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RÉSUMÉ 

( c tcxh: ac~.:ompagne le projet Caméraroman, présenté à la Galeri e de l' üQAM en septembre 
2011 Il en expose Je cadre théonque, les références hi storiques ct philosophiques, mars 
éga lc.:nwnl ma conception du rôle de l'art dans la société. Regard et drscours pri..,i légiés sur le 
llHlntk, 1 ·art comporte à mes yeux une dimension politique par défi miron, que cell e-ci soit ou 
non a-.-.unH!e par J'artiste. éanmoins, discréditée par les échecs relatrfs de nombreux 
mou-.:cmcnt 'i d'avant-gardes- instrumentalisés par les pouvoirs étatiques ou simplement 
récupéré-. par les instrtutions arti stiques-, la relation entre J' art et le poll trque semble 
aujulud' hur être l' objet d'un tabou. 

t on tr l' cc refus répandu des artr stes actuels de rcvcndtqucr un rôle social, ce mémoire 
~:hcrchc r .t ,, tracer un hrstonque partrel des art istes qur , dcpu rs les a\ant-gardes htstonques et 
ju~qu '.1 no-. JOurs, ont voul u rnl ensrfier le dtalogue entre J' art ct la société. Plus 

pl!ciliquemcnt, JC m ' tntércsscrat à la mamèrc dont celte vo lonté polr11que s'e<,t manr festée 
d<~ns lill tr.t\a rl de réappropnatr on des maténaux (textes, tmages) et espaces de la 
C\lllllllllllll.tt ron de masse, et au:-. tac trques de mrse à dr stance employées comme catalyseu rs 
d ' une pl·n-.cc cntrque che/ le spectateur J' y aborderar arnsr les rdées de théon ciens ayant 
pltcé lt rnr-.t.> à dr stance au centre de stratégres artrstr ques destmécs a renou\ eler notre regard 
sur le nwnde, à trave r-; les concepts de défamrlr an satron et de drstancratron dé' eloppés 
re peCti\Ctnt.>nt par Vrctor Chi..Jo,sl-1 et Bertolt Brecht. Il s'ag1m surtou t d'obsef'er comment 
cette rdéc lk la mr-.e a distance cnt1que fonde la base du tra,a!l d'artistes qu1. depu1s Dada 
JU qu ' tux ) cs 1cn. ont 'oulu modifier la relatiOn entre l'art et le pubhc et. a tra\ ers elle. la 
rcl1110n entre l' mdl\rdu ct la soc1t!tt! 

De telle t.,, llquc-.. qu 1 p.1-.scnt. d 'une part. par la creation d'écart s entre les differentes 
comp n~t· d'une œuHe-. (le-. 11!\ te'i, Je., 1mages qu'on } rctrouH~) et. d'autre part. par la 
th um e entre 1 \~uHc ct le corHc\ tc d ... n., lequel elle s · m-.l! re. son t centrales dan ma propre 
dem rche J'en anal) "cra1 1'1111portancc dan-. Camaaruman. un prOJet en deu\ pha es qut 
JOUe 1 f•.> ls -.ur J'appropriation de d1alogue'> du cmema ho li) \\ oodren et sur leur 
trnn po 111 ' dans des cadre-. quotid1en-. L..nc sene de performance-; dr crete reall~ee dan 
le e pace~ publics \t!n a lor-. de base a un tra\ ad de documenta tron ., 'appu) ant ur la 
po 1brltté de n!cupcrcr ou non le-. cnrcgt'>trements de cameras de sur\ Clllance" pre ente <:>ur 
le lttm:- 'cc tous le~ risques d'échec que l'CliC dcmar~:he comporte 

tot lé e.,pacc public. .trt politique. dl'> tanciation, appropriation. perfo rm ance, 
'rd o un cr lance, spectateur 



INTRODUCTION 

Tout art a une existence polruque, ou, plus 
précisément, une expf!nence idéologique Soit il 
remet en que.won, soit il approu1 e (tacitement. 
peut-être). les mythes dom mant~· qu'une culture 
nomme Vérité. 

- Martha Rosier 

1 ,, qm:~twn du rôle de l'art dans la société constitue Inévitablement une question délicate et 

gën~J.ttllu.: de débats houleux . Tenter d'y répondre revient à établir des limttes quant aux 

f'lmnc~ ct ,tux contenus que pourratt ou de"rait revêttr l'art, et la pnse de poslttons par les 

,trti.,te~ n' t plus auJourd'hui la bonne presse qu'elle a\att au temps des avant-gardes 

lllstortqu~..· et de leurs mamfcstes pro' ocateur<>. C'est néanmoms une telle tentattve de 

r~pon'>c, p.trttalc sans aucun doute et contestable bien sûr. qui sen tra de pomt de départ à ce 

nll.:llllllll.! . 1 a c1tat10n de l' artiste Martha Rosier affirmant que tout art a une existence 

pohttque, 4ue cc sott par consentement ou par contestatton de J'ordre établi. définte assez 

hten le 1 tours de cette posttton selon laquelle l'art , en tant que dtscours sur le monde et 

con IIUtt par lut. ·e '011 par dcfinttton tmpltque dan J'orgamsauon de cel ut-ct. 

Pour c ntc tée qu'elle put se l'être dans le milieu de l'art actuel. cette \1 ton politique de 

l' rt n'en demeure pa· moms mscparable de l'htstotrc de l'art en general : le théoncten de 

l' rt l' ul \ dennc a btcn démontre . dan l 'art clam wn momenT polwque (Paul Ardenne. 

olle lion 1 .... ats. La lettre \Oiée. BrU\elles. 1999. 41., p.). comment l'artt te s'état! de tout 

tcmp rctrou\c associé au pou,oir et a l'ordre sotta!. dont tl a '>Uratt le mamuen s~mbollque. 

1 e pretentt ,,... de ccrt.uns a 'ou loir prc ... en er l'art du pollttque - con-.tdere comme une 

mgéicn e mdul..'. une tac: he ... ur le drap blanc dont '-C drape un art se 'ou la nt 4( pur >> et 

'1er e .lpparat'>sent sous cc jour comme hten chtmenque Au-dela Je relatton 

ontmame ntre l'arti te et le pouvoir (étatique, monétaire, religieux ou plus diffus)- ne 

cnut-ce q pour son financement-, le XXe siècle fut cependant l'hôte de mouvements 

'1 nt ., cr consciemment et \'Oiontairement l'art. dont la Révolution d'octobre 1917 en 

Ru tc marql a le coup d 'em 0 1. Parmi ceux-ci. certains inscrivirent leurs ambit ions dans des 

l 
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nHIItlfl!stcs limpides et cinglant ; ce fut le cas des avant-gardes russes ou des Situationnistes, 

par exemple. À partir des années 1970 et de l'entrée dans l'ère postmoderne- marquée par 

une dc.,tllusion face aux grands projets révolutionnaires de la Modernité -, le ton tend a 

s'udouur, mais, à travers des structures plus fractionnées, souples et humbles, des objectifs 

... imrhure\ persistent. Si l'on observe l'ensemble des mouvements artrsttques qu1 se sont 

succédé\ depuis le tournant du siècle demter, on retrouve de fortes tendances polillques 

m~me dte/ les artistes sc revendiquant comme apoli tiques- Dada, une certaine frange de 

l·lu\us, Allen Kaprow, et jusqu'aux Expressionnistes abstrai ts dont on s'aperçoit qu ' Ils furent 

d'.1hord ucs impliqués politiquement avant de sc retrancher dernère une discours 

d'.autunonliC abso lue de l'art. 

1 u rni\t• 11 di tance comm e mod e d'activation critique 

Sr tou nt; rcvendrquent pas une tmpl!catiOn pol!llque dm:cte et consciente, la plupart des 

.trll'\te~ 1),11\t marqué l'h tstoare de l'art dcpuas les réal!\tes partagent un proJet commun de lier 

l'ut ct l1 \IC, qu1 Implique de remettre en quest ion le concept de l'art en tant que 

repre ent1t1on .,éparée du monde, ct donc celui de l'artiste en tant qu'observateur neutre et 

P" at de lt soctéte Ce proJI.!t s'est accompagne d'une \aste entrepnse de redéfimt10n du 

1 •PP 1rt entre émetteur. ObJet et récepteur (l'œu\ re. l'art! te. le public), dan lequel le 

pecuueur · \O)-Ult attnbué un rôle à part entière D'un artiste a l'autre, ce rôle fut pene de 

m 1111ere (1 rt differente. dans lesquelles on pourrait neanmoms tdcnufier deux grands a\es · 

le prcmrer c\igeant une tmpl!catton ph) tquc du spectateur dan l'œu\ re - par Immersion 

comme d r le happenmg. par la manipulation qu1 lut est demandee pour compléter l'œuHe 

ou p r 

m nde 

parttctpallon en tant que matériau de l'œuHe -. le second m1 ant ur son 

cment mtellectudle et sur 'a capaCite a n!néchir et a mtenemr. a on tour. dan le 

Dan cett ·echerche séculaire d'une fusion entre l'art et la v1e et d'une rencontre entre 

l ' rtl te u œuvre et le public, certaines tactiques se on t impo ées de par leur récurrence et 

leur 1mp:1 sur la redéfi111tion de limite de l'art, dont deux nous intéresse tout 

p rtl uh re ent du pomt de vue de lïmplicatton politique de l'art: un premier groupe 
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1éu n1 ..,sa nt tout ce qui concerne l'appropriation de matériaux issus de la cu lture populaire et 

d~.:s m~d, , , .., de masse ; un second touchant à 1 'appropriati on des espaces communicationnels, 

tant phy.., tque (espaces publics) que médiatiques, dans un mouvement vi sant a sortir des 

espaces 1esavés de diffusion - et, éventuellement, d ' intervention- de l' art . Ce double assaut 

mene! ù la fois contre les matériaux et les espaces de la commumcat10n de masse 

s'accomp.l!'ne de nouvelles formes. D' une part, une esthétique du fragment, 1ssue des 

IWU' cl k.., techniques de collage et de montage, dans lesquelles sont assemblées des éléments 

p10\Cnant de sources diverses afin de faire émerger une construction toute autre. D'autre part, 

des fè.>rmc.., créées par des déplacements inattendus, autant dans les pratiques du co llage et du 

mont.tgc que dan le choix d'i ntervemr dans d'autres espaces que ceux habituellement 

déH>Iu.., ,, 1 art. Dans les deux cas, fragmentation et déplacement, ces formes provoquent un 

dh:t potcnt1d lcmcnt cnt1que de mise à distance du SUJet. C'est sous cet angle de la mtse a 

dl -; t,IIH.'C u111que que nous allons observer différentes tactiques et prattques qut , à travers le 

XXc s1h:lc l'! Jusqu ' à auJourd' hui, ont tenté de redéfimr les rapports entre l'art et le monde, et 

ont w11tr thue à ennchir la mamère dont peut être pensé un art cherchant à jouer un rôle acti f 

dan lt ~.:on tructton ct la compréhension de la soctété. 

( onn pt\ l"t prat ique de mise à distance critique 

Btcn qu'cil fut repnse et de, eloppée par un grand nombre de plasttctenc;, la mtse à dtstance 

onceptualt .... ee p..tr deux figures tmportante de l"htstotrc de theones de 1 'art, 

\ 1kt r h lo' sl-.1 et Bertolt Brecht Le premter dan le champ lt tteratre. a tra,ers la notiOn de 

/, ifamtlt ltt allan, le ..,eLOnd dan.., le dom ame du theatre. a tra' er · celle, plus connue mat 

empruntant la premtere, de d t.\ IW/( iarivn Dan les deux cas. la mL e a d1..,tance mten 1ent a 

deu:\ condat ms une prcmu:rc de reconnaissance d'demenh fam1lter . et une ·econde 

d'mtr du uon 1.k fom1cs dt'>sonantcs ou surprenante qu1 'tennent en mod1fier la 

compr hen 1 n èll prolongean t ou l:n mtcrrompant le regard 1 C hklo' ki . figure de proue du 

J utun me téra1re russe, conço1t d 'abord la défamiliari sation comme un effet formel et 

poét1 uc. l!cht à l'opposé dé, eloppe l' idée de distanciation dans une perspecti ve 

U\ ertemer · po li tique. et 1 ' mfl ucnce de es théories era revendiquée par de nombreux 

rt l tc . t nt lans le champ des arts ' 1 uel ou du cinéma que du théâtre. Pour l'un comme 
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pour l'au tr e cependant, l'art a d'abord pour fonction de renouveler Je regard fatigué que nous 

po-;ons sur le monde au quotidien, et c'est d'abord à celte fin que les tacltqucs de mtse à 

tll ., t an~:c tntervicnnent. Nous verrons, dans le premier chapi tre, comment J'un ct l'autre 

ddtn1sscn t ces tactiques et les effets qu'i ls en espèrent. Nous aborderons également le travail 

du thconm:n Guy Ernest Debord, dont la critique de la société contemporaine s'appUie sur un 

~.:on ... tat '> lllltlaire d'apathie, qui fit de la fluidité du spectacle la principale cible de son œuvre 

de ~:incastc et de ses écrits, et qui tenta avec les situationnistes de porter un art de 

l'ullcrruptton sur la scène du quotidien , dans la rue, dans les cafés, etc. 

D.111s k c<.:ond chapitre, nous nous déplacerons vers 1 'ana lyse des prattques de collage, de 

rnuntagc ct de décontc'\tua lisation comme procédés de mtse à distance, en étudiant Je travatl 

de cutl!a.., tc., ct de plas ttctens aux visées souvent explt cttement poltttques, au cours d'une 

p~rtodc lllhe d'cspotrs et de déceptions allant de la Premtère Guerre mondtale au 

déscnch.111tcmen t ayant sut\ 1 les ré' olt es de la fin des années 1960. Amst. l'invention du 

coll•ge pu le cubtste ct son dé,e loppement fulgurant entre les mams des dadaïstes et des 

construCII\ ''tes- dans un engouement qut, auJourd'hut encore, ne se dément pas- permtrent 

de trun po cr dans les ans graphtques et' t•wcls J' équilibre recherché par Chklovslu et Brecht 

entre ellct Je rcconna t.,sance (obtenu par J'mtcgratton d'eléments \ tSuels et textuels du 

qu ttdten) ct senttmènt d'etrangete \lous nous penchcron-. egalement . ur les œu' res 

pe tlique Je trot cmcaste.... erguet Etsen tem. 07tga Veno' et Jean-Luc Godard- plus 

pré t ément sur sa penode maoï te ct -;on tra' a tl au <,etn du Groupe Dztga \'eno' -. les 

prenuers d le contexte cuphonque de la ré' olution bolché' tque. Je demter dan cel ut. plus 

ombre, de annee-. ayant sul\ 11 \1at 6 . le retour sur le bancs d'ecole et a ru tnc Adoptant 

ch un de ttctiques de montage pantculteres. tou. trot" panagerent une '1 ton du cméma en 

tant qu'outal Je connai-.-..mcc '>ur le monde et aml<:! poltttque. reflecht-.;sant dan la prattque et 

dnn leurs é nh :t la mant~n: Jont cclut-ct pou' a tt contrôler 1~ regard du pectateur. pour Je 

me11lcur el oour k pire Chacun de leur cote. tb tenteront de dt ... ctphner ce regard en fat ant 

ppel u '10ttons (Ei enstein, qui certainement favorise plus une sorte de transe que de 

ma da tee) ou, au contraire, de le perturber pour éve iller le sens cri tique du spectateur 

(\ erlO\ ct · >dard). 
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\lous aborderons enfin un troisième ct dernier type de pratiques apparu au début du XXe 

stccll: ct repondant toujours à cc même désir de lier l'art et la vie, moins en mtégrant des 

C:kmcnl'i de celle-ci dans celle-là qu'en tentant de porter l' art dans des espaces de la vie 

quottdtcnm:. Ce travai 1 de décontextualisation, que 1 'on retrouve tant chez les avant-gardes 

russ~:s déstrant mettre à profit leurs talents dans la mise en pratique et la diffusion des idées 

rc\olutionnaires, que chez des artistes et mouvements moins ouvertement politiques comme 

Dada, Fluxus, et Allan Kaprow. 

[ ~: passagt.: aux années soixantc-dtx marque un pas décistf dans les luttes sociales en 

On:tdt:nt. qui se manifeste éga lement dans le champ des arts vtsuels. Les ambittons 

rc\oluttutln,tires présentes chet les avant-gardes russes ou les Situationnistes, et qui mspirent 

cnt.·orc un ~:crtam nombre d'artistes même après la fin des mouvements de luttes dont 1968 

constthlc 1 apogée, tendent cependant à s'effnter avec l'entrée dans la postmodemité 

1 ' ~:chee des grandes tdéologtes (communisme ct socialisme en parttculter) a changer le 

nwndc ct le.: urs dé rn es parfois tragtques jettent une ombre sur les mou.,ements arhsttques qur 

'y (lllt '"ociés. une ombre qut semble s'être étendue a toute tdée d'art poltttque, souvent 

omprr HIIOUrd'hut comme une mclmatson \Crs la propagande Ce tabou du vocable d'art 

p ltttquc r. ·st pas le seul dont notre epoque a tt henté, s' y aJOUtent ceux de l'mtent10nnaltté 

et de l'cft" .tctté, tous deu" as-.octées à une tdealtsattOn de la perte de contrôle (celle de la 

pnxluct10n ·t celle de la réccptton) ct perçus comme nécessatre à l'autonomte de l'art; s'y 

ftJOUte ég ti ·ment le culte de l'ambrguue. ou l' équt\OCtte de\tent la garante du statut 

p rtt ulter de l'art lace aux autres l]pC'> de dtscour-, Le chapttre III exammera comment. dans 

le c nte te d une renegoctatton du poltttque dans l'art. des années sot'-ante-dt'- à auJourd'hut. 

certntn rtl tes ont transg.rcs\C ces tabou'> en contmuant de s'appropner matcnaux et espace 

comrnum tllonnels '\ous ~ \errons comment de arttstes comme Adnan Ptper. Martha 

Ro 1er, \ 1 t ·r Burgm ct !lans llaad,c ont. dan-. la dccenme .,01\ante-dt'-. et mfluence par 

l' 1ft C n c ·>~ tel Cl k., th~orÎe'> p~hhlrUCIUrJltstes. Opté pour des fortnC'\ plus mtmmales et 

e~ t •c.ante • 1lors que Jenny llolzer et Barbara Kruger dans les années quatre-vingts 

glt . ers des œuvres beaucoup plus spectaculaires, jouant sur le terrain même de la 

publtctt ' · · ses affichages géants et ses panneaux lumineux. Dans r opposition entre les 

CU\ ttttud ·-. apparaît l'exigence d'un positionnement, pour tout artiste prétendant à une 



part1c1pat10n socia le, entre des œuvres mobilisant, par divers procédés de m1se a distance, les 

capac1k.., de réfl ex ion du public ct d'autres qu i misent davantage sur la séduction ou l'impact 

emotif' Nous aborderons enfin le travai l d'artistes qui, dans les années deux mille, opposent à 

une" "''on communiante de 1 'art participatif, invitant à la rencontre ct au partage, son pendant 

;~sta:Jal. Prenant à rebours les idéaux démocratiques d'échange, d'hannon1e soc1ale et de 

con..,en..,u..,, des artistes comme le collectif Nonna, Alain Declercq, Arthur Zmijewski et les 

Ycs Men en dénoncent l'aspect fictif et cc qu'i ls recouvrent de tens10ns socia les et de 

r~part1t1on arbitraire des pouvoirs, dans des œuvres où 1 'écart entre convent ions et 

transgrcs"'ons pern1et justement de maintemr ouverte une ;:one de réflexiOn plutôt que de 

1. ontcmpla twn. 

~cs pri'>t.'!> de pos1t1on pour un art engagé soc1alement, imposant le dialogue avec les discours 

dolllllhlnts ù tra\ crs une appropnation des matériaux et espaces commumcationnels, et a\ ide 

de c.atulyscr une réflexiOn cntique chez le spectateur en adoptant des fonnes favonsant la 

ouse d1 t.mce et l'analyse, se rencontrent dans mon proJet final de recherche. Ce projet, 

utt1tulé ( mcraroman, fern l'objet du dern1er chapitre de cet es at. Il s'agil d'une œuvre en 

deux ph tsc : une prem1t!rc d'mtervent1ons dans des espaces publ1cs et une seconde de travail 

ur la do~.wncntauon de cc.., mtcncnttons. Des pcrfonnances hors des ms11tut1ons arttsllques 

ct de leur ramificatiOns. qut tenteront de JOUer sur l'amb1guJté de leur statut entre 

rtpré cnttttc•n et real ttc Ce dcstr de presen cr l"ambiguïte rn ·amenera a pm lleg1er une 

cl ument 111 ·n d1scrcte. non tn\ as!\ c. pour laquelle Je me tournerat 'ers l' enregtstrement 

nore l'at le de m1cros-cra,ates et \Cr' le captatton de caméras de sune1llance. À partir 

de ce tru\ 11. thffcrentt:s probkmauquc., soc1ale., ..,eront soule' ees . celle de la dt pant1on des 

put J,~., tcb que: le:, l'Once' a1t J ûrgcn Il abennas. c · e t-à-d1re en tant que heu 

d'échan •e de mfom1:.tt1on.., llld..,pc:n-.,ablt: .J l'exerc1ce de la democratie. celle de la confu 1011 

gmnd1 nte entre: fiction ct realite. menant 't:r.. cc:ne conditiOn d'hypcrn:allle annoncee par 

Je n n udnll rd . celle: de l'ab,ence de re:' cr 1hlllle de la parole dans les med1as et dans les 

tru ture dt· notre système démocratique en général ; et ce lle, enfin, du \ide juridique 

con cmnnt 1 .. idéosurveillance. Les démarches exécutées en vue de récupérer les bandes des 

c mér 1 de ' 1n eillances témoins des perfonnances et la présentat ion, en galerie, des 

re ult t - pc· 111fs et négatifs- de mes demandes d'accès donneront fonnc à une installation 
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vrdco dont les images dépendront entièrement de la bonne volonté des mstllutrons. Les vides 

des t!cwn s noirs (ceux dont les bandes vidéos m'auront été refusées) viendront témoigner de 

cette rètL"ntion arbitraire, parti cipant à la construction d' une esthétique de l'exclusion, du 

frat•ment ct de l'incohérence, à l'opposé de la fluidité et de l'emphase psychologrque et 

cmotrvc tlu cinéma hollywoodien. Bref, une esthétique qui met à distance ... Bonne lecture! 



CllAPJTRE l 

PIHK J·DES CRITIQUES EN ARTS: DEFAMILIARISATION, DJSTANCJATIO~ ET 

A NTI-SPECT ACU LA RITE 

let, c 'eçt une 1•ie comme sur la plume, une -..ie 
qui \ 'OUS prend et 1·ous happe[. .. ] Des crêpes 
succulentes, de samureux pcités de potuon, le 
samovar du s01r. de tendres wupws·. de tJedes 
rohe.\ de chambre et des ha~.Hnotres bten 
chaudes C 'eH comme st tu étais mort, quoi, et 
en m~me temp.1 \'/l'Ont , double 0\'0/ltage 

- hodor Dostoïc,·~kl , Cmne et cluitunent 

P/uw!urs personne:., nou5 ont demandé le 
trmwlleur \'a-t-tl \'OU.\ comprendre? 
Renoncera-t-il a son opwm coutumter. la 
parttctpatton en l'5prtt a la rem/te d'autrUI, à 
leur açœni"IOII . à toute CL'III! illuston qui 
1 exc /le pen dam deux heure.\ pour le l01sser 
en11nte plu.\ épuisé qu 'orant, rempli d 'un \'Ogiie 
.1m11 emr et d 'un e1poir plus ,·ugue encore ., 

- Brecht 

Ln '1e ur le mode autom.Hique, une perceptiOn émous'>l.!e par la répet1t10n. par le 

pe ta uhurc, par tout ce qui h) pnow,e la tele' ISIOn. l'ecran geant. le panneaux 

pubh nnue qu1 ddïlcnt. les routes toute" "cmblable 'etirant a l'mfim. la' OL\ mee ·ante de 

la rad1o u upem1arLhe. tc., geste-. quo11d1ens mille fo1s re sa.,ses. le mot que l'on répete 

n plu ) rdkch1r et qu1 se '1dcnt peu a peu de leur sens. Cne pas. 1\ ne. une molle e à 

lnquclle nt rdléchi d ïnnombr~lbk-. an. \le .... philosophe.. oc10loguc ·. Parrn1 eux, certam. 

ont 'oulu tr U\ cr Jan ... l'art une rcpon"e a notre ma mere Je rece' o1r le d1scours plutôt que 

de le nn 1) ·r, et de se mouler dans J'exi tence plutôt que de vivre, les menant à adopter ou 

pr ner d1\C' es tactiques visant à rammer le spectateur, le passant, le citoyen. 
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Plu-.u.:ur'> de ces tactiques peuvent être réunies autour de l'idée centrale de mise à distance 

c.:rrttqu~. dont les bases théoriques ont été jetées par le critique littéraire russe Vrktor 

t hklov-.1-i ( 1893- 1984) dans son concept de d4familiarisation, ramenée dans l'univers du 

theatre par le dramaturge allemand Berto1t Brecht (1898-1956) a travers celut de 

d1\ftlll< wtion, et qui se retrouve encore au cœur des stratégies de détournement de Guy

Er nc-.t De bord ( 1931-1994) et des Situationnistes. Trois théoriciens et artistes qui, ayant 

rèfléchr uu rôle de l'art en tant que catalyseur d'une réflexion critique sur le monde, ont 

c;-.ploitc la mise à distance comme procédé essentiel de cette réflexron. Dans ce chapitre, 

nou-. tenterons donc de définir le concept de mise à distance à travers les visJOns divergentes 

mai., complémentaires de ces trois au teurs. afin de poser les bases d ' un procédé dont on 

rd roll\ c l,t presence dans un grand nombre cie pratiques artiStiques tout au long du X Xe Stecle 

ct encore ,IUJOUrd'hut . L ' rmportance de la mt e à distance en tant que procédé critique dam, 

le~ tec.;hnrques de col lage, de montage et de décontextualt atton formera ainst le sujet du 

dcuxr<.:IIH.: chapttre de ce texte, tandis que le chapitre Ill s'intéressera à ses échos dans l'art 

poltttquc.; des années 1970 à aUJOurd'hui, notamment dans l'art postconceptuel, le courant 

rppropr11tronmste et l'art contextuel. 

1.1 ( h klo" ki ct la défami liari ation 

1 c COll c ·11 de défamiliano,auon (o.Hrmlll111! en russe, dl\ er:.ement traduit par étrangisarion. 

w1 •11/ m atwn ou reprl!,enwrion m•wllre) tntrodun par le théoncten de la ltttèrature \'tktor 

hklo' kt 1 '93- 19 4) peut sen tr de bJse a la comprehen ton de l'tdee de mt se a drstance 

nuque 1 n 1917. dans un court tc\.te mtrtulc L 'arr comme procédé. Chl.lo\ skt de' eloppe ce 

con cpt b01 e -.ur la dt-.tlnction entre langag~ prosarque celui du quottdten- et poéttque 

que l' utcur ctend a l'an en general. Le langage en pro c. dont le but premrer e. t une 

efh né et une tran-.parenc.:e maxtmal~":>. lonctronne -.ur le mode Je l'automatt ·me. 

emmenant m lot de « phrases rnache' ce-. ct l de] mots antcule · a demt >> eu le la poe te. 

p r r lere alambtqué, entraîne la défamiliarisation: « Ainsi, nous en arrivons à définir 

p 1e mme un discours encombré d'obstacle • un discours oblique. Le discours 

uque c · un discours-construction. La prose, elle est un di cours habituel : économique, 

1le. corre t3 ». 



10 

Plutot que de fluidifier la perception, la poésie cherche au contraire à la prolonger par des 

prm:édcs qui complex ifient la lecture. Contre la vie qui s'écou le, contre « l'automatisatron 

[qur! de vore les objets, les habits, les meubles, votre épouse ct la peur de la guerre», l'art 

1ntcn rent « pour rendre la sensation de la vie, pour ressentir les objets, pour faire de la pierre 

une prerre » : 

1 c but de l'art est de délivrer une sensation de l'objet, comme vision et non pas comme 
identification de quelque chose de déjà connu ; le procédé de l'art est le procédé 
<< d'étrangisati on » des objets, un procédé qui consiste à compliquer la forrne, qui accroît 
la drfficu lté et la durée de la perception, car en art, le processus perceptrf est une fin en 
~or ct doit être prolongé4

• 

Pour ( hl.. lovskr, l'art est ainsi un moyen de renouveler notre regard sur le monde, dans un 

con tc:\tc où la rèpét rtron des objets, des événements et des mots viennent émousser notre 

pcn.:eptrun de celui -cr. Le concept de défamrliari satton rmplrque donc une dimensron cntrque 

t:rcc ;, l'apathre du regard empressé et incapable d'analyse que nous posons au quotrdren sur 

notre cll\r ronncment et notre mode de \re. rendant drfficrle ou 1mpossJble toute rem1se en 

que taon Je ceux-cr. En défim!>sant l'art comme l'outil par excellence d'une telle remise en 

que tion. Chi..IO\ sk1, sans s ·a \ enturer sur le terra rn polrtrque. lur attnbue néanmoins une 

pur .ulle lonc.:tron critrque Car. bren que le concept chk.IO\Sk.Jen de défam1hansation an des 

unplu:ntr.,ns cnt1ques et soc1ales. sa forrnulauon s·ancraJt dans une théone formaliste a\ ant 

tout wu ca nee par l'etude des formes À l'opposé, le concept de distanciation formulé par le 

dr mnturge allemand Bertolt Brecht quelque trente an-. plus tard prend directement racme 

d.111 une n:Oe-..10n sur le rôle polrt1que de l'art~. La dJstancJatJon. concept clef du theâtre 

ép1que, e t la reponse de Brecht afin de permettre à l'art de remphr cette fonct1on. 

1. 2 La distanciation brcchticnne 

Brc ht él •lre '>U tht!urie du théâtre cprque en oppOsition a cel le du the5tre du dramatique. 

héntee d' \nstote. Pour ce dem1er, le theâtre remplit une fonct ion sociale de purification des 

pa sr n de, individus, purification qui s'opère par le phénomène de la catharsis et qui est 

tnbutaJre d Jne identr fi cation du spectateur aux héros du récit. À 1 ïnverse. le théâtre épique 

cherche a contrer cet effet d'identificatiOn passionnelle afin de préserver une distance entre 

l'œuHe ct 'e public. Amsi peut cesser le processus habituel selon lequel le spectateur 
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« lp.uttcipe) en esprit à l' indignation d 'autrui, à l'ascension des au tres6 », et s'amorcer une 

réelle démarche de réncxion devant déboucher sur des actions concrètes. 

Penétrons dans une de ces salles et observons l'effet qu' il [le théâtre dramatique] exerce 
sur les spectateurs. Regardant autour de soi, on aperçoit des silhouettes plutôt inertes, 
dans un état étrange [ ... ]. Elles ne communiquent guère entre ell es, on dirait une 
,,.,semblée de dormeurs [ ... ]. Certes, ils ont les yeux ouverts, mais ils ne regardent pas : 
Il s fi xent, de même qu'i ls n'écoutent pas, mais épient. [ ... ] L'état d'absence dans lequel 
ils paraissent li vrés à des sensations confuses mais intense est d'autant plus profond que 
Je., comédiens travai ll ent mieux, de sorte que, comme cet état ne nous plaît pas, nous 
souhaiterions que ceux-ci fussent aussi mauvais que posstble . 

Contre cet effet d ' hypnose, Brecht propose toute une séne de procédés vtsant a éve iller le 

-.pc~ t .ttcu r, à le garder en état d'étonnement face aux si tuatt ons qut lui sont présentées. Parmt 

~c~ prot'édés, le Jeu d1stanc1é ct analytique du coméd tcn qu1, « [n]e vtsant pas à mettre son 

puhlil' en transe, [ ... ] ne doit pas se mettre IUJ -même en transe'>>. Les autres procédés 

dwnt~. mustque, chorégraphtes, changements d'éclairages, ou mtroductlon de tt tres 

filfl tlllllllent tous par mtcrruptton du réc1t , dont la nutdlté ne ferait que favonser l'état de 

pa S I\ tte du pub he. Le! philosophe Walter BenJamm. amt, compatnote et exégète de Brecht, 

p.ule 1 ll" SUJet d 'une« ' httéramat ton' du theâtre par l'emploi de formules. de panneaux et de 

titre [ .. J (qu1] d01t ' pm er la scène de sa substance ensat10nnelle'9 
H . 

Thé tre de l'mterruption. le théâtre èp1que en est aussi un de la contradiction Contre un 

thé tre q " tend a aplanir k'> t.hffcrences entre les cond1t1ons soc1ales dans le but de renforcer 

l' tdcntlfic uon. Brecht ddend un theâtrc traitant ou' ertement de d1s emblances et 

opp tt1ort-. rcncontn:cs dans la sot'lété. et montran t le caractere h1 tonque. arb1tra1re et 

unout moditiahle de cc.~lle-.-ct : « Les conditions ht tonques ne dol\ ent as urèment pas être 

con ue (ni ne -.c.:ront c.:on-.trultc-.) comme des put.,sances obscures [ .. ]. elles ont au 

contr ure rc.:èe-. c.:t main tenues par Je-. homme-. (et seront changees par eu:\) 10 
)). Un dt cours 

qu1 trou\t on écho dans Je.., attaques formulée.., par Benjamin à l'encontre de ce qu't l nomme 

j' T1 tiiOIW ••lent a/, OU faSC ISte : 
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(La création monumentalej natte d'une part l'ordre existant dans sa soumission 
docile aux ex igences de l'économie, en le représentant sous des "tratts éternels", 
c'est-à-dire comme une réa lité immuable. [ ... ] D'au tre part, elle exerce sur les 
exécutants et les spectateurs une fascination sous l'effet de laquelle ils ne peuvent 
que s'apparaître à eux-mêmes comme monumentaux, c'est-à-dire incapables d'actes 
rénéchis et autonomes. [ ... ] L'art fasciste éternt se les rapports existants en frappant 
de paralysie les individus (exécutants ou spectateu rs) qui pourratent changer ces 
rapports 11

• 

Contre les principes de nuidité du récit et de réi fi cati on du monde, Brecht propose une 

csthct tque de la rupture et de l'opposition 12
; «sa forme essentielle est ce lle du choc par 

lequel lt:s diverses situations bien di stinctes de la pièce se heurtent l'une à l'autre 13 
». Une 

fra!!mcntation qui. toujours se lon Benjamin, la rapproche du pnnctpe cmématographique du 

montage.« à cec t près que l'tnterruption n'a pas ici le caractère d'un excttant, mats possede 

une fotH.:!IOn d'orgamsat10n, [ ... ] [forçant] ainsi l'auditeur à prendre postllon par rapport a 

~on rôle '_. ». 

Aprcs un début de stèc le marqué par l'tmportance des grandes utopies soc1ales et leur 

cmpretnll: sur les mou' cments arttsttques, la Seconde guerre mond1ale allan cependant mettre 

un po111t d'orgue a l'enthousta-.mc des tntellectuels et des arttstcs occtdentau.x Les horreurs 

ré,éléc du na11sme et du fasc tsme, mats egalement celle!-. commtses par les rég1mes 

octaltstc'- sous la gou' erne de talme. condu1sent a la fin des annees 1940 a une 

relormul.t!IOn des obJectifs de la gauche en Europe et aux États-Cms La peur du 

t t Ill n me. qUt tmpregne fortemen t les cent~ de.., pen-.eurs allemand de l'École de 

Fr 111kfurt ou d ï lannah Arendt. aboutit a une perte de confiance em ers les ma ses comme 

\CCtcur prtnctpal du progrès social. En accord a\ec !"essor de la penc,ee e\lstenualt·te. qut 

pin e l'mdl' tdu libre au cœur de toute posstbtltte de rclle\IOn et d'acuon. ce dernter de' tent 

lor le nou ,el ou le Jernter - c-.potr de changements soctaux. Au.\ Etats-Uni . en une 

pen de m.trqucc .tu ..,ccau du maccarth) ~me. ce dcplau!mcnt tdcologtque menera à 

l' 'èncmcnt de 1 C\pres:sionbmc ab!>tralt et a sa concept ton romantique de 1 'artiste 

mdl\ adu 1. dont le géme réside d'abord dans l'express ion de sa subjectivité, et d'où la 

d1meru 1 n ~oc ial e de l'art est globa lement évacuée 1 ~. En Allemagne de l'Ouest, où la 

proxamtt ,.1\liétique inspire une cra1n te similaire d'une montée du soc ialisme, Brecht tombe 

end fnH .r après son passage à Berlin Est et son approbation alléguée du régime staliniste: 
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on ne recommencera à jouer ses pièces que dans les années so1xante. Dan!> certains pays 

d'l :u10pe, néanmoins, en particulier la France, l'Angleterre et l' Italie, le climat demeure plus 

lavowblc à la présence d 'une gauche politique influente, permettant la poursUite d'un art 

da\antagc politisé. C'est dans ce contexte qu'émergent les idées radicales des SltuatJOnntstes, 

ct leur critique d ' une société capita liste où la production, la consommatiOn et la 

communication de masse s ' 1mposent à un rythme effarant. 

J.J Debord, les situa tionnistes et l'anti-spectacula ire 

Autant que Brecht ou que les avant-gardes russes dont faisa1t part1e Chklovski, la mouvance 

,ituationniste allai t, dans les années 1950 ct 1960, poursurHe les recherches autour de formes 

.trll'>tlques ou,ertcment politiques. Fondée en 1957 par la fusion du 'vfoul'ement pour un 

!Juuha11' lmagtmste (MIBI ) de l'artiste Asger Jorn (19 14-1973) et de l'Internationale lettriste 

dont l.u .. alt part1e le théoncicn ct cméaste Guy Oebord, I'JntematJOnale s1tuationmste 

rcpr~ entait l'aboutissement d'une séne de regroupements art1s11ques (Cobra, le MIBI , 

l' lntcrn.ttlona le lcttnste) qUJ, dans l'après-guerre et en pleme pénode de glo1re du formalisme 

de I'C\(HCSS1onn1sme abstrall, chercha1ent à ramener l'art dans le champ de la' 1e plutôt que 

de J,, ~·ule estht!t1que 1
<> Influences par la 'olontt! des surréaltstes de fusiOnner l'art et la '1e. 

mn1s ê: .dement par les cents du .,ocJOlogue marx1 te Henn Lefeb' re ( Cnnque de la \te 

quomltcnne. 1946) pour qlll « la transformation de la '1e quotJd1enne de' a1t ad\entr a 

l' uuértct .r d'dlc-mt!me » - ct non dans la poes1e comme cha les surréalistes-. les 

sltUnllOI 1 tste., prônent un art de 1 .. pra\IS plu tôt que de la repre. entallon : « un langage 

commun do11 ctrc ret rou\ c non plus . [en] parlant a d'autre-, de ce qui a ete 'ecu san 

dtnlogu · :ccl [ ... ]. [ma1!-oj dans ltt pra'\IS. qui ras'oemble en elle l'act1' lh! d1recte et '>On 

lnngnge n. 

La n 110 1 dl.! 'iCp<~ration est ~1u cu:ur même des thcone-. s1tuationmste!.. et plu · 

p rta uher ·ment dt: celles de Guy Debord, figure de proue du mouvement. Dans son essai La 

; . specracle, Debord identifie le principe de séparation comme étant à la base de 

l'org nt ,··on capi taliste de tous les aspects de la société: di' ision du travail selon le modèle 

n te li' ision du temps entre tra\ ail et loisirs, division entre l'art et la vie. Mais au-delà 
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de re-. divi sions, héritées d ' une première phase du capitalisme, Debord s' intéresse surtout à la 

not10n Je spectacle, nou velle étape dans la systémati sation de ce régime de séparation19
• Le 

-.pectm:le, c'est 1 'organisation de la vie dans un ensemble de représentatiOns sr tuées à 

l'c\tettcur de l' individu et l'amenant à vivre séparé de lui-même: (( plus il [le spectateurJ 

conh:mple, moins il vit. [ ... ] L'extériorité du spectacle par rapport à l'homme ag1ssant 

appara it en ce que ses propres gestes ne sont plus à lui , mais à un autre qui les lur 
. ~o 

re pr c"c n te- ». 

Contre cette culture axée sur la passivité du spectateur, les situationmstes précomsent un art 

devant modifier nos modes d'organisation soc iale, à travers une réappropnatron du quotrdten 

cl de M!'> espaces. Pour eux, l'art n'est pertinent qu'en tant qu'acteur de la ré\olution politique 

ù mener. elle-même inséparable d ' une révolution culturelle. Le rôle de l'art est avant tout 

pnlillljll\.' : « Cc qur change notre mamère de vorr les rues est plus rmportant que ce qur 

l'hangc notre mantère de \Oir la pcinture21 ». Dès lors, les srtuatr onmstes tentent de 

ré' olutwnner l'orga ni satiOn au sem même de la productron artistique. Contre le pnncipe de 

con cr\,allon et le caractère 1mmuable de l'art , tls préconisent un art de l'action et non de 

1 'u:u' re. Contre la 'a leur marchande specu lat ive de l'art, leurs proJets tendent a banaltser 

l' acte ck, rèation ct les objets qu1 en résultent~~. A la d1vi s1on du monde de l'art entre artistes. 

mnrch.uuls, cnuques et d1ffuseurs. 1ls opposent l'artiste orgamsateur. part1c1pant à toutes les 

éttpe de la production cl de la J1ffusron . La << noU\ elle culture )) S1tuat1 onmste don être antr-

pcctncul.tl re. part1c1patl\ e ct globa le. dans une production collee tl\ e et a non)' me' 

uqucs théori ... ëes ct 1111"e" en prauque par le s1tuauonmstes sont multrples. ma1s elles 

ont en c mmun de prècon1-.er l'e\pènmentation et l'actiOn ltbre. a l'oppo e de toute dérl\ e 

prop:ïg nd1s1e tdlc que celle-. qu ·a, a1ent pu pro' oqucr ou subir - les a' ant-garde russe 

u le ré •imc "oualt,tc 4 Le JCU e-.t l'une Je cc.., tact1que · Oppo..,e au lor-,lr abruti <,3nt, 

utonomc ct orgamse en proJu11 Je consommauon que va lon e la soc1ete capnalrste, les 

nu uon1.t tes préconisent une notion du jeu qui soit parfaitement intégré à la \ ie courante, 

) nt po 11 but de briser l' 1solement de rmdi vidu et de bousculer son confort. La déri,e, 

pr mcn:tdr sans Itinéraire ou but, visant à expérimenter l'espace urbain sur le mode du 

dep ) cm ·nt. est un autre moyen de sortir ce lui qui s·y prête de ses automatismes perceptuels 
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l't vcstucls. L'une et 1 'autre de ces tact1ques répondent à celle, plus globale, de «construction 

dl! s1tuation », « moment de la vie, concrètement et délibérément construit par l'organisation 

collrct1Ve d'une ambiance unitaire et d'un jeu d'événements25 ».À travers le jeu, la dénve et 

l'l:xpcnmentation en général, revient ainsi l'idée du bou leversement du quotidien, moms sous 

le mode du choc que du dépaysement. 

Toutes ces tactiques, réunies par les si tuat ion nistes sous la notion de détournement, operent 

su1 celle même frontière entre familiarité et mise à distance précomsée par Chklovski et 

Brrdll Dans le détournement,« intégrati on de productions actuelles ou passées des arts dans 

unl' construction supérieure du milieu26 »,i l s'agit de reprendre des éléments connus et, en les 

altérant. de les rendre étrangers pour mieux les comprendre. Suivant un modèle dialectique 

ljlll in tegre à la f01s la thèse et l'antithèse, les formes 1ssues du détournement obéissent 

d'abmJ u un mouvement de dévalorisation de l'orgamsat1on d'angine, tout en conservant la 

tl.tl'C de l'emprunt, afin de ramener« à la subversiOn les conclusiOns cnllques passées qu1 ont 

~té tigcc., en vérités respcctables2
, ». Par cette « obligatiOn de la d1stance en,ers ce qu1 a été 

t:st tlié en verité officielle~"». le détournement cherche ams1 à fa1re voir ou \tHe autrement 

un eu' uonncment et des actions famd1ères, quot1d1ennes. Deux des exemples les plus 

111tére s.tnts d · œu' res s1tua11onmstes, en termes de detournement. peuvent être trou\ és parm1 

le ré.slt~.ttlon de deu\. de ses membres le plus émments, Asger Jorn et Guy Debord . 

Jorn e t l'auteur d'une peinture de l'mforme (sul\ ant une expresston de Jean Dubuffet). 

r m s i de couleur .. bru~ antes. de formes mdefintes et de contour- n01rs . ales, dont les litres 

peu hum.tntstes tels que lmhccil!tté .\OII.\·dcn.•loppee ( 1956-61) ou DanoH 1\'res-mort.\ ( 1960) 

tr u1sent un regard tre .... cn11que de ..,cs contemporam.... En 1959. Jorn realt e la cne des 

fodijictJIUJII\ (fig . 1.1 ). tra' a11lant .1 pantr de tolles achetées dans des brocantes Au m1l1eu 

de pa) e .... bucoliqur-. t~ piques. de champs. de lac'> et de rnontagnec;, Jorn enge ses forme 

rn n trucu cs commr dr gro-.ses e\crot,'>ance'> hurlantes et incontrôlable!> Le!> modifications 

de Jorn .:t'sent donc à la fois en désacralisan t une forme de « beauté» consensuelle et plate, 

et en der tn •eant, par des formes incongrues, l'aspect familier d'images archi-connues, dont il 

onteste !.1 représentativité. 



~~ Jorn. 1 t' <,marti lll<flll•''•lllf, 1 t)'ilJ. <.k l.r ~c5n~ tl~~ " nwdtlicatlolh "· 
' 1 \Ill~ Id. Comfl<ll'tlftl ,. 1 amlafl,,lt', \ldcr,hot (Angl 1. A~hgah: Horgen. 

J( 

\ l'c\~.:Cplll JI (p.u tiL•Ik) Ju premlt t 

de pJ,IJI, t:llllCit:JllCn t hJ,I!lv' OU IHlll~ Cl dnubll! J'une Jl,tn,llltlll fragmelllarre Jll'lJU·au 11011-

Cih (nou .. ' rc\u.:ndron-..) . le-..'" ftlnh Je (Ill\ fkhurd fMrt.tgem une e-..thctrquc ,jmd.mc. 

~,;un ''!tnt c' cntu:-lknh:nt en un ml.'l.rnge d'rm.tg.e' du qtllltH.IJ~n (filmee-.. par Dehordl et 

d'una •c CIHJlrUntcc., ,tu\ r~.:pre,ent.lll\111., l..'tdturelk-.. dlltnJn.mte., (.m:ht\L'' dnl..'um~Jll.l!re-.. 

publu.:tlt: ct 111 rna d~.: lii.:IJllll}. douhkL' dune n.m.llton enunç.tnt k' grar J, pnnupe' 

rtuattonm .. tc ( c qui..' lkblltd nomme lur-meml..'. d.llh '>llll ti lm '"'tr le pa"OI!.t' de <fllt'l<fUt'' 

1 "Hlllth l If nt" tl/IL a"c:: c 0/ll'h tlllfte de 1emp.\ 
1 

• un documentaire d'une «totalité 

l nfu.,c 

elle onfu,t n 1 '1 la rctrou\e J'abord dan.., une narratron tléconstrurte. fragmen taare et 

lourdt: lout~.:c li l~ntt en con,cnrr. n ·c~l pa .. clarr. ·e..,tun monologue d ' t\rognc. tout à 
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fatt clas'>tqu~. avec ses allusions incompréhensibles et son débit fati gant. Avec ses phrases 

va t nes, qu t n 'allcndent pas de réponse, et ses expli cations sentencieuses et ses silences. 

1 SJi enct.: ] ' 1 ». Juxtaposant des images sans 1 iens apparents (scènes de la vie parisienne 

matt:hés, rues, bâtiments , jeunes beatniks éventuellement situationni stes dt scutant ou 

dansant dans le'> bistrots, extraits de publicités de bière ou de savon, arrêts su r tmages ou 

sequcm:es de ftlms - Robin des bo1s, Zorro, La charge héroïque , bandes dessinées, images 

de gtu:t re'>. poltttciens ct vedettes diverses), Debord leur superpose une mustque d'une autre 

epoque (baroque) et une narration dont le texte n'accompagne pas l'image, mats s'y oppose 

L ·~sthcltque de Debord est une esthétique du contrepotnt, dans laquelle domine le conflit 

entre lks image'> reproduisant, voire idéalisant le mode de vie dominant, et un texte qut 

cnttque cc même mode de vte : « Toute expression artistique cohérente exprime déjà la 

cohérence du p.t.,.,é, la passivité 12 ». À la fluidité et à la ltnéanté du récit, qut reconduisent 

l'illu-.iun d'une cohérence de l'organtsatton soctale, les film s de Debord opposent donc des 

form~s hadwréc-. ct confltctuelles. L'ne dtstance tmmense est amst créée entre la légèreté 

.tpparcnte de~ im,tges ct les ex tgences du texte, qut matntient le spectateur dans un état 

d'inconfort pertn.ment (votr fig. 1.2). 



l.jU~:II~:~: de pl.111-.. ~·\tr.llh du lilm de (Hl) lkhnrù 1 a '0< tt Il' du 'f'l'< lat le. I<.J7~. I l'-.. 'ou-..

IJ!n: c rr~: p< l<knt l.tn.m.tlll n ~ 1 1 tdUl:llllll .lllg(,u,~· 

I>Jn l' e .. ahtttquc: 

con cpt de da t n c Prcmtl'rl:·mcnt. l.tth, t .tn~t' ~<llllllll' '>qMr.tttOn. qtll lut l'ohjl'ttk kur" plu-. 

'" c cnuquc.: 

1 obit • tllon p ur h 11, Cl:' li\ qut prctl:'lldt•nt ~ tlllll\ ~~ kw honht!ur 1k 'l' tl'ntr toujour .... 1 

•r. n le; dt t.m e d l:C qu'tb .tlkdl:'llt d".llllll'l. ( .tr tl' n·llfl l (.tm.th k-.. mo~t't '· tntt!lkctu~J, 

ou utr l'en \Ct a un~ conna t,sance dt rec te et approfondte. une pra tique complète et un 

ut uuth nttqu A. cette dé finttton de la dt '>tance_ cible centra le des s ttua tt onmstes. 'ient 

.,·oppo rune c\:Oil k \er, ton de la d t, tance comm~ proci!dé lorme l. Comme che; Brecht et 

Ch lo' kt. lll ret 

f) b rd de t 

'e dam. r c-. th ét tque '>t luatt onn t-.te et a forti ori dan le-; fi 1 ms de 

cs d'tntcrrupltOn dont le rôle e-.t de bn '>er lu lecture contcrnplati\ e: 
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dél:alages, éca•ts, ruptures doivent ainsi permettre de sortir le spectateur de la récept1on 

pass1,e et en..,ommeillée du spectacle. Ce pourquoi , dans les films en question, on ne retrouve 

111 JlltiJgue, n• ,u;tJOn, mais seulement le passage du temps, d'autant plus long et pénible que la 

na11at•on s'en t1ent inévitablement à une voix monocorde et inexpressive, où le spectateur ne 

peut que res..,cnt lr l'écoulement amorphe de sa propre vie34
• 

De la même man1èrc, l'étude du rôle du spectateur exige de définir celui-ci selon une 

perspcctÎ\e situatwnniste. Oui, il y a chez Debord un mépris explicite du spectateur, ma1s 

alors le terme de «spectateur» ne se lim1te pas au public d ' une salle de cinéma. Le 

spel:tateur étant a\ant tout l'état de l'individu enfermé dans une société qui le maintient en 

état de contempl.ttwn. le mépris du spectateur de Debord n'est ni plus ni moins que le mépris 

de l'éwt actuel de tout homme ou femme. Ma1s ce mépris des masses se double néanmoms 

d'une confiance en l'éveil possible de l'individu une confiance qu1 emmène Debord à 

Jcftl' .. cr tout ni,cllcmcnt par le bas de ses propositions: « Je ne ferai dans ce film aucune 

t·om:c-..-..ion nu public. [ .. ] Ce public st parfai tement pnvé de liberté, et qut a tout supporté, 

ménie! mom que tout autre d'être ménagé >>. Pour lu1, le pnnc1pal et unique ménte de son 

lilm con 1 te << fl·,éler [au spectateur] que son mal n'est pas s1 mysténeux qu'JI le cro1t. et 

qu'Jin'e 1 peut-êtrt· même pas mcurable. [ ... ]JI n'en aura pas d'autre.1
' >> 

Le t<tcllque de détournement precomsees par le· SJtuationmstes 'tsent a1ns1 d ·abord a 

1 tcur dans son acceptton la plus large, c'est-à-dtre l'mdl\ 1du sépare de sa 

propre ex1 ten e. ,\ tra' ers le Jeu. l'c\penmentallon et la mobdué. ma1s auss1 par la 

con Iront 111011 enu · '1e représentée et e\pt!ncncc 'entable. le œu' res sltuattonm tes 

her hent tr n for:ner l"mdl\ 1du en lu1 redonn:mt Je., moyen-. de l"action: « La uuat1on e t 

111 1 f 11e pour être \t!cuc par se.., constructeur-. Le rôle du 'public', smon pa 1f du moms 

culcment ligur nt, do11 ) dtmmuer lllUJOUr .... tand1s qu'augmentera la part de ceu\ qu1 ne 

pCU\Clll Etre ppcle Je-.. attcur., mais. dan ... un -..en ... nou,cau Je ce terme. de \1\eur-. ·• » 
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1.4 Lu di-.,onn nce comme mode de re-sensibilisatio n 

()uc œ -;olt dan-; la ''éfamiliarisation de Chklovski, la distanciation de Brecht ou l'esthétique 

ant t -;pcctacul<t iiC dt's situationni stes, on retrouve donc comme point de départ le même 

constat d'un cxcc.:-; 't' habitudes et de passivité des individus face à leur mode de vie et à 

I'Otganl ... atton de lu société en général. Dans ces trois esthétiques, le rôle de l'art est 

ducctcmcnt l1 c a ut, renouve llement de nos perceptions du monde; pour Brecht et les 

sttuatwnnt-.tc-;, cc r~nou ve l l cment a un but essentiell ement politique. Par des tactiques 

reposan t, dans un prt'micr temps, sur un processus de reconnaissance (le publ ic reconnaît des 

images ct dc.:s sltU,t\ions qui lui sont familières) et, dans un deux1ème temps, sur une 

interruption de.: n• tt c t·econnaissance par des procédés de ruptures et de mises en contraste, ces 

csthct t4lH:s rcchcn.:ht'nt avant tout la di ssonance. Il s':.tgi t de mettre à dist<:tnce des éléments 

connu-; afin d'cmmt.:tler le -;pectateur à mod1fier sa v1ston du monde ct, éventue llement, de 

part 1upcr a t'tl\ cmcnt à sa réorgamsat10n. 

l cs prut·cdé~ de rcc~nna tssance et de dtssonance à l'œuHe dans ces entrepnses de mise a 

di t.u1cc c rctroll\cn éga lement dans dtffé rcntes prat tques m1 es à l'honneur par les art1stes 

uu XXc tèclc, ct c11core aujourd ' hu t. Collage, montage. ma1s aussi décontextual isation 

parttctpcnt .1111 1 1 tu. \a te mou,ement de reappropnauon des maténaux et des espaces de 

rcprc cnt Iton du P1vnde, dans lequel tnten 1ent cette même 'olonté de confronter le 

spl'ltttcur ·• une uutr~ 't<.;~on de la oc tête qu ' 1! habtte et. possiblement. de pou er celu1-c1 à 

a •tr. Dnn le chapw\! sul\ant. nou · 'errons comment cette 1dee de la d1ssonance comme 

!llO) en d'ou' nr ur "spa cc de reflex1on. deJa pre ente dan les théo nes et pratiques de 

h~lo' k1 , Brc ht 1 Dcbord . .., 'est mamfestee dans d1ff!!rentcs prat tque de collage et de 

mont ge. mat nu le dcconte\.tuaiJ,atlon. Je cmeastc" et J ·a rtiste tel que Dz1ga \'ertO\'. 

Jeau-1 U1. (,O Jard, "\Il 1\.aprO\\ et Jes membres du groupe rJU\U\ 



CHAPITRE Il 

PRO< 1 DES CRITIQUES EN ARTS: COLLAG E, MONTAGE ET 

DECONTEXTUALISATION 

Les rép..:n:u'istOn., des théories et des pratiques exploitant la mise à distance dans des 

pcr~pcctrvcs cntrqucs se font sentir dans l'art tout au long du xxe siècle. et imprègnent 

cncurc fortement les pratiques actuelles. Deux éléments fondamentaux et interdépendants de 

l'art des avant-gardes vont participer à la recherche de l'équrhbre entre fam rh arité et 

perturbation qui cun.,tituc l'axe centra l des théories de la mrse à distance: l'appropnatron des 

n1.1tériuux ct des c.,paces du quotrdren. et la poursuite d'une fusion entre l'art ct la vie. 

Pré ... cnts dun-. de nombreuse tendances artrstrques. ris partrcrperont à un mouvement général 

de rcdêfinrtwn dt: l..t relation entre l'art ct le publrc, OU\ rant des perspectives politrques 

p.rrfi.>i., rc,cndiqucc-. ct planrfiées dans le cas des Constructrvr stes. du groupe Dzrga Vertov 

ou. ur c111 de l·luxu . de George Macrunas . parfois rmphcrtes et anarchique dans le cas 

de JJ,rd.r. d'Allen K .• pro\v ou d'une certaine frange du groupe Flu'\us. 

2.1 \ppropri~lliun de matériau\ du quotidien : technique de collage 

Pratrquc marquante ur tous le'i terrarns de l 'art de" le annee-; 191 O. la techmque du collage 

de même que celle, connc'\e. du mont.1ge est liee à un bouk' er-.ement dans la conceptron 

de lt place cie l'art d ln'\ le quotrdren. mal .IUSSI de la place du quotidien dans l'art Le xx(! 
•eclc ou He mn 1 la 'ou: a une: rcdcflnttron de ce qur entre ou n ·entre pas dans la production 

mérne de l' U\ re, qu.m t a -.c-. matcnaux . Duchamp fart œu' re de obJet-. le plu-. banals. 

tand1 que P1 ct Braque rntegrcnt de coupures de JOurnaux a leurs compositions 

(fig 2 1 p rtrr dl· là. l'intégration de maténaux puisés à même le quotidien et ses 

rcpr entntl n popl.l ~i res (médias, publicités) s'étend à tous les mouvements d'a\'ant-garde, 

dan t ute le dr tplines, tandis que montage et collage deviennent des techniques 
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P''vi légH!es de cette intégration de 1 'art et de la v tc, souvent doublées de perspectives 

cntiques sur la soctétt3. Par les possibilités de déconstructions/reconstructions spatiales, dans 

Je cas du collage, ct 'lpatio-temporelles, dans celui du montage, l'une et l'autre techniques 

ouvrent de nouvel les. perspectives de représentation du monde. Poussant plus loin les 

manipulatiOns de J'esJ)ace déjà entrepri ses par les cubistes- qui sont d'ailleurs les premiers à 

J'intégrer à h:ur pmt•que -, le co llage permet de décomposer l'espace physique en une 

multtpltcntton de plan'i n'étan t plus nécessairement astreint aux règles de perspecti ves. Dans 

le donHIItH!s dcs <uls ' isuels, les techniques de co llage touchent aussi bien les futuri stes que 

!cs surréa listes, Dada autant que les constructivistes, et que, plus tard dans le siècle, les 

sttuattonnhtcs (les ltq·es Fin de Copenhague [ 1957] et Mémoires [ 1 959] de Guy Debord et 

Asger Jorn). le Pop Art (Robert Rauschenberg, Richard Hamilton- vo ir fig. 2.4), les 

arfïchtstcs ( Rt~ymond !lains, Mimo Rotella), ou les arti stes liés aux pratiques 

appropnat Jonn1stcs (Jo,hn Baldcssari. Barbara Kruger) (voir fig. 2.1 ). Elles s'étendent même à 

d'autres champ-., con\me celui de la littérature, alors que John Dos Passos ( 1844-1917) 

ju\tapo'>c fiction, hw~· raphies réelles, chansons populaires et extrat ts d 'articles de journaux 

( \fanlwtton 1 rall\fe' 11925], USA [ 1938]), dans des romans- fresques dépeignant les failles de 

la soc1ctc c.tpllall\tc .unéricaine. De son côté, le montage. qui ajoute la dimension de temps à 

ln dimcn-.ion sp.lli.tlc permet non seulement de découper l'e pace et la ligne narrati' e. mais 

égaleml·nt de d1r~gcr précisément le regard du spectateur'. par des techntques que 

dé,cloppcrorll U\cc tntérêt le réa li sateur améncain O. \\'. Gnffith, dans les année 191 O. puts, 

U.Jll'> le~ nnncc 1920 les cinéastes russes comme Ftsenstetn. Verto\ ou Koulecho\ 2. Pres 

d'un dcm1- 1 cie plu tard. les recherches sur le montage et ur la JU\taposttton d'tmages 

hetérm:lue re\ tendr"r t en force au ctnt!ma, sous la dtrectton de Jean-Luc Godard. de Guy 

Dcbord ou d'Arthur 1 1 psett , par e\ emple 



6 

pics d·anistcs ayant employé des techniques de collage: Guy Dcbord 
lu li\ re \fé111oin•1. 1959). John tc;akcr (2 : Thl! 1 oyeur, 1979), Pablo 
mition et 1erre. 1912). lvltmo Rot!.!lla H: .\/ari~\'11. 1962). Richard 
uion. 1954) ct la dadaïste ll annah ll och (6: Sans titre. 1921 ). Source: 

21 
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Par des emprunts au quotidien, aux représentations populaires et médiatiques, les prat1ques 

altl'itlques touchant uu collage et, plus largement, à l'appropriati on3
, ne visent plus seulement 

ù repu!sentcr le monde, mais à modifier les représentations déjà existantes de celui-ci. 

Fonct10nnunt d'abord par fragmentation d ' images et de textes, le collage propose une 

esthetique de la rupture plutôt que de la continuité. Une rupture qu i, jointe au caractère 

fam11lcr des mnténaux prélevés, provoque un effet de décalage, voire de choc, dans ce que 

J'ccmaul Georges 13ataillc qualifia de « dialectique des formes» et que le philosophe 

(icorges D1tll-l lubcrrnan, à sa suite, définira comme «un contact qui déchire ou qui 

décompose: (qu1 met <1 mal , qui met à mort) ; un trava il fatal de séduction [ ... ] ; enfin et 

surtout . un rapport dcs élémen ts entre eux qui exclut la synthèse, la réconciliatiOn »4
• Cet 

aspect es'>cntlellemcnt d1alectique5 des procédés de co llages est exemplifié par la définition 

que Je.., ..,.tuat1onn1sll.:s donnent du détournement comme « intégration de productiOnS 

altuciJc, ou pa ...... éc" des arts dam une construction supéncure du md1eu6 », dans lequel la 

coexistence d'éléments anc1ens au sein d ' une nouvelle orgamsation d01t permettre un 

cnnch1.., cmcnt des tcnnes. 

2.2 \l ontagr nun linéaire: Ei cnstcin et Verto' 

Dun ... on p11nc•pc nu: me. le montage c1nématograph•que rclè' e également des techmques de 

collage, tè.-,nct•onnalll par JU\ taposlllon d'1mages. le quelle peu' ent d'ailleurs s ·a, érer 

tlll.tlcmcnt h tén li te « .. the coffin-; of popular heroes are bemg IO\\ ered mio the1r gra\ e 

(tilmed 111 \ strnkhan m 191 <). the gra\ es are CO\ ered ( Kron ta dt. 1921 ). a gun sa lute 

(Pctro •rad, 19_0), ctcrnal remembra nee. people doff the1r hats ( \1o~cow. 192:!) • ». 

~é.uunom. c te colla •e » ..,· m..,ere dans une 'itructure temporelle le plu soU\ent lineatre. 

notamment dan le cméma .tmcncam ou class1que ·opposant a ce 1) pe de montage où la 

llu•d•té cl J.,tr n parcn c doi\cnt sen 1r a abolir 1.1 tltstance entre le o;pcc tateur ct l'ht ·to trc! qUI 

lut c t pre entee, plu Il 1rs cm~a..,tes ont tente d'm1po..,er un montage du fragment. a\é ur la 

rupture ct 1 m1 c en · •denee des procedes de con truct10n de l' 1mage. Ce fut notamment le 

c ~ d cméa te d' nt-garde russes. qui, dès les débuts du régime communiste après la 

Re,oluuon d' tobre 19 l 7, furent chargés par l'État d 'édifier un cinéma à visée 
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propagandtstc, ct qlll employèrent les structures mises à leur disposition afin d'élaborer et de 

nH:tt 1c en prattquc des théories du montage qui firent école dans le monde entier. 

Pour les cuH:a ... tes ntsscs tels que Sergei Eisenstem ( 1898-1948) ou Dziga Vertov ( 1895-

1954) - mats au..,sl l e\ Kou lechov, Vsevolod Poudovkine et Alexandre Medvedkme (parmi 

d'autres) , le c1néma est d'abord un outi l de connai ssance. Appuyés par les bolchéviques et 

par l cntne qui aunut affirmé que, dans un objectif de propagande,« le cinéma est pour nous, 

de tous les arts, le plus unportant »8
, ces cinéastes tentent d'en redéfinir le rôle, l'élotgnant du 

sunplc d1verttssenH:nt pour en explotter le potentiel politique. En phase sur ce point avec les 

thconcs c.k C hkiO\;'>kt ct de Brecht, c'est en ancrant leur art dans la réalité du monde qu'ils 

espèrent pou\'oir en faire un agent de prise de conscience et de changement, que ce soit dans 

une approche document.ure (Vcrto') ou dans une approche de fiction h1stonque (Eisenstein) . 

D.111., un contexte f:t\ons.mt (et ex1geant) une forte poltttsation de l'art , où l'État conçott l'art 

comme un moyc:n de tr.111sformer la conscience des masses illettrées, les deux cinéastes 

c:toll~nt leurs théoric.:s de montage respecttves de prétenttons éducattves qut, chacune à leur 

mantêrc, 'i ... cnt .1 rnod1lier le rapport du spectateur à l'tmage. Malgré les dt vergences 

importantes dan ks nppwches d'Eiscnstcm et de Verto'. on y retrouve un désir commun de 

pen er ce r.tpport au pedateur en termes de contrôle. cherchant dans différentes techmques 

de montage: a c 'P•' 1té façonner la réceptton du publtc. sou,ent de mantère très préctse. 

Pour V~.:rto'. le rnoutng~-" rend po s1ble un contrôle du regard par sa faculté de découper le 

réel en plan rapproché , dans lcsqucb l'œil se retrou' e capttf. ce qut mènerait amst a la 

m.titri c: de e prat : (( "e .,hall reach to the grea test ex pen ment of dtrect organtzauon of 

thought (und con equenlly of acuon-.) of ali man!. md'~ >> Che.t Etsenstem. le mème contrôle 

ern11 rendu po able par le montag~ des attractions. lequel ne 'mteressc pas à la maitn ede 

l'red mal celle de émottons .... uppo ... ee-. pre\ 1stbles et SUJette a ètre pro,·oquées et 

de ln on acnttfique : «An attracuon (Ill our dtagno ... ts of theater) 1 any 

nggrc '' e moment m llle41ter. 1 e .un element of it that subjects the audtence to emouonal or 

p ) hologacal mfluen e. ·cri fied by experience and mathematically calcu lated to produce 

"pe afic emota nal h k in the spectator m their proper order within the whole. These 

hod pro\lde the onl) pportunity of perceiving [ ... ] the final ideological conclusion 10 ». 
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Que cc soit da ns le but d ' rn tensifier les émotions ressenties par le spectateur ou, au contrarrc, 

afi n de clardu:r son reg,rrd sur le monde qui l' entoure, les cinémas d ' Eisenstein et de Vertov 

peu\ ent éga lement ctrc considérés comme des esthétiques du fragment, reposant sur le 

dé,eloppemcnt des tcchnu.1ues de montages. Loin du « théâtre fi lmé» du cinéma du début du 

\ rt!cle. on y rctrou\C une multiplication des plans frôlant parfois, chez Vertov, les limites de 

cc que l'œ il peut cnreg r\ trer. La nature des plans assemblés, de même que la manière de les 

li er, temorgnent cependant d 'approches diamétralement opposées, au point de susciter, dans 

les textes de l' un ct de l'autre, maintes attaques directes contre le cinéma de leur riva l. Ainsi, 

on pourrart rcsunH:r la methode d 'Eisenstein comme un mouvement de fragmentation de la 

rea lrk afin de pert urber le regard, et ce lle de Verto v comme un mouvement inverse visant à 

un rfrcr notre vr ... ron du monde à partir de fragments mis en rela tions les uns avec les autres 11
• 

1 e montage des ,rttr actions d'Eisenstern est présenté par celui-ci comme la «voie opératoire 

par laque lle le spectacle cinematographique peut travai ll er sur la consc ience du spectateur12 » . 

Clr:icc a celle technique, conçue pour s'opposer à un mode de narrati on préconisant l'abandon 

t:t la transe liu spcctatc:ur, 1 rsenstcin cherche à déstabiliser le spectateur a fi n de l' amener à 

rcfléchir sur le monde ct ur sa propre condrtron . « Le kmogla= [ciné-œil] n'est pas seulement 

le: sy rnbolc d'une \ '1\lon. n1.1rs aussi d'une conremplanon. Or, nous ne de-. ons pas conrempler, 

. ( .. ' " · l" '/ fi · " · , n ' ' 1 mar ag1r c n t'SI pas tm . me-œt qu 1 nous aur. mws un c me-pomg >> .... eanmorn , e 

montage de uuructron ne • ms1ste pas tant à JOtndre de 1mages d1sparate . prop1ce a créer 

des llltcmrptron • que .le 1mages a 1'1mpact \ 1suel fo rt, graph iquement et 

p )Cholog1qucment, u ce1·t 1 bles de generer de ' 1\ es react1ons chez Je !>pectatcur. Sauf 

exceptron lt lnmeu c ène de l'abattage du bœuf dan!> La Gn:n ( 1925). par exemple. dan 

l.tquellc unt JUXI p ée de images t:o,sucs de conte\ te trt!s ù1ffcrent - . la narration ·a, ère 

11 111 i ultrn coherente. uborùonnee a une \ tructure narra tl \ c lméa1re, danc; laquelle la 

lr.rgrncntntlon e lunue d ~ouper en un grand nombre de plane; un en:o,emble , 1 uel et 

n.trratrflJUI nurnrt pu e cont ruer d 'un seul Le fmgment a donc chez E1sen-.te111 une fonc.: t1on 

dt> perturbai! n e cnttellcmn t émoti\ e, et sa mise en relation à d'autres fragments obéit à la 

recherche du plu •rond ,·rfet possible: « Dans tout cela, l'attraction est ce moment 

pectucul, ire proou1 nnt ur · émoti on qu i interpelle directement le spectateur, en allant 

prc,quc le cher hcr ur n : uteu il pour le pousser à agir14 >). Le spectateur réagit alors par 
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dc-. llHHIH'llH.'Ilh 1l'p111ll l'., d'm1itat1on, répondan t ù lïmpui '>IOn Jll'>tJnctJ\e de 1eprodu1re les 

,Jl'tl(ln-. lll'., .Jl' ll'Uis lll<ll'i -.~: trOLl\ ani réprimé par sa posJtJon, ass1se ct un mobile. l 'e'>théllque 

d'l J-.en-.teJJl -.·oppow donc ù la fo 1s au\ méthode'> de 1111sc ù dJ<,tance pn!conJ'>ées par 

13~e.:rh t l'Il n: qu l·lk fonctionne par identifica tion et m1mes1s et ù la regle de l'anl J

"Pl'l'tarulaiu: lollnul01..' p.11 le-, '>ituationnistes. tou t en partageant a\ cc eux l'obJectif' de '>Or! Jr 

k public dc .,,, 101pcu1 l'l dl· k pousser ù l'action. 

1 1 2 2 
ha 

e l tl/ret\\ l ' Potem/..me ( 1925) 1 \emplc de montage ampli fiant la 
.111011 de plam. 
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Cht:t Vertov, 1\!s pus1t10ns s' inversent sur bien des plans, à commencer par le rôle des 

cmotHHlS Busant son estht.!tlque sur le modèle mécaniste des cubo-futuristes et sur une 

observatwn du monde sc voulant objecti ve, il cherche à faire voir plutôt que d'exciter le 

spectateur : « 1 he film <.hama stimulates the nerves. The Cine-eye helps people to see15 ». Par 

son rapport stm:tement mt.!canique à ce qu ' il enregistre, le ciné-œil - c'est-à-dire le« regard » 

tel que le permet la cuméra doit rendre poss ible une nouvelle perception du monde, en le 

montlant tel qu'li est plutôt qu 'à l'état de représentation. Décri ant le cinéma narratif, 

refusant . tout comme ses contemporains constructi vistes et productivistes. le vocable 

<J'<< art», Vertov s'emploie à filmer et à interpréter le quotidien du peuple soviét1que : « We 

are d1rectl} cngagcd m studymg the phenomena of life around us. We place the abtlity to 

shO\~ anJ 1ntcrprct hfe as it ts <>ignificant ly above the occasionally amusing playing with dolls 

that people ca li theatre. cincma etc. [ ... ] lThe theme] 'Art and Everyday L1fc '. is of less 

1ntcre-.1 to us than, let u-. say. the theme, 'Everyday Life and its Organ1zation' 16 ». Antt 

cmottl, an tlllarrauf'et cherchant à qUitter l'espace de la représentation pour celut de la « vraie 

'ic )), le cinl.!ma de \ crtuo,; !)C rapproche ams1 de ce lui de Gu)' Debord, du moms en théone. 

'-eanmoins, on peut se demander à quel point les prétentions éducatives de Vertov plus ou 

moins uhlig.lluires dan:. k contexte so' tét1que de structures artistiques subordonnées aux 

ullérêt<> ré' olut1 onnanc.... pa ,ent a' a nt des obJeCII fs essentiellement formalistes ~. Dans le 

eus de Vertu\. la bonne 'ulnnté polit1que nous paraît ains1 rarement pan en1r à étouffer 

l' lll'ntuge du t(mnult mc rus'c et sa pro:--1mtté :nec le mou,ement futunste 1 . 111 dans e 

films, nt dan ses m tnt fe tc . '-les ècnts semblent am 1 sOU\ ent forcer la note au :.. pretentiOn 

uciah tc , defendant le role poht1que du cme-œtl par deu\. argument pnnc1pau\. (et a peme 

mentt<Hlné ) : a contnbull n 1 ameliorer la relation entre rhomme et la machme ~. et ,a 

Cdp.1CIIé 11 rc.:nlorcer le hen enrr · les tra\ a tl leur .... a tra' e~ le pays, en les mformant les un sur 

les autre 

1 a même ubonl111nt10il du p ·il' tque au\ e.\périmentations fonnelles peut être con talee dan 

-.on film le plu connu, 14 'hom1•1e à la caméra ( 1929)21 . Vertov y dépeint une journée dans 

une grande \alle 0\1 taque, 1.·\ant les acti,ités de ses habitan ts et les mouvements de ses 

.r enchaînement de fragments en nombre incalculable, parfois 

trè Ùl,pJrntc et ou\ent mu ue-,. Amsi, la séquence d'ouverture présentant la, ille endormie 
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l:onstste en un encha111ement de plans sans lien narratif: banc de parc, mannequins de 

vttnnes, affiches publicttaues, femme assoupie découpée en gros plans, caisse enregistreuse, 

mach111e ù écrire, faux d11en ct bâti ments. À cette fragmentation du réel, rompant avec l'unité 

du réctt classtque, s'aJoute une multiplica tion d 'images renvoyant aux mécanismes de 

fabncat10n du l'dm. Qu'li s'a~nsse de scènes montrant une monteuse découpant la pellicule ou 

le proJecllonntsh.! nutntpulant une bobine, de gros plans de 1 'iris d'une caméra ou de la 

présence constante du caméraman parcourant la vi lle, le film rappel le sans cesse au spectateur 

son caract.:n.: con ... trutt, traçant l'analogie entre le trava il du cinéaste et celui de l'ouvrier. 

Che; 1 'un comme che; 1 'au tre, l'emphase est mise sur la répétition des gestes, des 

mouvcments, de'> gen'> ct dc., objets gestes mécanisées des travai ll eurs, mouvements des 

mach mc..,, mou' emerm des corps s'exerçant, véhicules filant à travers la vi lle, etc. , fonnant 

un en..,embk axc '>Ur la préscnt,tllon de srtuat1ons plutôt que sur l'élaboration d'une intrigue. 

Or. s1 cet cnscmhlt.! antu;tpc bel et btcn certatns princrpes brcchllens de mise à d1stance 

procédés d' intcrruptwn.., du re~: it, situattons plutôt qu 'mtrigues , les relations qui y sont 

traccc.., ~ont cs..,cnttcllc.:ment tonnell es~~ . Les decoupages fréquents de J'écran et les 

... upcrpo-.ition:-. d'trnagcs l(lllt .unsi appel à des repéttt1ons de mollfs et d'objets de même 

nature (' éhiculc:-., ouHtcr~. mcctntsmes, etc.), mettant l'emphase sur l'untté plutôt que sur les 

conflit... 

Bien -;ûr. ~:clic priOn té cordée .1ux relations fonnellcs ne rettre pas a certames séquences un 

potcnuel criuque notnrnrnct r dans la '>Ct!ne presentant en alternance des bourgeors 

« p.t ..,,r ». o cupé e fntre corffer et manucurer. et des ou' nere qu1. elles, partrcrpent 

tCtl\ement ·• l'économie de leur nation Les large-. sounres de ccllec;-ct contnbuent cependant 

a luire de 1 'homm l' à la caméra une œu' re resolument opttmt~te. a 1 'oppose de'> , arne morts 

ct du trct\,ul û ll r ue que Bre ht, par cwrnple. ~:hor..,tt de mettre en '>Cene Jans une cnttque 

ou' crte du Cllpttalt mc. Adhérent i 1 "idéal moderne tlu futun..,me. \ erto' trace au contra 1re le 

portrait d'une' tlle n Ol!\ elle u rouage.., ultra nu ide ... ou Je.., problematique . ocra les cedent 

1.1 pla c: une el tcactté ct un· hyper organisation constamment mises en parallèle avec les 

mé~unr mc d 'une cumér elle aussi efficien te. Malgré les appels répétés de Vertov à 

prl•,cntcr la « 'rntc \le >, ( < ltfc .JUght unaware ))), L 'homme à la caméra incline plutôt vers 

une 't-.tnn utopr tc de 1 Ru te .wiétique, dans laquelle rien ne se heurterait à rien. où cette 
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, tl! sl! trouvcnut épm~l! de tou te tension. On s'aperço it alors que cet aspect du po litique chez 

Vertov, lotn tk pmposct une vis ion critique du monde, opte plutôt pour le mode de 

l'asscnltmcnt, votre de l'apologie23
. Cette position n'est pas propre au cinéaste: elle s'inscrit 

au contnure dans une ltgnée de mouvements artistiques (surréalisme, futurisme, 

constructt\tsmt.: ... ) qut, dans le-; années de l'entre-deux guerres, ont cru pouvoir investir l'art 

d'une capacit~ a tntl!n cntr dtrt.:ctement dans la transformation du monde et qui, dans 1 'URSS 

nats\antc, ont ,susst voulu crmre que cette intervention pouvait se faire main dans la mam 

a\ec les tn ... tanccs polttiqtH!s. Une croyance qUI allait être cruellement démentie dans les 

dèccnntcs a '~.:nsr, en particulter par les horreurs du régime stalinien qui, non content 

d'unpo'>cr un t·ontrôk tot ,tl sur la création artistiq ue (au point d 'en évacuer toute forme 

d\:\pcnmcntatton chl!rt.: au:\ a,,mt-gardes). en décimera éga lement ses auteurs. 

A l'oppos\! d'Eis~.:n ... tt.:in . d.ut ... l"œuvre duquel comme dans cell e de Bertolt Brecht toutes 

les situutions sont abondamment problémat tsées (travai ll eurs exploités, luttes armées. 

rapports de cl.ts"c" conflktucl~) la m1se à distance chez Vertov découle ainsi rarement, à 

notre'" b. de l'inll:r.lction entre les dtfférents éléments narratifs. Ou plutôt. elle découle de 

l'intrusion parmi ccu:\·l'Î d'un tvpe part1culter d'images déjà mentiOnnées celles c>.posant 

lès procédé de fitbru .. ·Htton du film. La m1se en é' idence récurrente. dans L'homme à la 

camém, de llll:c.uu~mc n l'u: 'He dans sa propre constructiOn. rappelle constamment au 

o.;p~.:ctateur qu'tl est en pre cnce d'un d1scours conslrutt, rede\ able d'un processus de elect1on 

ct d'assemblage du réel Le pot r.t1el cnt1que de ce renoncement a la trdnsparence du medJUm 

ne put tns doute qu'ctre entre\ u à l'epoque. tant par \ erto' que par se cen eur... dans un 

conte\lC où 111lonnat1on et rnarupulation ne s'oppo ... alent pas l'un a l'autre 111 ne pretendaient 

1 f• • 14 ' ' • 1 l. b. e .ure . "eanmom • 1 e tr~; 1en compns par le" artistes et tntellectueb de la generatiOn 

sul\ante qu1. dan un apre -_guerre deleste de" grand" 1deau\ du debut du ..,1ècle. 

s Ïntérc cr ont décod ., le: us te\te de" d1..,cours de mas ... e (medta et publtc11e. 

notamment), ou qUI 'oudront rappeler la nature construtte de leur propre d1~cour~. ün 

hentage que l'on rctrou,ern. q -;que trente ans après L'homme à la caméra. dans l'œuvre 

d'un cm a tc tn :ontoum. ble de ·tte générat ion critique. Jean-Luc Godard. 
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2.3 Godurd :«À bu~ le ~pcdaclc, vive le rapport politiquc25 » 

l e c1nérna sO\ 1ét1quc t'ut le cadre, en 1922, d ' une expérimentation qui se conclue par ce qui 

fut hapt1sé « l'effet Koulccho\ ». Menées par le cinéaste et théoricien Lev Koulechov (1899-

1970), celle-c1 consl'>lalt en tro1s variations à partir d'un même plan filmé de l'acteur Ivan 

MosJouk1nc, 1ncxprcss1f <:e plan étai t précédé soit d'une assiette de soupe, soit d'un homme 

dans un cercueil, so1t d'une femme allongée. Selon le montage visionné, les spectateurs 

1ntcn·ogés pcrccva1ent sur le \ 1sage de Mosjoukine la faim, la tri stesse ou le désir. Bref, 

l'c.xpénencc de Koulc.:chov démontrait que le spectateur tend à lier spontanément des plans 

1soles pmu tenter dt: donnt:r un 'ens à l'ensemble. Poussant plus loin la théorie de Koulechov, 

on pourra1t proposer qut: plus 1 cc.1rt entre les plans sera grand , plus l'effort devant être fourni 

par le spcctatt:ur afin dt: faire émerger du sens de l'ensemble devra être cons1dérable. Ne 

pouvant 'c linlltt:r ni a une re.u:llon émOII\ e et spontanée, 111 à la reproduction de lieux 

commun-;, le spectateur deH,III .tlors produ1re un véntable travailtntellectuel pour combler la 

d1stance entre les dllli!rcntes lllhiJ'C . Une stratég1e dont on peut constater les effets dans le 

tra,all du cinéaste Jcan-1 uc <wd.trd ( 1930- ). qui a su la mettre à profit d'une mamère 

originale, d.111s le but de rernp!.ll:a le automatismes et la parc'i'ie par une réelle rénex10n 

politique du puhllc. 

Jean-Luc (,odard 'e t lait connuit·c comme l'une de· figures de proue de la. OU\ elle Vague. 

au début de ... unnel! l %0, 'e clcs films comme .j hour de r;oujjle ( 1959). une femme eçr 

une ji! mme ( 1961) ct P1t1 rot le Jou ( 1965). On n:trOU\ e deJa dam, ces films œrtam élément 

t'ormet-. pdrtiCifMill 11 une c th t .ue m1sant sur les ruptures narrati\CS ct le brusque· 

changements de ton , de méme ~ue sur des pene~ d'mforrnauons '1suclles et sonores 

'olontnirc ch.t un de cc éléments intcn ena nt pour remettre a d1stance un réc1t se 

pré.,entunt tOUJOUrs c mme une c n'true l ion '\ eanmom ... ce n ·est que \crs la fin des annee, 

-.oi:\.ante que le tra\ nt! de • dard sc poilu se, alors que le cmca.,tc adopte un d1scour 

marxi ... tc-lemmstc el realt e le · 'lS Deux ou trois choses que je sais d'elle (1966), La 

Chmo1'e ( 1 Q6ï). If l't J:. -en 1 ( 19 · Le gai sa1·oir ( 1968)26. 

Dan' ~e., film en gén rnl. ct da· ces derniers titres en particu li er, Godard multiplie les 

procede d • mt e cu 1 reposent essentie llement sur une esthétique visuelle et 
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sonore fragmentée. jux tu posant toutes sortes d'éléments dissonants et discordants qui rendent 

rmpossrble une lecture flurde du récit. Les ruptures de tons, en particulier, abondent : ici, 

1 employée ( frctr\ e) d'une boutrque de vêtement s'adresse à la caméra et relate brièvement 

son cmplor du temps ct la cmrleur de ses yeux (Deux ou trois choses ... ) ; là, deux ouvriers, 

l'un algéncn, l'autre d'J\frrquc noire, décrivent les situations politiques respectives de leur 

pays ct de leur peuple ( 11-'eek end); ici, Jean-Pierre Léaud affublé d'un costume du XVIW 

srècle dt!damc un texte de Sarnt-Just à deux bourgeois des années 1960 (Week-end); là, le 

ml.!mc acteur. en ensergnant mrlrtant, résume les positions de différents États dans la guerre 

au Vretnam, cntrccoupc dc mrru scènes parodiques reconstituant la situation politique (La 

Chuume) 1 cs acteurs altcnwnt arnsi entre adresses à la caméra, lectures de textes théoriques, 

déclamations, dr'>cour-. polrtiques ou littéraires, chansons, scénettes et interviews (voir 

fig. 2.3), pour n.'\enrr ensurtc ù un jeu plus naturel. mars toujours détaché. Les indices sur la 

psychologre tks pcrsonn.rgcs ont remplacés par les froids constats qu'ils font de leur propre 

conùrtron '>m:r.tlc. encore rcnfon.és dans leur froideur par les interventions monocordes du 

narrateur, cnonçunt d'unc \ui:-.. bl.rnche drfférentes problématrques socrales ou esthétrques. La 

mérnc rcmath c dc dé),urbrlr cr le: pectatcur préside au montage sonore : tOUJOurs à la limite 

dc 1 cn' ahr-.scmcnt dans le crncma de Godard alors que les ons ambrants tendent à gêner la 

comprchcn r n des dinloguc ~.:elur-cr de' ient carrément agressant dan un film comme 

Oeil\ ou trot c hos '\"' ... , os rll r 1 ans ce-.se entre brurts et 'or.\, sons tres fort et srlences, 

narr.rtron murmurc:c ct ,,rcnrmc de la 'rite Le méme phénomène d'rnterruptron se produll, 

'i ... ucllcmcnt, lor que le pcr onn.rge sortent du cadre sans que la camera ne le~ sur\ e (Le 

\!épris, 1 1H> ). ou lorsqu' une l'ène de fil'tron succède un rntcnrtre farsant une reférence 

polrtiquc ( Wed-cnd . ;, Le lutte l·s classcs ». << Them11dor », « \1assal're de eptembre »)ou 

llttérarrc llc gro plctrl ur de t h:s d"es"a"" de la collectron Idee~ de la '\RF. dans Dell\ 011 

Dan une cne de: !.a C hmol\e. le per-...onnage d'Anne \\" razemsk} repond a 

unc rnten tt.'\\ ur e \'lte poht -JUCs . '>Cin 'r...age e ... t remplacee penodrquement par des 

im.rgcs de p.t) nn chrn 1 • de l:encs de guerre en Afnque et de \cdettes populatres 

rn'ertions qur re\ ac:nncnt dan · nombreux autres films de Godard de cette période. Dans 

l'cn ... emble. tout comme Bre ht r Vertov, Godard s'attache bren davantage à présenter un 

c~.:n 1111 êt:u de f th: trn\C~rs une .ite de situations qu'à développer une quelconque intrigue, 

ou m ·me 1mpl mcm. par101 • ·· récit. Ain i, dans La Chinoise, Deux ou trois choses ... et 
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Week encl, les gestes ct é\ énements du quoti dien (travail, études, discussions, arrêt au café du 

cou1, emplt.:ttes. fin de sematne à la campagne), parfois poussés à l'extrême comme dans 

l'tntermuutblc ttavcllmg sur les embouteillages et les accidents de la route de Week-end , 

c.;crvcnt de tolle de fond aux questtonnements des personnages, ou aux questionnements que 

pose sur CU\ le ctnéa ... tc Mat'> c\:st dans Le gai savoir que le refus de l'intrigue au profit 

d'unt.: pure recherche dtalccttquc atteint son apogée, alors que tout le film se résume à un long 

dtalogue entre deux étudtants (tnterprétés par Juliet Berto et Jean-Pierre Léaud) sur 

l'éducatwn et lt.: langage, confiné dans l'espace clos. vide de tout décor ct presque 

parfattcmcnt mm d'un studto de télévision. et entrecoupé d ' images de Paris e t de 

photographrcs dl! maga11nes. Godard entreprend ainsi de répondre à cet impératif de travail 

qu'tl '>C donnera dans ks annees à venir: <<Faire [des films politiques]. c'est faire des 

dcscnptwns de sttuattOns. [Tandi'> que fàtre politiquement des films]. c'est faire une analyse 

concret\! d'un\! '>ltuatiun concrètl!:n. >• 



llll.l!.!~ 1 ), 1 {'\ 1 cl/ clhllll< 1' ( fl)(l_1 1111J•'~ 21. 1 t 1-:111 

1 'i /cl li\ fil,.,/\ ( l9hh. IJl\,lg~ ... :.t li .., 1 1" ( 11/110/\t' 

(~tiC dt tiiiCtlllll CIIIIC << lm~ de' IIJrn 1 hllljlll'' >• t't <~ 1:11r~ p(lltllljll~lllent Je, liJrm, 

lorme rH 1,, b;he de rcthcn..:hc mcucc pu 1· ( •t\Htpe Dng,t \ erto\ ( llJ6ll-19-2t. londe par 

knu-luc <10d.ud ct le mtlrt.mt lc,m·Picrrc <• rrn .1 l.t ... utte dt' t\utemtnh Je \lat 6 Ptntr 

<•odard. u elle cp JUC, lint: ·.gu 111 1 pJu, de rc\ o luttOnner k-. fom1es du ctnéma. mats 

3\iint tOUt 'C' mOdt de produ tJOJl Ct de dt' fu'lÎOll ''. dan ... un tjUe'o tiOllllCment qut. comme 

dan 1 hommt 1 la ccimt r.1. c pour till 1 1 111téncur même de'> films ''~. Au ni\ cau de la 

drffu-.JOn. e 1 c tmdun par un n:tu de IJ 1 lion d'auteur (alors que le-. films '>On t réalisés 

collcctl\ cmcnt. ct JUC (, dard u· cm JI tc ph 'on nom ct le pre t1gc qu1 lut est rattaché que 



35 

comme moy~:n de n.:cu~:dltr ks fonds néœssaires à la production des films), et par le rejet des 

CirCU itS hab1tuds de diStllblltiOll du Cln\.!nHI
30

: 

1 e clllému do1t alkr partout Ce qu' Il faut c'est faire la liste des endroits où il n'est pas 
encore ct se d1rc Il d01t a ller lù ~' il n'est pas dans les usines, il doit a ller dans les 
usines. S'il n'est pus dans les U111\ersités, il faut l'y amener. S'il n'est pas dans les 
bordels, Il do1t aller dans k'i bordels Le cinéma doit quitter les endroits où il est et aller 

. 1 , Il dans ceux ou 1 n est pas 

Cn amont, c'est surtout au niveau de 1,1 production que le Groupe Dziga Vertov cherche à 

modifier la tâche du c111éastc ct le role du cinéma. L'accent est avan t tout mis sur 

J"observat1on de la soc1t.:tc, t.: t sur k montage comme mode d 'organ isation des images en tre 

elles, seu l capabk de gcnt.:rt.:r une reflcxwn sur le monde et sur les représe!ltations de celui

Cl . « La notiOn poht1que principalè. L 'c:st le montage. C'est là que le cinéma est plus 

directement poht1que ct aLtuel que le" autres arts-'2 ». Il ne s'agit donc plus simp lement de 

documenter le mou' cment rcvolutiOllltalfc paleslln1cn (Jusqu 'à la l'le toire, 1970), la présence 

ct l'absence du -.oe1ah.,mc t.:n J"chéco~lm aqUie (PrUI·da, 1969). ou de recréer sous un mode 

parodique le Proces des huit de CIHcugo ( J'/adumr er Rosa, 1971) ; montrer la révolutton ce 

que fait Eiscnsteul. par c.,crnpk , c'c,t encore l'œuHe d'un cméaste « révisionm te)>. 

Encore faut-Il s'attaque• 1 la nmnière dont seront orgumsees les tmages et les sons prés1dant à 

cette représentation : 

Prenons un exemple : on JnliJJtre UJ.c 1mage d'un fedaï qUI tra\er.;e la n\ 1ère , en utte 
une image d~: miltc1cnnc du F tth [ 1 . qut apprend a ltre a de n:fugtces dan un camp . 
ensuttc une tmagc d'un 'lwn e.tU· Ll:une ou adolescent combattant] qut s'entraîne. Ce 
trois im,tgc ... . (" c-.t quOI '? C' e t un er ,emble A ucunc n ·a de 'a leur en ot Peut-ëtre une 
\alcur cnttmcntalc. émoll\e, ou ph· ·tographtque. \1ats pas une 'aleur poltt tque. Pour 
a'oir une \alcur pohttque, chacun .le ces trot'> tmage., dott être ltee au\. deux autre 
( ... ) F1urc puhttqucment un film, ·<;t ~.:~abltr ce genre de rapport [entre le 1mage ] 
politiquement. c'e t-à-d1re pour ré Jdre un probleme pohttquement Ce t-à-dtre en 
tcnncs de trn,atl ct de combat 1 t J . tement. 1"1mpenalt.,mc. en cherchant a nous fatre 
croire que le unnges du monde r: reelles (alor., qu'elle-. sont tmagmatre ) cherche a 
nous cmpéchcr de lure cc qu'tl fi ut aire . e•abltr des mpport::. rèeb (poltt1ques) entre 
cc, image' : établtr un rnpport r c:t r politique) entre une image d'Ashbal [jeunes et 
adoJe,\;enl'> ombatt nh] qut 'entr.11nent et une image de Fedayin qui traversent la 
rh 1ère33

• 
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Dans LIIH! partie unportantc de son travail, ct plus spécifiquement dans celui mené en 

collaboratiOn"' cc Jcan-P1crrc Go1111 (puis, uvee Anne-Marie Miévillc), Godard reprend donc 

ccrtt11 ns aspects essentiels du cméma de Vertov : l'observation de la vie, ainsi que 

l'm1portam:e du montage, à toutes les étapc., de la production. éanmoins, à l'encontre de 

VertO\. Godard lhrigc sa caméra ct son llllliO vers des situations intrinsèquement habitées 

par des confl1ts socwux (procès pollt1qucs, <Hgan isation mil itaire révolutionnaire, coup d'état 

russe en Tchccoslo,aqu1e). plutôt que \Crs des faits et gestes quotidiens qui, pris isolément, 

ne soulèvent m confl1t ni que:-.t10nncment Plus sign ificativement, surtout, c'est dans 

l'orgamsatiOn des un.tgcs entre elle., que le h,t..,ail de Godard diffère de celui de Vertov, en ce 

qu'elle sc !iut sur le mode de l'oppos1t1on plutôt que de la continuité. On notera ainsi l'écart 

entre la 1111sc en parallèle. dans 1 ïwnmu• a la camera, des mams rap1des de commerçants et 

de ..,tandard1stcs ct celles d'une monteu'ic coUJltlnt ct collant la pellicule d'un film dans une 

relatiOn de rapprOl:hement plutot que de nu c en contraste et celle, dans 1'/adimtr et Rosa, 

dïmagcs d'un pohc1er matraquant un jeun.: homme étendu au sol. le visage en ang, ct d' une 

\ 01'\.-0fl mandant •! J'continue ù étrc pour ln non-\ 1olence » ... Pour paraphraser Godard, on 

pourrait dm: que \ értov agit un peu comme le: cinéaste amateur qUI filme son enfant en tram 

de souffler '>ès bougie ... m.tis p.s le moment où Il lu1 flanque une claque '4
• Cette 

radicalisation Je., im sgc et du dsscour ténw1·•ne de l'écart mentiOnné précédemment entre 

la pcn..,ée utop1ste d~ tnnéc~ 1920, ct le~ rétlex1ons dt!JÙ tcmtées de désenchantement des 

annét!s 1970, dans un conte:-. te lu tonque ur klJUe l nous re\ 1endront un peu plu lom. 

2A Déconte\tuali\a tion : drplact.•mcnl 't·r de e pace non déd iés à l'a rt 

L'esthétique de la ntpture, pou cc. l'e tremc dans le prinupe de la fc!te d'anm' ersa 1re et de 

la gifle énoncé par (iudard, pro' ICilt en paru· b1cn sür. de la rencontre d'tmage d1sparates 

OU incomplète , ffidl elU 1 d'un lrtl\lUJ ln \ ltab)c de dcconte\tUahsatiOn. que J"on retrOU\C 

autnnt dan., le collage que d sn le mont ge eut matog.raph1que Amst . le plans de l'abattOir 

dan-. Lu Grele d'f-I en tetn ne ont pa le .r place dans une scène montrant une révolte 

d'ou' ria': Godard ct G nn ne s nt pa le .r place au beau milieu du court de tennis où 

deu\ coupJc, en jupette:-. ct hortS blan · · hangent des balles par-des us leurs épaule 

( 1'/adumr tt Ro o): lt! Toot 1e P p 'é nt n' t pas à sa place entre les mains du cu lturiste 
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d,tn" .h/\1 JJ!Jat ' ' l t / hat \/a/..1'\ 1 otfcll \ 1/ome\ So Dlf/erelll. So . lfJpealinK ') ( fig. 2.4 ). de 

Rt t h.lld ll anulton ( I'J"(lJ. tout Ullll ll ll.: le" l'o rmes 0tranges d '/\sgcr Jorn ne '>Ont pas a leur 

plan· "li ' k" ln11le" d~ t t OI" I ~ Ille otdt e t ~cupérées dan-. de'> brocantes pou t y pe indre ses 

\lm/ificatwll' ( 11)"9. ftg. 1. 1 ). 

f tg 2 4 RI h 
, An, 1lln • 

' /1 Thal lfaf..e, T mla_1 \ llome' So /Ji//crent. 
005 



38 

Or. 1t; pnnc1pe de déconte\ tua!JsutiOn déhordc l'appropriation des ma tériaux du quot idien 

rcconfigun!s dans de nouveaux agencement'> prenant la forme de col lages et de montages , 

pour s'étendre ù un mouve men t d 'upprop11 at10n de ses espaces. La conquête par les artistes 

de nou'vcau\ espaces d ' rntcncntwn ct de diffu sion échappant à ceux, circonscrits et 

confortables, des musées ct des gal cnes, dcv1cnt ainsi un second moteur d'intégration de 1 'a rt 

ct de la 'viC, dans un conte\te où la mult1phcation des «white cubes» a permis au milieu 

institutionnel J ' intég rer meme les formes d' urt les plus radi cale . En investissant les espaces 

pub!Jcs et pmes que sont la rue ou les dépotoirs, les cafés ou les appartements, il ne s'agit 

alors plus seulement d'mcorporer des éléments banals dans des constructions appartenant au 

doma1ne de l'm t, mais, mwr .... cment, d ' mtcgrer l'art au contexte du quotidien. Ce désir des 

art1stcs de !Jcr l'art ct 1.1 v1e a trou"é des echo., récurrents parmi les groupes qui, à travers le 

xx· s1èclc ct encore auJourd 'h ui , ont tenté d cxtrauc l'art à ses enclos et à ses tendances 

autorl!fcrcntlcllc'>. dan., le pwlongcment de pusit1ons plus ou moins ouvertement pollt1ques. 

A1ns1, Dada, A lian l\..1prow ct h:s artistes de flux us mèneront cette recherche dans un esprit 

qu1, lotn d 'Circ totalement apolitique, rcfu er.t le plus sou\ent toute affiliatiOn à une !Jgne de 

partt ou même simpkmcnt à un prujcl -,ocial. prônant une critique négatl\ e et le reJet des 

conH:nt1on., tl trJ \Crs une l1benc! ma\lrnnle3 pour le constructl\lstes et les SltuattOnntstes, 

par contre. la rcchcrrhc csthétiq uc scru !Jéc ~~ des objecttfs pollttques prects, '1sant une 

tmnsformatwn radicule de~ moJc., Je' ie et dn formes d'organtsat1on soc1ale Dan tou les 

ca~. l'1dcc d'intêgrer l'un au quotldleH emmènera les artistes à reconstderer les contextes de 

sa diffu~ton et de a produltton. maa gnlement une modtficatton de !.il relat1on a\ec le 

public. 

2.5 Le\ a' ant-gardr'l ru\\l'\ : inH\IÎr Il' \ ubjct du q uotidie n 

Pour le-, U\.Jnt-g.mk~ ru s-.c d'ltprè 1 Ré,oluuon de 191 ï. l'art doit quitter le terra in de la 

repré~entation pour '111tére er ln on tru 110n du quo11du:n et, plus tmponant, de la soctete 

nou,elle. à tra\cr la produ uon d'obJet . uels destinés à servir la collecti vité ou à 

agrémenter le quoudJen du prolet n t • ( i .utiste cesse d 'être imitateur pour devenir 

con ... tructeur du nou\ eau monde de ObJCI • 1 es arti stes délais ent la peinture de cheva let 

pour de, Jom.tmc., tou hant dtrc tement 1e collective et à celle des ouvriers design, 
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architecture. typographie, etc. au po111t tl ' honn u le terme même d 'art : «À bas l'art, vive la 

technique !1 »Cet 111 ves t1ssement dans l'o1gatHsation du quotidien emmène les artistes à 

s'impliquer, d'une part, dans la réallsat1on tl'embullavcs ou de matériel promotionnel pour 

des prodtuts d'cntrcpnscs m111onall!s (V Iadmm Muïal..ovski, Alexander Rodtchenko), mais 

également dans la conception d'obJèlS de consommataon courante tels que fours, lits et 

\Utsscllc (Vladmm Tatlme). ou encore tissus ct des robes (Lyubov Popova). des vêtements de 

tra\ ali (Tatline. Rotltchcnl..o) et de sports (Van ara Stepanova) (fi g. 2.5). La« reconstruction 

du mode de \ 1e >> de\ tt.: nl a1ns1 le h:ttmottv de toute la gauche artisttque. regroupée autour du 

LLF (front gauche de l'art) de M,uai..O\ sk 1. t\ u-dt.: lù de cette po rosi té entre art, po litique el 

mdustnc - qu1 on le su1 t s'achè\era par la subordina tton totale de l'art aux besoins de 

l'ftat-. les modes de dtffuston de l'art son t egalement modtfiés, adoptant la fonne de théâtre 

de rue ou de lectures de poés1e d.1n' les u ... incs, ou prenant pour véhtculcs les fameux trams cl 

bateau.\ musées destmes a propager la culture ù tr.tvcr-. la campagne russe (fig. 2.6). Bref. 

l'art n'est plus dlfluse duns les temple-. llHl' .. éau'-. mats propagé à même la rue, allant vers le 

peuple lorsque le peuple ne peut \Cnir ù lui . 1 c~ lien ... t:n tre l' art et le peuple sont redéfims 

jusque dans les modes de prodUI: tiun, p.tr e\cmplc dan le-, tentatl\es de ccrtams cméastes de 

collectt\ 1ser la production de films3 
• 
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Fig.2 6 Lu propagande culiurdlc d.ms les premières années du régime bolchévique en 
Russie . un tra111 d'agitation d1ffus.lllt lu culture dans les campagnes. Source: Internet. 

f' 

U .. lUUtA.t 

ttAttUrtt1 , ...... '"' •w-.) 

~ ig 2 .., Croquh du ln\: -tnlln d' \ 1\: xandre Medvedkine, qui servait à la fois de 
<.tud10 de proJudl n ct J'uml~ de diffusion mobile. Image extraite du film Le 
tomhcaud'llc..umdr~dcChn ~1. cr(1993). 
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1 a br\!' e h1st01re des mou' cments constructivistes et productivistes offre peut-être le meilleur 

(contre-)e.\cmple d 'une prox11n1té efh:cti ve entre l'art et le politique, dans un contexte qui ne 

consistmt pas seu lement dans un premier temps, du moins - à affermir symboliquement 

l'uutonté du pouvo1r en place (cc qu'avait fait l'art depuis des millénaires en se mettant au 

service des monarques ct des pouvo1rs religieux) par un travail de représentation, mais à 

partic1per d1rectcment ù I'edlfkat1on d ' une société nouvelle. Après une période fructueuse où 

n ': tat. tout en ath:ndant des 111t1stes qu'ils jouent un rôle dans la révolution idéologique, 

contu1Uml de leur lul'>ser une t-tramle latitude dans leurs recherches. la relation entre les 

autorites bolchév1qucs ct les groupes d'artistes aboutit à de nombreux dérapages, à 

commencer pur les e.\écutwns somma1res et l'établissement d'un art officiel et unique, le 

realisme soc1allste Il importe cepend.tnt de rappeler que les artistes les plus influents de cette 

pènode les Ma1ak<n skt. 1 atline, Rudchenko ct autres Stepanova , tout en revendiquant 

une tmpltcatwn polttique complète, n ont Jamats cessé de réclamer la pleine autonomtc de 

l'arttste, 111 de mettre l'emphase su r l'c,périmentation plutôt que sur l'uti litarisme. Les freins 

mts a lu liberte: des art1ste~ fun: nt ,unsi plutôt le résuhat de 1 'incompréhensiOn et de 

l'intransigeance des autoritës bolché' tques. bref, d 'un cas classique de censure polttique, ni 

plus nt moin-.. Ln somnH.:s, l'cflntcment des libertés art1st1ques auratt été moms l'effet d'une 

contamination de artiste~ p.tr leur, effort pollttques que celut de la transformatton 

(classtqu~: lui uu 1) d'un gou\erncnH.'IIt ré,oluttonnatre en un rcgtme totalltatre 

2.6 KaprO\\ ct Flu\u\: intl'~rer l'art et la' ie 

L'appropriation d'c~rn~e non ré Cf\é à l'art est egalement au cœur de - recherches d'Allan 

1\.aprov. ( 1927-2006 l. gcncrnlement con ilière comme le père du happenmg, et des armte du 

moU\cment Fluxu . pnrmt le quel Cicorge \1actunas ( 1931-197~ ). George Brecht, '\am June 

Patk et AJi,on Kno'' le . pour n'en nommer que quelques-uns Dans leur cas, cependant, ces 

nOU\eau\ c .. pa e IIC ont P·l t nt cmpiO}l!~ dam rc ... pnt de \ IO,tbtllle quast publtcttatre de~ 

n' nnt-g.m.Je, ru'se p ur r ppr hcr 1 .1 rt du peuple- que dans un effort de symbiose entre 

l'art et la \tc. Il 'agu rn 111 fil r de représenter que d 'agir directement dans un 

cm ironnerncnt quotttltcn ct d rnlt ~·. Froid. figé, artificiellement déconnecté de tout 

êlêm~:nt rappelant la 'te quolldtcnnc le cube blanc devient ainsi le socle dont il faut 
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descendre ·« Then.: secms no end to the'' htte walls, the tasteful aluminum frames, the lovely 

lightmng. fawn gtay 111gs, ~:od..t <u l ..,, poitte conversation. The attitude [ ... ] is not bad. lt is 

unawarc.'Q » Pour Kaprow comme pour I· luxus, musées et galeries sont remplacés par « les 

, 1eux lofts» qut curent tùt f;ut de de"'enir les nouveaux temples de la culture artistique 

underground , « les 'iOUs sols, les bouttques vacantes, les environnements naturels et la 

1uc-IO » 11 ne s'agtt pas seulement de s'msptrer du quotidien, mais d 'intégrer ses formes et ses 

espaces, dans le prolongement de cet cnoncé de Tristan Tzara , pour qui « 1 'art n'est pas la 

mamfcstat10n la plus pn.:cu.:u-.e de l.t vtc 1 ".trt n' a pas la va leur céleste et universelle que les 

gens atmcnt ù lui attnbuer. Lu 'te est beaucoup plus intéressante.41 
» 

Organ tcttc, flllldtte , tmpcrmanem:e ct JCU devtcnnent les mots d'ordre d' un art sc voulant 

a\ant toute cho-.c ou,crt (dans sa -.tructurc) et poreux (dans ses références). Comme règle 

n'' 2 du happcnmg. Kaprow édic te que les u thèmes. maténaux. actions et assoctattons qu'tls 

l!\oqucnt dot\ent proventr de n' unpurtc où sauf des arts. de leur déri,atifs ct de leur 

mtheu 1 ». N ·obét-.sant à aucune desttnéc particulière, au contratre des avant-gardes russes 

pour qui l'art ëtatt lié ù certain~ ohJecub poltttque . les happcnmgs « paratssent n'aller nulle 

part .. leur forme est san hm ttc de temp ct flutde . nen d'e' tdent n'est recherche et donc, 

rien n'est guj!nl! ~ )} f·t 1 le happcnmg. en ''a ttachan t à la créatton d'el1\ tronnements multt 

sensoriels. compone un hpc:ct rn t\tlll.tlt !<" le concept d'e,·ent tn\ cnte par George Brecht 

(1926-200X) en 19-C) c:pure 1,1 tonne JU qu .1 la stmple posstbtltte. l'e\OCatton d 'une acuon 

banale ou d'unt: ~tlullion quollltenne Ce : e~t parttculterement 'rat dam le cas de e\·ent

\"< ort!\ (a partttion~ d'é\C~ncmeuh 11 • con e;1t cree par Brecht ct repn par de nombreu\ 

artistes de Flu\u,, const tant 1 enoncer te\tuellemcnt des tn~truc ttons sommatn:s pour la 

réali,atton (ou l'mtellccuon) J'une perfonn.mœ. Il pc:ut "'agtr alor., de propoc,llton-. tdles que 

celb.-ci : <<Restez nu com [de la rue] ct ttcnJel que le prod1.1111 acudcnt arn\e 1> (\\ off 

Vostell. Cll.\lwno) ou, plu «At lcast one egg 11 (George Brecht. 

« Egg 1>, dan' la ~énc: Wcntr )am, JQ5Q.J ÔJ. 

Incidemment, a tnl\ er cet Ill\ esta eme1 t des gestes et des espaces du quotidien, le 

hap~nmg. l'eH•nt ct nutrc produ taon de .1rt istes de Fluxus (les boîtes tactiles de Ay-0, 

par C\cmple). c'e t u' 1 1 rel. ta n cntH' l'o: .\fe et le spectateur qui se trouve modifiée - pas 
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tOUJOUrs de la même manten.:. St Kaprow annonce vouloir renverser la position contemplative 

du spectateur. cc n.:nvetsement s'opere dans le happening par un rapport d ' immersion (voir 

fig. 2 8); le public est mtégré ù l'œuvre en tant qu'environnement, dont il devient un élément 

cont 111gc nt , unpn!vtstblc ct cata lyseu r, tout comme la température ou la directi on d 'une balle 

qui rebondtt contre un mur. l a passtvité du spectateur contre laquelle s'érige Kaprow est sa 

paSSIVIté phi'Siljllt' : 

«The fine arts traditionally dcmand for their appreciation physically passive observers, 
workmg V.!th thcir minds to get .1 t what their senses register. But the Happenings are an 
acti' c art, rcquiring thal creatwn and realization , artwork and appreciator, artwork and 
Il fe bc mseparablc. 1.1 >> 

L'implicatiOn du spcctah.:u r sc fait amsi essentiellement en tant que matériau animé, soit, 

mats tntégré ù l'œuvre au meme titre que des bandes de papiers ou le bruit d'un venti lateur. 

John Cugc. l'un des maitrcs a pl:nser des membres de Fluxus. fusttgeait d'ailleurs 

l'mtcntlonnalité du h.lppcntng tel que proposé par Kaprow: « Je n'atme pas qu'on me dtse 

dans Fu~htn'll llappen111g\ m Stt paris [de Kaprow] d'aller d'une pièce dans une autre. 

rncorc que je ne ftts'>e pa'> de poltttque. je suis en tant qu'artiste consctent du contenu 

poltttquc de l'art l'l tl n'y .1 p.1 - de place pour ks gendannes ». Au contra tre, Cage prend 

partie pour ks happening' d.uh lc:squels <<on souhaite que ce qut am' e sott une chose à 

laquelle on n'aHttt p.ts pen é, cc qut ,t~,.·croit la consctence ct atgutllonne la cuno tté4~ ». Lne 

<ltt\Crturc que l'on rctrou'c bten da\,tntage dans le œuHe'> de Fluxus. qUJ tendent à pas ·er 

par une implication p.tr le JCII ct l'mt ·rprétation. sou,ent sur un mode plu mtellectuel que 

ph}siquc4l>. Ccct e t partt uhèrement 'rat dans le ca des partttton d'e' enement . pour la 

réali!)ation desqucll~ celui qu1 1111er :m!te les tnstrucuon.., (de ma mère concrete pour le 

perfomH!Ur, ab !ralle pour le 1mple k teur) dott foumtr un effon de recon-,tttutton Je, ant lut 

permettre de .. :appropner 1\ruHe. Am 1. pour (,eorge \1acJUnas. l' tnsttgateur du mou,ement 

Flu\us en tant que groupe or •am e, (( la fonctton premtere de la partltton Flu\u etait de 

composer de rclutton entre UJel 4 
)l 



f"tg.:!.X 1 e~ happellln~ d',\llen K •rru" 
sotgneu ... ement plamfié . J n Je quel le pt 

(WooJ,tod... :-.:ew York, 1462), ~droite, 

19(12) ~our(e : Kelle) ct Anun, 2004. 
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,tu début de années 1960, '>Onl des é' éncmcnt 
,lieur est mtegre phy~tquemcnt À gauche, s~, et!pmg 
n 1cc for thc Deacl (11.1atdman Pla}housc. ~e"' York. 

2.7 (on traction de l'c\pace ph' sique 1.'1 mi e à di tance intellectuelle 

Là où les constructt\ i tc ct le producll\1 t s. God.1 rd ct le sttuationmste recherchen t une 

réduction Je 1,1 dtstuncc entre )'(l'U\ re c · le spectateur pur une tmpltcat ton dtrecte dan . 

l'organi.,ution de lu \! ic soc talc, K11pro" p··oposc donc de le.! IJ tre à tra' ers l'tmmerston 

ph)siqut.! du spt.!ctntcur dt~n l'œuHe, et J lu\us par de!-> œuHe-. mmimaJc., extgt.!ant une 

appropriatton par le jeu ou par l'mterprét tmn. Cependant. le fa tt de rcdutre la dtstance entre 

l'n:uHc ct le pc tnteur ( ur le pl n p 11 1 octal ou phystque) ne s'oppose pas au princ ipe 

d'une mhc â Jt,t. n c nuque (entre J'u:u' 1 ·t son interprétation). Il y aura it ainsi deux types 

lk relauon-. exnmmcr. 1 e premtcr c n e~· • la relation entre l'œuvre et le spectateur d' un 

point dc \'l..lc dt on phl tquc u g ·aphique espaces de diffusion, modalités 

d'intcr.s~tion' ph~ iquc entre rœune et 1 · arti cipant. Celle-ci touche à l'aspect purement 
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log1st1quc de la communication, en augmen tant les espaces de contacts entre le public ct 1 'art. 

Le second typ~: est celu1 de la r~:lat1on entre l'œuvre ct le spectateur d'un point de vue 

mterpréwllf modalité-. d 'u1tcract 1ons intellectuelles entre l'œuvre et le participant, 

1ntcractJOns qu1 sc verront -; tumdécs par l'mtroduction d'une distance entre un élément et un 

autre (dans le collage ct le montage), ou d'un déca lage entre un élément et l'environnement 

dans lequel il ~e trouve. 

Cest ams1 que l'apparente contradu.: t1un entre l' idée de mise à distance et celle d'un 

déplacement de l'art \Crs le réel qu1 ressemblerait plutôt à une compression qu'à une 

01stancwtlon do1t etrc con'>ldcrcc comme le résultat de deux mouvements distincts, mais 

non oppose-. Tout au long du XX '>lèclc, on assiste donc, dans le domaine de l'art, à la fois à 

un mouvement dc m1sc a distance c nlllJIIt' lcqucl mod1fie la relation mterpréta11ve entre le 

spcctuteur ct l'u:uHe , ~:t i'1 un mou' cmt'lll de rapprochement du « réel >>. 'isant à se coller le 

plus pres poss1blc de 1.1 n.!alit~ quot1d1crwc. -;ocialc ct. par ex tension, politique lequel touche 

a ta relat1on phy.\lqlle ou géographie/lit' entre le ~pec ta teur et l'œuHe. Tout comme la m1se à 

distance cm1qm'. la contr:u.:tion de l'c~p.llC phrstque séparant l'œu' re du spectateur do1t être 

reliée à un~: intention (ou ù une inc1dcnn:) ~n llque de l'art. 

A111~1. bien que l'on tende suu-.cnt ·, mettre l'emphase sur la nature lud1que et l'effort de 

communion pré-.cnt:-. Jan-. l'.1rt Je f luxu • '.lac1unas conce' ait ce mOU\ ement a\ ant tout dans 

-,a dim~:n-.ion pulit1quc4 
• Reprenant Je., cléments de la pensée construCtJ\ 1stc cl 

productl\ bte - dont 11 c récl,lmc: d't11lleur ou\ ertement . ~.J.\c1unas construit le mou" ement 

Fluxu-. 11 p.1rtir d'une coucept1011 \ OI nt. Jrc·:ncnt anticapitaliste de l'art Outre lcs effort::. de 

collêcti' is.1tion de-. rtl te (not rnment. et de mamêre tres concrcte. par l"orgam-,atJon de 

coopérati' c ). t\1,tciun. tente 1 trn\ er le f IU\'>hop et les ohJeb qu1 > .... ont m1s en , ente de 

rcprodu1re d de contredire tout 1 la 101 le rnotlaiJtes dl! production ct Je commercialisatiOn 

des objds de corhornrn Illon our rlle. V1 ant des llll!thodcs de productiOn ~enelles4'~ et 

rcfu,ant la plu-.-\aluc monctatre norrn lement conférée à rœuvre par la renommée de son 

auteur. JI 'he au comnmc offnr 'e cc l!uvres >) au prix le plus bas, « by making it 

unlimitcd. rn "-produccd, obtntnnhlc b} tl i and eventual ly produced by ali 5°». « This is 

accomp(i,hed b) confu,mg the le of r1 .tnd the commod1ty, [by proposing] ideas. games, 
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e' ents, 0 1 act 10ns 1 » 1 neon.: une f01 s, l'e ffet poli tique d ' une telle entreprise repose sur une 

double posttton de pro\ttntté ct de décalage par rapport à l'objet de la critique l'art en tant 

qu'objet de consommation sacta lt sé • reproduisant l'équation de la défamiliari sation de 

Chklovskt. À parttr de cet exemple mais nous verrons comment celui-ci se répète dans 

nombre dc productiOn<, arttsttques dc l,t période postmodeme • nous pouvons observer la 

manière dont le mouvement de rapp10chement entre l'art ct la vie ou, plus spécifique, entre 

l'art ct l'espace: sm:tal . peut lh!\CI1lr un procédé qui, tout comme la mise à distance critique, 

obllent son effet poltttquc par la créa tton de micro-écarts. Il ne s'agit plus cependant de 

décalages en tre des éléments 'tsucls, sonores et textuels, mais de déca lages entre l'œuvre 

même ct son contc\tc d'cnonLtatton. 

Lcs cas de KapiO'' ct dl.! lluxus. de llll.!me que l'tmage essentiellement ludique qu'on leu r 

attnbuc auJourd'hui, emmerH.:nt Cl.!pemlant à poser certamcs questions, voire à reventr sur la 

posstblc opposttwn entre mise :1 dist.tnce cri tique ct intégration de l'art au quotidien. Atnsi, 

sera tt-tl posstblc que l'effort de fusion entre l'art et la vte ne fasse obstac le à une mise à 

dtstance fà,orisant la réflexion critique chez le spectateur? Est-ce que. à travers certames 

fo rmes d'an participatif tclles que le h.tppenmg, l 'e\•em ct, aujourd ' hui, l'art relationnel, on 

ne finiratt pas p.tr rcdlllre l'tmplu:.lllllll du spectateur à un pnnctpe de commumon, dans 

lequel les tènsiou octale .... plutl'11 que d etre mi èS en é' tdences. seratent gommées ou un 

cou, en d'harmontc pro\ •~mrc '! Il ltudralt alors cm t">ager qu' tl extstât une JUSte dose 

d'intégration de l'.sn et de ln 'te Il ne agtratt plus. dans ce cas. de chercher à le fustonner. 

pas plus que de pui cr de élc.:rnent de ln vie pour les commenter dans le conte\.te ant. ttque 

(ce que làit le« Art urt n que d nonlc K. rro". c'e-.t-a-dt re un an J\e sur la représen tat ton. ou 

le cinéma politique de rcpr entatton cnUQue par Godard). mats de se coller suffisamment au 

cadre de la réait té l)IIOttdtcrme p ur pre ,en cr l'tm pac t concret de l'mt en entton. tout en 

gardJnt une dl'>tnnce cnuque qut pa t pnr le derangement. la rupture, le choc Cne posttton 

atteinte, ù notre 1\t. p.r ccrt mc pr posrtrons d'antstes tels qu'Adn an Ptper, Alam 

Dcclcrcqu. ou Je.., Yc, ~len 



CIIAPITRE Ill 

AMBIGUiTI·. IN li·N J'ION 1· J 1 HICACTTE: RENEGOC!ER LE POLITIQUE DANS 

L ARr 1 AC' I· AL1X 1 A BOUS DE LA POSTMODERNITE. 

S1 notre tr01·a1l ne peut pa.\ être cons1déré 
comme critique, comme opposaion et 
résistance, comme question gênante et comme 
pro1•ocatlon du poui'Oir, nous écril·ons 
mutilement, nous sonllnes poslfl[s et nous 
decorons / 'ahafloir a1·ec des géramum.\ 

- Gilnter E1ch. poète 

Lt• manifi•stant de son côté comprend que l'État 
lm est apparu. comme a Bemadeue la Samte
~ wrge C 'e 11 au Hi pour lui une rérélaflon . 
dans cl!rtwns cas e't:frême.\. 11 1 a quelqu 'un qm 
a !t• drolf de dé( ider pour /111 sur quel troflmr il 
dolf marcher t ' / qm s '11 chonlf le moU\'0/.\ a le 
drcm de l'en empèc hu a coup.\ de lclffl! Donc. 
celle c how qu1 m 'empn he de trml!ner la rue. 
c 'e\1 l 'État \lai.\ a/on , H je la trm erse . . \i je 
fai.\ reculer/ac lw.H', c 'e\1 1 'État qui rt'( ult 

- Chm "-1arker. Le fond de l'a1r est rouge 

L'entrée Jans fe., .1nncc~ o1xnntc-dax e 1 r'11rquée par un con te\te génér.tl de radaca!J.,auon 

des contc.,tations 'oc ante~ L c mou\ cment contre la guc:rre du \ '1ctnam. qUJ n 'abouura au 

retmit des troupe arnér1 aan qu'en 1 (17 c'>t rda)C par les act ton de groupe dl\ ers 

reH:ndiquant fi:, Jroat de lemme • de ~Oiri, et de<> ga as ct te ... bJennc<> Dans ce conte:\te. 

plu<;Îeurs ana~te., Je la ItOU\ elle génémll n. formes à l'ecole du mtmma!J.,me et de l'art 

conceptuel, re ~nient une ccrt me an 11 J,, lion 'ts-a-\ 1 · d'un art perçu comme coupe du 

monde et de se:-. problcmc . c rnd1 nit mt: le l'art conceptuel se voit par ai ll eurs remis en 

que Iton par "tlll mtégrutton cffe ''' e ux milieux institutionnel et marchand, tandis que 

l'euphorie générale d~: é-.cncmcnt de 1 retombe. Dans ce contexte, un nombre important 

d'nrthte' .... e tourne \Crs un rt plu Oli\Crt "\·nt politique, qui se rapproche des mouvements 
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de contestalton. de leurs modc.:s ct dc.: ll!urs c.:spaccs de communications, tout en gardant de 

l"art concc.:ptuel l' mtc.:nt 1011 dc.: fa uc.: pns'>c.:t l' tdée avant la forme. Il s en retiennent éga lement 

un intérêt pour ks quc.:s tton.., théonqucs, dont les sujets de prédilection se modifient 

néanmoms; nu' abondantes réfë rcncc.:s .,ém10logiques de l'art des années soixante s'ajouten t 

de nombreux emprunts aux sctcnces soct.tlcs (soc iologie, économie, histoire, anthropologie, 

etc.). Dans un paysage mtcllc.:ctucl dom111é pat ks théories marxistes, la concept ion du rôle de 

l'arti-;te tend à sc rapprochc.:r du modèle de'> U\an t-gardes russes, dans lequel l'artiste a un rôle 

dt reet à JOlH!r dans la revolutiOn, aux cote'> du prolétatre. 

3.1 Limite~ et ouHrturcs de l' art conceptuel 

Dans sa fonne origmellc. « pure n des années 1960, l'art conceptuel oscille entre un effort de 

réSIStance a 1,1 recuperation m.trth.tndè de l'art auquel Il oppose des œuHes matériellement 

pauHes. 'iOU\ent rl.'duttes :1 unl' '>tmplc propo:-.ttwn écnte . et une dépendance directe envers 

les espaces dcdtes a l'art en tant que cadre nécc.:-.satre de va lidati on d'œuHes qui, justement, 

echappent dans leurs lonnes au\ définition dc.1ssiques de l'art 1• Dans plusteurs cas, les 

arttstes 'ont jusqu';, propo.,cr tk., u.:uHc.:" con~ ucs spéctalement pour un lieu d • exposttton et 

mscparables de cc lieu un .tlltre moyen de Cllllrt-circUtter un ) stème ba é sur des œuvres

objets mobiles ct consomnMbles:!. L' trt qut pr~.:domtnc à la fin des année sotxante s'c t donc 

detache de l'u:uHe comme ubJCI rnatt!nel, mu l·,t de\l:nu du même coup plus dependant que 

jamais de~ espace~ m-.titutlonncl lOlllllH: lieu\ Je dt!Tuston '.À la fin des années '>Otxante, le 

monde de J'art contemporaut c rdroU\C tn 1 >U'> l'empn e d'une double tmpulsJOn la 

-;olonte de lier l'art à la 'te quottd1ennc, h ntéc de Kapro". de Flu,us et du climat genéral 

d'effenescence polltH.JUC. ct la re,endt tton d une autonomte totale des fom1es et de 

réfêrenccs. dont l'tn-.lltutwn de' tcnt p.tr 1 1 xnl·:·lent gamnte Cette dualite. deJa pre ente 

chel les dadut~te ou le a' ant-gnrde ru e , repercute dtrectement dans k ll!U\ re de 

nombreux nntste de l'époque. qut o tllent entre: 1 • .., deu'\ pôles. Ce-.t le ta-. de Dame] Buren 

qui. apr~ ... un premtcr Affi lw ·e aum 't ré h er, 1968 dans les rues de Paris4
, poursuivra sa 

carnère en alternant le Hht Il ltl n dan ct hors des musées. Un autre exemple de 

compromt'> c ... t elut de l'œuHe 1/oml'i or A1•: rica ( 1966), de l'artiste conceptuel Dan 
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Graham, conçue pour \!Ire publtée dans un magazine grand public mats qUI aboutira 

finalement dans le lrts Ma}!.a:.Jilt'. 

Ces demu::res œuvres ne représentent que quelques exemples des efforts menés par les 

artistes héritiers de l'urt conceptue l pour futr 1 ' hermét isme qui le caractérise, à la fois sur le 

plan des rélt!rences 111temes des œu\ res ct sur ce lui des modalités de leur diffusion. Ainsi, le 

désir ressenti par de nombreux arttstcs de redonner à l'art un certain impact social les 

amènera à rcdéfintr lcurs stratégtes, tant vtsuelles que communicationnellcs. Inspirés par les 

modes d'tntervcntiOn de l'actt\ tsme pollltque, les artistes multiplient les emprunts aux 

médws de masses Sur Il! plan esthdtque. cela sc traduit chez certa ins par un travai l 

d'appropnatl()n d ' tmagcs mcdwttqucs appropriatiOn essentiel lement formelle che; les 

art 1stes du Pop art, mats qut de' tent Oll\ ertcment politique chez une artiste comme Martha 

Rosier ct, plus tard, che; ll!s appropriattonnt ... tes Jenny llolzcr ou Barbara Kruger , ou, plus 

communément, en adoptant la lonnc du montage texte-image. La juxtaposition de l'image et 

du te\tc dans lcs œuo,;re, de nombn:u\ .trttstes (Martha Rosier, Vtctor Burgin, Barbara 

Kruger. L.cs Le\ mc, etc ). temoigne a la fuis d'un emprunt aux stratégies des médtas 

afliches publlcttam: .... magltztncs, etc. 1:1 d'un héntage de l'art conceptuel des années 

'>Ot\ante, dans lequel lu photogr.tphll: ct le tnte en général, mats auss t la forme spéctfique du 

montage te\tc-imuge occupent une pl. ce prépondérante~. Cependant, a lor que pour le 

artiste conceptuels (<pur~)> celle lomte lut d'abord reference au S} stème de de tgnatton 

arbitraire et con en,ucl de dénommnuon de.: objets du monde, les arttstes postconceptuels 

s'intéressent da' un tage â lu mnmère dont cenams organes de pOU\ otr (les mcdtas en 

particulier) m:mipulent ce forme p ur 1 (•r.ner les representatiOns dom mante· du monde 

C"e ... t en pante cet intérét pour 1'1mpact 1d ·, ·logtque des mcdtas et de la publtclle, double 

d'une inten ... ilication de ln cnuque de Ill ttluttons arttsltques, qut en emmenera plusteurs à 

\OU loir s 'appropncr non culemcnt le 1 ~"le' de leurs dl\cour .... mat ... egalement leur .... 

espaces de dtiTu ion. De tCU\fC empruntent .tlors de nou,eaux formats tels que l'affiche et 

le lyer. de même que de upport comme 1 • magazine ou la télé\ ision (communautaire, 

notamment. encore vue â l'époque comme 1.n réel espace alternatif de communication6). 

Par.tllèlement, d' utrc rtl,te pour UJ\cnt les interventions dans l'espace public déjà 

entreprise-. p.tr Fluxu , rn 1 ur de mod · qui. inOuencés par le minimalisme de l'art 
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conceptuel mats auss1 par l'acti VIsme politique, s'éloignent de la dimension ludique et festi ve 

du happenmg pour adopter un ton a la fois plus discret et plus perturbant. Parmi ceux-ci, 

Aunan P1per 

3.2 Adrian Piper: l'ambiJ4uïté com me catalyseur 

Le parcours Je 1 'artiste newyor karse Adrian Piper ( 1948- ) est exemplaire de ce passage de 

l'art conceptuel il une demarche plus politique, à travers une appropriati on des espaces 

communrcatl(Hmels non ded1és ù l'art h>nn ée à l'école de l'art conceptuel première mouture, 

ayant m~me parti Cipe à certautes des manifestations les plus marquantes du mouvement 

(Conceprual . trr ami Conc t!ptual ;f\pec ts, New York Cultural Center, 1970 ; Information, 

, ev. York Museum of Modern A1t, 1970), el le emprunte à partir de 1970 une tangente 

radicalement <.hffercntc : 

ln the spring of 1970 a nu rn ber of ~' ents occurrcd that changed everything for me : 1) 
the ul\'asion of C.tmbo<..ha : 2) fhc Women 's Movemcnt ; 3) Kent State and Jackson 
• tate ; 4) the dosmg of ( CNY. "hcre 1 \\aS in tn} first term as a philosophy major. 
dunng the studcnt rcbclliun.7 

1\ partir de cc moment ct jusqu'en llJ76, Piper adopte la performance comme princtpal 

mcdtum ct les c p.t e publics (uu 11 l:C tbles au publlc) comme terram d'mtenent10n, dans 

un tr.t,ail qu'amorce la énc de Caralys1s. Le terme «catalyse » rem ote à une 

'' modlfie.llion (surtout acu!lérnttun) d'UJ n!Jctton ch1m1que sous J'effet d 'une substance qUI 

ne subit p.ts de modlfic,ttlon elle-même >) let, l'arttste agtt comme declencheur de reactions 

par 'a sc:ulc pré cn~.:e, au cour de performances cxecutées dans un detachement qua 1 

complet de ... institution urt1 uquc c performances. en effet, n'ont fan l'objet d'aucune 

publicité ni d'aucune pré cnt1110n pcnnctt nt de les 1denttfier en tant qu'œuHe J'art, 111 pour 

le gr.tnd puhllc, nt pour 1. ommun ute rt1s11que \ l'epoque de leur rc:allsauon. elle n'ont 

été que tres peu documentée on n'en retrOU\e toujours que les même deu'\ photographies 

(lig.J.I) . st e n ·e~t uu ln fonne de de criptions verbales. Le récit écrit des Catalysis ne 

"cra pubhc que de annee' plu t rd 1 • r· · tc relate ainsi certaines de ce interventions : 
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Cutal)sls 1 . « 1 saturatt:d a set of cloth1ng in a mixture of vinegar, eggs, milk and cod 
li,cr 011 fo1 a wcck. then wo1c 11 on the D train during evening rush hour, and wh ile 
brows1ng tn the Malbom bookstorc on Saturday night.9 » 

Catalys1s Ill . « 1 pamted a set of cloth1ng with sticky white paint with a sign allached 
·aytng "\\ 1 r PAIN J'", thcn ,.,~:nt shopping at Macy's for sorne gloves and 

10 sunglasscs » 

Catal) s1s 1 « in \\lm:h 1 drc<,scd v~..:ry conservatively but stuffed a large white towcl 
mto the s1dcs of my mouth ( ). lelling the rest of it hang down my front and riding the 
bu-;, sub\\ a) and r mp1rc ~t.111: Butld1ng clcvator.11 » 

Catalys1s VI « tn \\ l11 <.: h 1 attadK·d ht.:ltum-lillcd Mickey Mouse balloons from each of 
my cars, undcr my nosc, to my I\Hl front teeth , and from thin strands of my hair, then 
'"tlkcd through Ccnt1 ,tl Pur!.. and the lobby of the Plua Ilote!, and rode the subway 

l' dunng mom1ng rush hour. » 

Catulys1s VIl : l< 1 ''cnt to the " lkfurt.: Cortes" show lat the Metropolitan Museum of 
Art) , .. htlc cht..:\.\11\g large ''ath of hubble gum, blowmg large bubbles, and allowing the 
gum to ,tdht.:rt.: to my fhcc .13 

)l 

Ftg 3.1 Adrian P1~r. ar hal) 1 Il ( g u he) c Il Ca droit~) ( JlPQ) C ~' d~u'\ 1magcs ~mblcnt 
con,t1tucr l'c en tt 1 de ln document Iton' 1 udlc ubliée des Cathalysis. Source: Piper, 1996. 
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Dans toutl.!s ces actwns, le f(>nctwnnerncnt est le même; l'artiste introduit dans l'espace 

publtc nonnaltsé un ou de!'. éléments tncongrus, allant à l'encontre de ce qu'on attend d'un 

comportement nonnal La di ssonance opere dans la confrontation entre, d'une part, des objets 

inallendus ("êtcments, acccssotrcs). déplacés (serviette ou botte de persil dans la bouche, 

peinture fraîche et éctttcau dans un Macy's ) ou incommodants (vêtements ma lodorants, corps 

encombré de ballons). ct, d'au tre part, une manière d'agir conventionnelle (attitude 

« normale ». vêtements «con sen ,lieurs>> et activités banales). En recourant à des 

comportements ordinatrcs, Ptper ten te de minimiser tout effet théâtra l qui pourrait définir sa 

présence en tant qu'œuue d'art Cc f;usant, elle s'expose directement aux regards et aux 

cnttqucs des passants. ù drc perçue dan-; sa personne (et non dans son travail) comme 

1nndèquate (ou carrément folle) . JUgements dont elle aurait été préservée dans le cadre d'une 

ga lenc ou d'un é\cncrnen t artt-.tt qm: publtctsé. 

A"cc cc travail. comme U\Cc d'autres qut lut ont succédé, Ptper tnstaure un nouveau type de 

rapports entre l'art ct le spcct,ttcur. Lu !-tép.tration entre l'œu' re et l'arttste est abolie, et ce 

demter ne bénéficie plu!'. d'une po-.ition pnvtlégtée. protégée du spectateur ou supérieure à 

lut. Le public est libre d'interpréter cc qu Il vott comme tl le \ Cut, comme de l'art ou non. 

L'artiste pri,ilégtc 1\:tnblt-.!-.ernent J'un dialogue 14 a\CC le publtc de la rue plutôt qu'avec le 

mtltcu de l'art. k~.Jucl ne reçoit l'tcu\fc q•tC sous une fonne !>econde. c'est-à-d tre dans sa 

documcntationt5
• Au-del, d · l' tbolttton de la sèparatton entre l'œu' re et l'artt te, et de la 

relation hiérarchique entre l'aru te et le pectateur. les perfonnances de Ptper mtnent surtout 

la stricte "éparution entre le colltexte de l' 1rt et le conte-...tc de l'espace soctal. Ce qut marque 

dan!'. cc ... tnlenention , c'e t d' tborJ le renoncement au cadre de receptton que represente 

lïnstilutton arti-.tiquc, maa u 1 c: rnnllficattons plu!> tmplicttes Par « ramtficattons H, 

nous chcrchon-. .1 étendre la nouon d'm ututton anbuque a toute le mantfe tattons se 

deroulant hors de murs du mu ée ou de galenes. mats dont la lecture re te codtfiee par 

diffén:nh indice-. qui le rnm nc:nt d n le cha!np antsttqul! . publtc ttes et annonces 

prêalable,, publtc dtdaé astnnt à l'e,ene:·lent, de même que toutes les fonnes invas ives de 

documentation omme la pré en c: d'un améraman ou d'un photographe, par exemple. 

Che1 Piper, ce chotx c:~t D\ant tout rn Il\,. pa r la question de l'impact sur le public, a\ec 
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lequel elle cherche ù pn)\oquer une « confront;ttron directe ct immédiate», hors de tout cadre 

artlstrque : 

« The strongest, most complex, und mo-.t m:stheticall y interesting catalysis is the one 
thal occur<> rn uncategor11ed, undcfu1ed, nonpragmatic human confrontation. The 
immedlilC)' of the artrst's pre'ience as artwork/catalysis confronts the vicwer with a 
broadcr, more power fu i, and more ambrguous situation than discrete forms or 

Ill abjeCtS. » 

Par son chotx de recounr ù des actH>rl'i s'inscri-.unt à la limite de comportements sociaux 

habituels (maga-.rnage, 'rsttc-. de musees, depl.tcernents en transports en communs, etc .) ct de 

leur refuser tout ancrage a prron dans un contnte artistique, Piper fait de l'ambiguïté le 

principe de base de son trm at! de performance. !~ Ile développe le mouvement d ' insertion de 

l'art dans le quottdren, mur'> sur un mode qui n·e.,t nt une provocation franche à la Dada, ni 

une e\ploratton fasctnec de-. pettts gestl!s :1 la l· luxus17
. En maintenant l'œuHe dans une 

posrtron !mute, en lut rcfus.tnt un -.tatut délinr ,tu\ yeux du spectateur qur, ici, n'est ni 

complrce, nt erbil! d'attaques - Prpcr oblige eclur·ct ,, chercher le sens de ce à quor il assiste 

ai lieur-. que dans cèl énoncé passc-pnnuut : t'l! n 'c,t que de l'art . ln cnte dtrectement dans 

}'e-.pace de \IC de spectatCUrs Ïmu}onllllrC'>, botl'>lltlés dans leur quOtidien, }'rntcnention 

de' rent un fait !->Ocial, un S} mptôrnc: 1 relier .ru mun de. ct non à l'cxcentncrté bren connue des 

artrstes. 

3.3 Han H aac" e: la char~c fro nt ale 

Arta/\, a.\ much a\ g,tf/t>ne\ , mU\t'ums and 
;ournahH.\ (not C\cludm~ art h ütoncm\ ), 
Jr, Ilot t' to th\("'·' the ind11\lnal U-'f'l'CI c!f thâr 
a Il\ IIÏt'\. An llllt'qiiii'OL al at J.nc)\dt•dgment 
mlghl t'ndanger the chen.,hed romani/ tdca.'î 
l\ itl1 l\ hi ch mmt art 11Vrld purticipanl\ ,·nt cr the 
fi, Id and 11 hi< h '"" 5/IHctm tln•m emvtmna/11 
lotk Supplantmg lht tradtltcmal bolu:mwn 
1m. ·, of the art world 11 uh thot of a business 
op<' .tion could also negatn·e(r affect the 
:or• tabtliry of its producls and inte1jere 11 ith 

fim ~· tising e/Jorts. 
-Hans Haacke 
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À l'oppose de la strutégtc d'tunbtgiltté adoptée par Adrian Piper, redevable d'un abandon du 

cadre 111stitutionnel, d'autres artlstt.:s, à la mt.':mt.: époque, choisissent de faire de l'institution 

muséalc la ctble de leurs attaques, parfots dans une approche peu équivoque. De ceux-ci 

panni lesquels on rt.:trouvc Da111cl Bw en èt M 11.:hacl Asher , 1 'artiste Hans Haacke ( 1936- ) 

est peut-être l'autt.:ur des cntiqucs les plus cxplu.:ttes. Dan le débat du choix à faire entre une 

lutte à l'mtérit.:ur ou à l'c\ téncur d'un systcmt.: 'isé, llaacke adopte clairement la première 

option, ct Il k fatt <1\CC un minmlllrn dè compromts. 

Tout comme Ptpcr, l laackè rt.:mct cn question lc mythe de l'art comme système autonome, 

sépare des autres dom.une soct<IU\ que sont la politique et l'économie. Cependant, 

contrturement a la prènllcrc, s.1 reponse,, c.:ette question consiste non pas à mener l'art dans 

l'espace socwl, mats u ramener l'c..,pace socwl d,tns celui de l'art le musée , en exposant 

les hcns e\tst.mts cntrc lcs mstituttons .trtisttque-. et les pouvotrs économtques ct politiques. 

Ses œuvres s'en prcnncnt ainsi régulicrcment aux acttvttés des membres des conseils 

d 'admtmo.;tratJOn de'> 111'>11 tut ton o.; muséalcs ou des multmationa les finançant leurs 

c\postttons 111
, Reprcnunt une expression de l'écri\ .tin allemand Hans Magnus Enzt.:n berger, 

Haaclœ aflim1c : (( fhl! .m \\Urld a ... a "holc, .mu mu eums 111 parllcular. belong to ~hat has 

aptly bcen culkd the 'con~l'l<lll nl!s~ 111uu~try' 1 ». L'art, dont la production et, de mamère 

plus é' tdcnte encore, 1.1 tllfl u~wn dt: pendent c..llrl!ctement d' mtérêt financtcr pu bites ou 

pm es. participe .un.,t a un en cmble d ' tt. tté } mboltque., ct ludtques qut. ou 

l'appellatton de culture. u c.nnoullc le:-. con équ ·nees soctale., et poltttque · résu ltant de la 

dt~tnbutton indu-.tridlc de J.t con Ctc:ncc· ,. 

Reprenant le pnncipc de l'art conceptuel 'oui nt que la forme sui' c: la fonctton - fonctton 

qut, dans le ca ... de lltt.tckc:. en c~t d' bord une d nttquc soctale - . se., œu' res n.:unt c:nt 

plans. docurncnh phutogr.tphtquc et une b nuance de te\ tes dact) logrdphtc'>. dan., de 

installattons au tèrc~ in\IUlllt peu u del erne nt ncore mo ms a la contemplation (fig.3 .2). 

Le~ plus dt:n e ... peu\ cnt prendre la forme de ftz 1 es de panneaux reproduisant les di cours 

de chef., d 'entrepn,e~. de ollcd10nneur ou de ·ccteur de musées. ou expo ant des faits 

ur certaine actJ\ ttc peu lou ble de corpornt, . "lS auxquelles il s sont associés (activités 

antis) ndtcale .... p ntc1p lion au re ' lote d' p rthet f répre ion année, lai sser-aller quant à la 
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sécurité de;; employé;; ou de;; populatwno.; locales, etc.). C'est le cas du projet Der 

Pralinemnet.\IC'/1 ( 19R 1 }, U<ll1s lequel Il aacke s'en prend à l'homme d'a ffa irc et collectionneur 

d'art allemand Peter Lud\\ tg, aux rumlficutJOns du Groupe Monheim dont il est le président 

(cl qui chapeaute entre autres les chocolatcnc;; 1 tndt, Regent ct Trumpf). et aux multiples 

contributions ct ingérences de L udwtg dans le milieu muséal. Disséminés à travers les 

données biographiques, les chtffrcs d'a ffüircs. les déclarations de revenus, les récits de 

négocJatJOns entre Ludwtg, lt!s musées ct les instttuttons gouvernementales, le lecteur patient 

pourra découHtr les fins rouages permettant ù l' homme d'affaire de mettre à prolit son intérêt 

pour l'art moderne pour en rettrer dtverse<, déductwns de taxes ou droits de regard sur les 

e:-.posttwns ct l'admmtstralton d'tmpottantcs instttutions artistiques. D'autres œuvres. au 

contraire, empt untcnt des formes beaucoup plus l.tconiques. votre lapidaires. On Social 

Grease ( 1975) con<,t<,te utnst en une "cne d~: stx plaques de magnésium gravé, montées sur 

alumtntum, rcprodutsant des t'ttation-. d ïndiv id us detenant un pouvotr considérable sur les 

tnstttutt•)ns artt'ittqucs les plus pre.,ttgicuscs <k-. bat" l nts2~. Chacune de ces citattons expose 

une 'tston de l'art en tant qu'outil de rclatwn<, publtques pour les entreprises. ou font la 

promotton d'un art apolttique ou politiquement l~ntft.tnt Atnst. Rtchard M. ~1:-.on y affirme 

que « les arts ont la rare cap.tctté d' udcr ;, .tpai er les divtsions au sem de notre natton », 

tandts que Robert Ktng.,ky le dé nt comme un <• luhnfiant ocial » es en11el à un e'\ercice 

nutde des aflatres . 

Fig 3 2 H3n.' llanckc. Shapolr et al \lanlzauan R~ J/ E 1 Holdings ( 1971 ). vue de l'installation à 
la Bicnnak de V eni c ( 197 ) !\ource Jntcmct 
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La portée politique du travatl de llaucke, on le voit, relève essentiellement de procédés 

d'appropr iatron ct de J écontcx tua ll sa t10n, consistant à prélever et à diffuser des données et 

des discours s'adressant à un pub li c précrs, voire confidentiel (actionnaires, adm inistrateurs, 

politiciens), pour les transposer dans un contexte qui leur est supposé étranger (celui de l 'art), 

ainsi qu 'à recouper de<; informatrons habituellement compartimentées. Un déplacement 

crucial que note avec justesse l co Sternberg: « Like a good realist, [Haacke] was putting 

factuality tirst, [ ... ] mak111g fonn fo llow function [ ... ]. What caused the alarm was the 

dd · f · r · 24 function itsc lf: the dell\ ery, to th~.: \Hong a ress, as rl were, o IOJOrm allon. .. » Les 

mêmes in formatiOns. pns~.:s r so lém~.:n t ou transmises à un conseil d 'administration ou une 

assemblé~.: d 'nctronnarr~.:s, senuent cv rdcmment reçues dans l' indifférence ou avec 

assentiment Cc qur lc lll confère soud<mt un certam pouvoir de perturbation, c'est le fait de se 

retrou, er darh un cont ~.:x t c (c~.: l u r J~.:.., in ... trtuti ons artrstiques) où leur totale absence dort 

normalement pem1etln.! de pre-.en:er 1 illu-.ron de la cu lture en tant que jouet rnoffensif et 

dépourvu de tout agenda polltrquc. Brèf'. un contexte qui entretient l'idée de l'apoliti sme de 

l'art. tout en etant lur-m~.:mc largement man rpulé à des fins politiques. L'e ffi cacité d'un tel 

déplacement fu t d'ai llcur .... rttestée par le refus de l'œuvre Manet-PROJEKT'74 par le 

Wa ll raf-Rrchart!- Muscum de Cologne en 1974, et par l'annulation de l'exposition solo de 

ll aacke au Ciuggcnherrn fu-.cum en 1971 rnoth ée pnncrpa lement par l'installa tron mtrtulée 

Shapolskv ct al. Mcmhauan Real I."<Wift' /lor lings. a Real-Tune Socwl Srstem. as oj.\fay 1, 

197 1 Dan-. cc projet. ll aackc rc:liurt drrcckment l'homme d 'a ffarre ll arry Shapolsky et a 

t~tmrlle - am!'>i que Je., cntn:pri ... c., dont ri t" laien t propnetatres à un cartel rmmobrlrer aux 

agissements moralement dou teux ou lr.1 Jduleu_\ ''. Thoma Mc~ser, le drrecteur du 

Guggenheim. tcnta de ju~trlicr l'nnnulatu•r. de l'c\pO'itllon en rmoquant la pol ruque du 

musee contre 11 l'engagement HCtrl a de fir 'iOcra les ou polrtrques ». e-.trmant que le mu èe 

n'étart ((pas le lreu upproprré ou C\pû cr le propnctarre!> de taudt · [« .., Jumlords ))] ~~··. 

Or, dans le cas prëcrs du prOJCI • h 1pol k) ct au ron tra1re de nombre d 'mten entrons de 

Haacke - . aucun lien n·a, 11 ét~ fau entre 1 h Jm me d'affa ire et l' institution mu éa le. Ce qui 

a\ait amene ~fe, ... cr â relu cr d'expo er l' r Jvre ne semble pas avoir été le résultat d ' un 

conflit dïntér~t. m.1r~ la tran gre t n par Haacke des frontières entre art et acti visme 

polittque. par luquelle l'anr...tc tou hnu 1.r tabou plus important encore que celui de la 



58 

sépnratton entre mt ct act tvt tés éconmmques: celui de l' intentionnalité27
• Ainsi, dans un 

milleu où l'urt même tend ù être défini comme un univers désintéressé ct strictement 

symbolique, ct où le concept d'œuvre ouverte avancé par Umberto Eco a été érigé en mot 

d'ordre, les œuHcs largement textuelles ct factuelles de ll aacke dérangent. Régulièrement 

évoqués comme preuves de la vultdtt é et de la qualité d'une œuvre, les principes 

d' um"ersaltté dt: l'art qut dott l'amener à préférer les questions abstraites aux problèmes 

particultcrs ct de son caractère dés111tércssé qui ne peut, donc, énoncer la moindre visée 

sont brandt!~ au vtsagc de ecu\ qut rcftJ..,ent la séparation entre l'art et le reste de la société, 

sans cesse menaces d'c.\communtcatton Haacke s'en est pris à cc double principe en 

préférant les fatts solides ct clatrs au nou artistique. D'autres, comme Martha Rosier, Victor 

Burgm ou, sur ll!urs traces, Barbara Kruvt:r et Jenny Hol7cr, 1 'ont fait en adoptant des modes 

de dtffuswns ct des thèmes dut.:ctcmcnt Iles à l'activisme politique. 

3.4 Rosier e t Burgin : deux approcht.•\ critiques des discours médiatiques 

Pour l'artt..,te ~1artha Rosier ( 1943- ), tout art est polttique, que ce sott par consentement 

stlenctcux ou par denoncwtion : «Ali art[ . . ] has a political existence, or. more accurately, 

an tdeological C\pencnce. Il cithcr ch.tlknges or supports (tacitly pcrhaps) the dommant 

myths a culture ~..til 1 ruth.2 
" Par de), IL'UHes aux propos sou\ent très explicttes, féroces 

dans leur dcnoncllllton et choquante d.u: leur langage, Rosier ctble de politiques ou des 

enJeux sociaux pr~cts. comme Id guerre uu \'tetnam ou la place des femmes dan· la soctétc. 

par lesquelles cllè che\auche die uus 1 1.1 d ltcate fronttère entre art ct act t\ tsme 

Comme Ptper. Ro.,Jcr con ... tatc tôt le lun11 ·, de l'art conceptuel Reconnat · ant 1 ïntérêt de~ 

enorts mené ... pour cbrunlcr Il· ) tème rn renand de l'art. Rosier JUge toutcfOJ'> que la nOtiOn 

d·uutcur unique ct un ccrtalll élllt me du milleu artt'ittquc contmucnt de hn11ter la portée 

poluiquc dé l'art : 
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« J'he rejecllon [m the mid 60's] "'as of art's commodity status and its cons~q~ent 
vulncrablltty to market domuwtton far more than of the ideology of ~rt as a spectaltzed 
entity wtthin culture. [ ... J Thcre was little overt po lit icization of the tdea of art or ~uch 
attention to the rolc of art wtthtn class society. And except for a sector of the orgamzed 
feminists, few artists rcally went after audiences with less art education. Finally, the fact 
that the fom1at1on of truc work co ll ect ives was hardly evcr serious ly considered reveals 
much about the retcntton of auteur'>htp.29 » 

Pour Rosier. la dtstmction entre culture populaire et « grand art » (« high art ») entretient 

1 'exclusiOn de la majonté comme publtc potentiel des œuvres artistiques, pour lesquelles 

J'audience demeure le mtl tcu de la bourgeoisie éduquée~0. Elle critique la passivité de la 

plupart des artiste-; cmcrs un pubhc perçu comme une masse indistincte, un simple concept. 

Pour eJJc, le pubhc represente au contrutrt.! une entité mouvante, dont la nature fluctue en 

fonction de la forme ct du contenu d'une u.:uvrc particulière. L'arti ste qui prétend prendre en 

compte Je public do tt donc adapter son U.:ll\ re en fonction de ceux et ce JI es à qui il s'adresse, 

mais également ses modes de production ct de diffusion : 

«Wc must in\'enti\c]y expand our control O\er production and showmg, and must 
stmultaneously \.\.tden our opportuntttes to work \.\.tth and for people outside the 
audtcnccs of high art,[ .. . ] to rupture the false boundanes bet\.\.een ways of thinking 
about art and \\ii)S ofacti\cly chang•nl! the \\Orld.'1 » 

Cette \Oionté d'abohr les lin11tcs entre art c1 actt\ tsme trouve pleinement on sens dans une 

premu!re œuHe intitulée Hrmgmg the ''"' home House heaufljul (fig.3.3). reahsee par 

Rosier entre 1967 ct llJ72. P.trttc tntc.:grunre d'une séne mtttulée Brmgmg the war home, 

<< House beautiful )1 cons• tc en une énc de qum7e photomontages realtsés à parttr de 

photographte ... de la guerre du Vtctnnm, tircc du l ife \faga.:inc. ct d'mténeurs de ma1son, 

Issues du pénodiquc 1/om(' Heautijul Dan ces collage . de., •mage>;, de guerre prennent la 

place de mirotr-.;, de lènC:trc ... ou de tableau\ dan les decors autrement san faille 

d'appartem~:nts du dcmtcr cl11c. Ccu. au moment même ou la guerre du Vtetnam de\enau le 

premier conflit am1é à être d11fu c.: dan 1 ,. pace pme. \1.1 le peut ceran. À J'ongme, ces 

photomontage ... ont cté Jtffu~ ~ e\clumement en-dehors des circuits établis de l'art. Visant 

une efficacité politique plu qu·unc confor:ntté aux critères de qualité artistique, ils furent 

dtstnbuë ...... ou' fom1e J ' nlliche ct dcfl.n!r. dans des manifestations pacifistes, ou reproduits 



dan' d&:' puhltl.tltoll' ll mini stes ou underground . Il-. ne furent présen té-, en galene que bren 

1 t ll d d·tll' ks atllll'~" quatre-\ ingt-dtx . 
pli" ' . ' 

lt• 3 M nh Ro 1er Clt·umnc the thiiJ'l''· de: l.t 'c:nc: 111111\t' Bumll/111 ( 19(1--7:!) \ourLe: 
lnt~mct 
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Le recours aux rmagcs ct représentations issues des médias et de la culture popularre est 

récurrent dans le tr.tvall de Rosier. 11 s'agit d'un moyen à la foi s de s'approprier un langage 

fàmdrer d'un public non-initié à ce lui, plus hennétique, des arts visue ls, et de critiquer le 

d. ·otrrs des médras de masse. Dans le cas de l!ouse beautiful, Rosier s'attaque directement à 
ISC . 

la séparatwn opérée par les médias entre les événements politiques et la vie quotidienne des 

rndrvrdus, qur tend a renforcer l'impression que le citoyen n'a pas d'incidence sur la politique 

de son pays r~n cela, Rosier adhère au principe - très populaire chez les féministes dans les 

années sorxante-drx que la politique est dans tous les aspects de la vie, des conflits 

rntcmationaux jusque ù.ms les maisons : « 1 am from that generation of feminists who said 

thal C\ crythrng is polrtrcal, and that there are macropolitics and micropolitics .32 
» House 

Beaull/ul s'en prend egalement aux représentations de l'<~ univers féminin » : tourné vers 

l'rntericur. la dome-.ticrte ct la tranquillité. Ainsi, la technique du collage lui sert non 

scukment a pointer ver' la guerre elle-même, mais également vorre avant tout vers le 

bra1-. idéologique a\eC lequel elle nous est présentée. Au-delà des moyen de diffusion, c'est 

l'espaCé mC:me du collage qui, d'après Rosier, doit permettre de modifier le type d'interaction 

entre 1 'u:uHc ct le ~pc:ctatc:ur : 

« Wh,n rntcrc,tcd mc about those practrces [of collage as seen in Max Emst's work, as 
,,ell ,, 111 the cne lfouse Beautiful], as opposed to the Dada photomontage[ ... ]. 'has 
the rntron.tl pa~.:e thn ''eren't flymg oiT at ali angles [ re] » I \\as very taken b} the 
idcu of gl\ rng 1 'ln\ er a place to tand. and therefore the photographrc became the 
ob\ rou' choree bt.·C.ttbe photograph} tends to uggest the possrbllrty of a real space. rf 
)OU don'IJU"t eut rt up and rgnorc the rdea ofpcrspectr\al relatronshrps.'3 

» 

Pour Rn 1er, c'est donc en reprodur ·ant le monde réel ou e · reprt! entatJons popularre que le 

collage trou\ e pleme .tpaclle d'•mpact !.Ocrai Ce rapprochement entre l'œU\ re et un 

uni\ crs rélcrenuel pr he du quotrdrcn est a la base de toute sa demarche. où de clément de 

la \le ordrnane mfiltrent •·n cadre !!Cneml plu ambrgu. Arn~r en esl-11 de l'œuHe 'rdeo 

Scmtoll oj the ku h " l 1975). dans laquelle Ro-.lcr apparaît en menagere a gres ne. 

pré entant un prè l' utr ~.· des mstruments de cuisine qui, entre ses mains, prennent des 

allure d' rme potcntrcllc . Dans d'autres œuvres encore, Rosier organi e une vente de 

garn ge iHen reelle dan .ne galerie (Garage Sales, 1973 et 1977). ou envoie à des 

t · de u. nnus des séries de carte postales narrant le quotidien d'une 
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fèmmc de chambrt.: { f'IJIIOIW Maid, 1975). Encore une fois, il s'agit d'un travail de 

d~contcxtualrsatioll, dc'>llné à faire émerger les implications pol itiques sous-jacentes a 

diff~rents codes de rcpr~scntations et d'actions là où on ne les perçoit plus. Et où les perçoit

on 1110111s que dans les mi!dias et la publicité, qui, par intérêts économiques, préfèrent adopter 

des modes de communrcut ions aussi fluides c'est-à-dire non dérangeants que possible? À 

la manière de Dcbord ou de Godard dans leu rs films mais on pourrait encore évoquer 

Ch~lovs~l ct la fonctwn qu'i l attribue à l'art de renouveler notre regard sur le quotidien -, 

Rosier met en rdat10n différents types de discours, superposant l' horreur au banal, le 

pohllquc au quotidien. l'analyse au divertissement. faisant appel au choc des images pour 

susciter une réne\lon ~ Ici encore, l'effet critique est proportionnel à la distance qui sépare 

les 1mages mises en relatiOn. 

L'artiste d'origine hritanruque Vrctor Burgin ( 1941- ). issu de la même génération que 

Rosier. amorce d.tn-. les années 1970 une démarche similai re d'appropriation et de 

dccontextu.tlisatrun des d1~cours médiatrques et publicitaires, délaissant une pratique d'abord 

a ... sociée ù l':rn conn:ptucl. Fortement 111nuencé par les écri ts de Roland Barthes35
, Burgin 

aflirmc que l'art doit ..,c rdérer au monde extérieur. L'art n'est pas un objet en soi, mais un 

discours : il part.tge c' lOdes de langage a\eC d'autres sphère d'actl\ rté • notamment la 

publtcrté. Pour celle rarson. la théone de l'art doit draloguer a\eC les autre sphères 

théorrquc 

(< 1 u cd to fcel that the final te t of rn> work ''as '' hether rt prO\ rded olullons to 
problcm \dili; h "cr · gl\ en 111 art J'rn no\\ Jess concemed "rth the myth of art
h,..,tonc.l e\olutimmn de,elopmcnt and more conccmed "' tth look.mg 11110 art's 
rn~trumcntnhty 111 th· '"der sucrai conte,t. or, 1f) ou pre fer. rn the context of other 
myth . )) 

1 out comme Ro ter, Uur~. · se tourne pour cette ra1son 'ers le photomontage. qur consutuera 

la ba e de on trn' tl tout uu lon~ des annees -.o"''nte-tln Il tm\'atlle à la for· à partrr de e 

propre~ photogrnphrc • de b.mques d'unages commercrales. de te,te thconques. mèdrauque 

ct pubhcrtnrrc Dan de montages formellement très simples, alliant en général une image, 

une lé •end ct un texte pl . dense. Burgin fait urgir un ensemble de connexions complexes 

et mbrgu · , tou hant hfférentes thématiques liées à la sémiologie et aux sciences 

"0 iaJe, · dr pant é one miques, rapports de classes, représentations médiatiques et 
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populaires des groupes sociaux, ethniques et sexuels (hommes, femmes, immigrants, 

travailleurs), etc. 1 lussonet ( 1974) se compose ainsi de sept sections, chacune reproduisant la 

même image (publici taire, sans doute) d'un lavabo rempli d 'eau où flotte le reflet d 'une jeune 

femme souriante. Les textes, qui changent d 'une section à l'autre, traitent à la fois de 

l' importance d 'éliminer les traces de savon au rinçage, de guerre et de révolution. Le même 

procédé de déclinaison se retrouve dans Sensation (1 975), où trois images en noir et blanc (la 

taille d'une femme nue se caressant la hanche, des lèvres de femme reflétées dans un miroir 

tenu par une main de femme, le visage d'un homme tenant son index devant sa bouche) sont 

associées à trois textes qui, au début, semblent sortir d 'une publicité, mais qui, 

progressivement, g li ssent vers une sorte de critique socio-économique ambiguë (fig.3.4). À 

travers ces associations incongrues du vocabu laire raco leur et simpliste de la publicité à celui, 

aride et ana lytique, des sciences sociales e t économiques, Burgin s' intéresse en particulier 

aux rapports entre connota tion et dénotation dans la photographie et la publicité, dont il 

cherche à déconstruire les mythes. Dans J'univers publicitaire, ceux-ci reposent sur une 

limitation de la réalité à travers le filtre de représentations simplifiées, et sur une adéquation 

entre Je sens donné à l'image et le sens donné au texte, qui construisent ensemble un même 

système, une même idée ou une même idéologie, aurait dit Barthes. Tout comme l'art peut 

demeurer refermé ur son propre monde de références, la publicité tend à ne référer qu'à son 

propre univers, celui de la consommation. qui seul la justifie et la rend opérationnelle, 

oblitérant toute référence au macro-économique, au social ou à l'éthique. 
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'tbu ,.....,. 10 kœp R 
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Fig.3.4 Y1ctor Burgin, Sensation, 1975. Source: Wollen, Pacteau et Norman, 2001. 
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Face à ce phénomène, le procédé employé par Burgin est similaire à celui employé par Rosier 

et, dans une certaine mesure, par Piper : il consiste simplement à détruire le lien de 

conformité entre deux éléments - dans le cas de Burgin, le lien entre l'image et le texte. Dans 

la pièce Lei-Feng (1974), par exemple, on aperçoit une photographie (probablement tirée 

d'une publicité d'alcool) d'une famille caucasienne. qui semble célébrer la réussite de leur 

fille, dont le portait est reproduit sur la couverture de magazines Vogue traînant un peu 

partout. Au bas de l'image, cette légende : «The young soldier Lei-Feng asks his instructor if 

he may be ass1gned to a combat mis ion. When refused he cannot hide his impatience ». À 

dr01te de 1'1mage, un texte théorique sur les propriétés respectives des langages textuel et 

1conograph1que. Le même procédé de dissonance est employé dans UK76 ( 1976) où, dans 

chacun de onze photomontages composant la érie. la photographie et le texte qui lui est 

·uperpose rem 01ent à de sous te:-.te différents, allant de la éduction et du slogan 

pubhc1ta1re à l'analyse man.1 ·te et au portra1t oc10logique (fig.3.5). 
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f 1g 3 S \ 1 tor Burg in, LA. "'6. 1976 ~oun .. c \\. ollcn, Pac tc au ct \.om1an. 2001 . 

1 'usage de mo111.1gcs te'\IC-imagc: contradictOires pennet de pomter l'e~pace entre la 

dénotnll n el l1 llnnotatton. entn: ce qui C!->1 montre ct ce qui est :-.uggére. En detrUisant la 

collu aon entre 111 tge~ et textes. Burgin OU\ re un c.:\ entall d'mterprètation et de hens. et 

mene ~ 1 le mondes de l'an er de la pubhclle 'er le macro-econom1que. le soc1al et 

l"ethaque cl csp<~ce ou' en 'ers d ' autres Ulll\ er- refen.:nud., pennet et peut-ëtre oblige le 

pect leur p rtcr un regard enuque, :i 1.1 fu1s sur la nature de 1'1mage el du te'\te et les 

u a c Qlll en nt fu1h. et sur di' er'e~ rl!ahtes 't'C'Io-éconolmques OC\:Uitee~ par cenam' des 

plu tmpon nt ) tl-mc' de repre ... entauon du monde. 

J.S qut 111111 de l'efficacite: entre limpidite ct repli 

1 Burgm cmpl comme Rosier, des tactiques d'appropriation et de décontextualisation de 

da our med1 tl cs, son travail va par contre rarement37 dans le sens d 'une efficacité 

ommum llonncll.!. Au contraire. li s'agit pour lui de re-complexifier la lecture des modèles 

de reprc cnt tl n ociales là où les média tentent de la implifier au maximum, et es choix 
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d'images ct, surtout, de textes généralement denses et dtfficlles d'acces, fatsant souvent 

ilppel à des théories économiques pointues -, ex igent au contraire un haut mveau d'attentton, 

d'efforts ct même de connai ssances de la part du spectateur. Sa relation au public s'avère 

iltnsi fort différente de celle de Rosier ; s'appropri an t les images et textes de la 

communication de masse mais pas ses espaces, auxquels il préfère les lieux d'expositton 

traditionnels, Burgin continue de s'adresser au public très spéc iali sé des galeries. À ce sujet, 

011 
peut sc demander s' il n' y a pas contradiction entre la volonté affichée de Burgin de lter 

l'art ct tes autres sphères de la société, et l'opacité de ses œuvres. 

La différence entre des œu\ res comme UK76 et Let-Feng d'une part, et Posse5sion et 

Bnngmg the 1wr home d'autre part , nous amène à aborder la questton de l"efficactté, elle 

aussi objet d'un fort tabou dans le mllt eu de l'art, aujourd'hui encore38
. Dans Bringing the 

lllll" home. par exemple, Rosier choistt de ca lquer les méthodes de raccourcis employées 

,1bondamment pas les médws et la pubhctté - dans lesquels une tmage. ou une tmage et un 

texte, dOJ\'Cnt suffire à présenter une tdée stmple . Le choc des tmages. pour> être accrocheur 

c:t troublant. n'en reste pas motns rede\ able d 'une opposttton bmatre, reposant sur une 

ré.u.:tion éptdcrmtque du regardeur La \aste maJOnté des œuHes de Burgm. à l'opposé. 

r:1ettent cettc btnante. multtphant le'> couche::. de dtscours, extgeant du spectateur une 

1mpltcatwn tntc.:llectuelle beaucoup plus tntense La mëme dtfférence e fatt également senttr 

J .. n~ les chot\ de heu \. e t de support s d"mteT\entton adopté· rcspectt\ement par Burgm et 

>~ ,sJer . galenc.., pour l'un. e ... paces publics pour l'autre q. 

On con,tate une semblable posttton de repit che; Adrian Ptper. elle au · 1 peu enclme à 

. Japter u 1 ïndtffcrencc ou a r tgnorance relatl\ e de certatn t~ pe de public . L'ambtguïté 

a umée de 'on tra\ ali dc perfonnance. dèJa bicn pr~ ente dan' le Caralysrç de 1970-71. 

'accentue encore dan' 'c' pcrfom1ance ulterieures. notamment dan la Arerha Franklin 

PJtCt' ( 1 Q/~). parado\alèment plus dtrcctement poltttque que le precedentes 
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« 1 Jistened to Aretha's version of "Respect" until 1 had it completely memonzed and 
could hear the entire song in my mind at wi ll.[ ... ] The piece consisted of my Iistening to 
the song in my mi nd and simultaneously dancing to it. 1 did a mtxture of the Bugaloo, 
the Jerk, the Li nd y, the Charleston, and the Twist, with a high degree of improvtsation. I 
performcd the piccc whi lc waiting on line at the bank, at a bus stop and in the Public 

'b 40 L• rary. » 

Comme pour les Cata lysis, Aretha Franklin piece const1tue une prise de vistbillté dans un 

espace où toul le monde se doit d'être congru et anonyme, où se faire remarquer est souvent 

une preuve de marginalité. Dans ce cas-ci, les raisons de cette marginalité sont directement 

tdentifiécs aux questtons raciale et sexuelle, par le recours à une chanson emblémattque de la 

lutte des femmes et des Noirs. Néanmoins, on remarque dans cette performance un repli 

volontaire, qui fait d'une démarche politique un art plus Introspectif que soctalement engagé, 

malgre le caractère public des espaces dans lesquels prennent place les performances. La 

portée réelle du travail se trouve limttéc du fait que toute une partie des codes nécessatres a la 

plctne compréhenston de l'œuHe n'est pas accessible au public de la performance, qui 

n'entend pas la chanson à laquelle Ptper se réfère pour danser. À la llmtte, peut-être pourra-t

tltdentifier des mouvements de danse t)piquement afro-américams. Cette tendance au repli 

dans letra' a tl de Ptper se' énfie d'atlleurs dans son cho•x subséquent d'exécuter certaines de 

es perfom1ances chet elle et pour elle seule, sans public aucun" . 

Ptper agit donc sul\ant '\CS propres tmperattfs d'antste. renonçant en grande partte a exercer 

n controle sur la reception de l'œuHe. tant par le public dtrect de es performances que par 

celut du mtlleu de l'an 1 l'aspect hermèttque des référence de l'an conceptuel des Sol Le 

\\ itt. Walter de ~1ana. Jo eph Ko<,suth et con on a pro' oque le. rebuffade de antste qut 

lt'ur ont immédtatement succede. le respect d'un certatn code de l'ambtguné obsen able et 

U\ent. rdigieusement obsene - dan le nullcu de l'art. que l'on pourrait rapprocher du 

ubou de lïntentionnahte enonce plus haut~1 • en a amene plu:-.teur à reprodUire cet 

herméti..,mc. non pa" d.ms le-. sujets au\queb fatsatent reference leur pratique. mats dan 

~urs codes formels43
. 

: exigence d'ambiguïté revient avec force dans les années 1970, notamment avec l'essa i 

· ümberto Eco L 'œu1ore ouverte ( 1962), qui définit la qualité d'une œuvre en proportion des 
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multiples interprétati ons auxquelles elle peul donner lieu. Eco et ceux que les Améncains ont 

regroupés sous le terme de poststructuraltsme ou de French the(mes- Jacques Oemda, 

Michel Foucault et Gilles Deleuze en particu lier, mais aussi Jean Baudrillard, Félix Guattari, 

Michel de Ccrteau ou Jean-François Lyotard -, remettent alors en question le principe d'un 

sujet unifié. s'en prenant à l'idée de« vérité» et aux absolus de la métaphysique (Derrida), 

ainsi qu'à une conception centrali sée du pouvoir (Foucau lt). De cette compréhension du SUJet 

comme entité instable et perméable découle celle d'une figure de l'auteur elle aussi modelée 

par son mtl ieu, produ1t d'un mét1ssage d' mfluence plutôt que parangon d'origmalt té et 

d'authenticité (Roland Barthes, La mort de l'auteur, 1968; Foucault, Qu'est-ce qu'un 

auteur?. 1969). Parallèlement , pu1sque le pouvo1r est dtfTus (Foucau lt) et que micropoltt1que 

et macropoht1que sont mtcr:.lépendantes et non en oppos1t1on (Deleuze et Guattan), le mode 

de luttes pré' alan! che1 les modern1stes (reJet catégonque du systeme) se vo1t rem placé par la 

promouon de tact1qucs d' mfi ltrat1on (modifier le systeme de l'mténeur, en employant ses 

propres strah:g1es) . Dans les mtl1eux act1 v1stes, ces 1dées co1nc1dent avec un éclatement des 

structures de luttes poltuque-,; a la fa, eur de groupuscules defi ms par affimtés de genre ou 

d't:thme, et encourage le dc,e loppemcnt des culfllral 51ud1es (études fémm1stes. queer, afro

amencame~. etc ) dans le-. années 1980~. 

Dan-. ce contexte où Je "UJCt c-.t perçu de plus en plus comme un produit soc1al. où la culture 

populaire de' icnt l'objet de toute'> les attentiOns et où l'actiOn polit1qJe n'est plus con 1déree 

comme incompatible a' cc le' ..,tructures le-. plu \J 1ble du pou' 01r. certams artistes 'ont 

dé' clopper un art plus pres de la cu lture de masse, ""uel lement attrayant et largement 

distnbué. ~ Cl,mpris par les m.., titullon-. mu-.eales. 'elo1gnant de l'esthetique mimmahste et 

du goût pour Je.., que,tlüll'- théorique complexe<, des po'tconceptualtste . Je artiste de la 

génération '-lll\ ante- celk lJUÏ pnt 'on e"or dan' le-. annees quatre-' mgt- chercheraient 

ai lieur;, dan' Je., li.mnc ... beaucoup plu-. -;peLtJculJtre ..... la '01e de leur 1mpact cnuque 
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6 Kr uger et llolzer : spectacularisation et séduction 

Le langage e.\t une légl.\latwn, la langue en est 
le code { .. } Parler. et a plus forte raison 
discounr, ce n'est pas communiquer, comme on 
le répète trop wuvent, c'est a.Bujellir 

- Roland Barthes 

[)ans le milieu de l'art newyorka is, l'année 1977 fu t marquée (du moins, rétrospectivement) 

par une exposition présentée au Artists' Space, in titu lée Pictures. Organisée par Je critique 

d'art Douglas Crimp ct réunissant les arti stes Jack Goldstein , Sherrie Levine, Robert Longo, 

1 roy Brauntuch ct Philip Smith, ell e est considérée comme l'événement fondateur de ce que 

ron nomme auJourd'hui la Pictures Generation. Regroupant des artistes influencés à la fo1s 

par J'art conceptuel. les cultural s111d1es et le Pop art, et dont les plus emblématiques ne 

ta1sa1ent pas nécessairement part1c de l'expositiOn 1n1t1ale c'est le cas notamment de 

Richard Prince. Cmdy Sherman ou Dara B1rnbaum , la PIC ture\ General/on poursu1vait le 

tra,·atl d'appropnatlon et de déconstruct1on des S)'stemes de représentation en tant 

qu'mstrumcnts de pou' o1r entrcpns par Rosier ou Burgin 1~ C cpendant, leurs œuvres se 

Jl',tmguent par un goû t a sumé de la séductiOn, dans une esthét1que ou J'appropnat1on 

1 elemenh de la culture popula1re emprunte des formes racoleuses et cltnquantes. que ce so1t 

: 1n le but de parod1er ou de cnt1quer les modes de fonctiOnnement des med1as de masses 

( hern1an. Birnbaum, Prmce) et de la culture (Le\tne), ou par \Olontè de s'en appropner 

l'effic,tcite C ·e-.t dans cette dern1ere catégorie que nous paraissent ·msérer les demarches de 

B rbara Kruger et de Jenn) Hol1er. 

Rcpéree-. ct certainement, recupen:e'> par les rmlteu\ m ·tttuuonneJ .... les C\cur ton amorcée 

par dl\ er-. ,t nt-.te". depu1" Je debut des annees c;ol\ante-dl\. 'ers Je plateforme de medtas 

de ma,,e, (tél~' Î'>ion. journau\ . aflichage publtque) sont reprrse~ au court de' annee quatre

\ met 3\t~C un(! 'iuueur renou\ elée et de-. mo~ en~ dont les ltmue-. emblent e\.plo er Alors 

q . .; le~ prermen.:~ tentatl\es d'approprratlon des espaces commumcationnels se fi rent d'abord 

e· continuant d'adopter une esthétique minimaliste héritée de l'art conceptuel46
, le travail de 

"·uger et de Holzer s'attache davantage à mimer les modes de représentations des médias de 

sses tout en y insérant une certaine discordance - une approche que l'on retrouvait déjà 
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duns les œuvres Bringing the 11-'CJr home de Rosier et Possession de Burgin. La force de 

1
•1111pact devient ainsi, pour Barbara Kruger ( 1945- ), 1 'objectif premier de ses créations : 

« r think the main motor in my work, since the beginning, has been direct address. [ ... ] 
Direct address is cverywhcre, people are used to using it, and bemg spoken to in thal 
way. Y ou can work with it in any form. And it has something to do w1th the forming of 

d h. h . 47 identities an stereotypes, w 1c mterests me. » 

Cntiquant dans son travai l les médias et les représentatiOns popula1res comme s1tes du 

pouvoir. Kruger s'en approprie ainsi tout naturellement les espaces. L1vres. affiches 

placardées dans la vi lle ou di stribués au public de la Documenta VII de Kassel (Your 

11111111ents of jor have the precisiOn of millfary strategy. 1982) , affichage lumineux 

( l ntitled 1 am not tn•ing to sel/ you anrthmg, 1983. T1mes Square. New York), t-shirt et 

boites d'allumettes contnbucnt à essa1mer les images en rouge, no1r et blanc de Kruger 

(fig 3.6) Reconmussab lcs entre tous. ses photomontages reprennent la forme «texte 

court image percutante>> dom mant l'mdustne publlc1ta1re. fnande de sa capac1 té a manier le 

rn ourc1 1déolog1quc Gardant de cette esthétique marchande son espnt accrocheur. 

pn' Jlégwnt des 1mages séduisantes. très contrastées. et des textes sa1s1ssants en gros 

cnracteres. Kruger reJette cependant le pnnc1pe de congruence entre le texte et l' 1mage qu1 

regit de mamèrc presque absolue tout l'um' ers publlcna1re Sou' ent '1olente en elle-même 

da1 ses formes (hauts contraste . echmage'.> dramatique!.) et dans on contenu (m1r01r éclaté. 

be .. be atom1que. lame'>. etc) . l'1mage le dc\1ent plus encore dans a m1se en relation a'ec 

de te\tes qUJ en accusent le caracterc ob'>cene. mampulateur ou compla1sant. Plus 

pr tsement. on pourratt allinner que ses œuHes repo ent sur une fausse harmome. que l'on 

retroU\·e a la fots dans ses phra'>e - s1mple comme des ma\.tme . fermees. en apparence 

autonomes - . d.ms le car.1ctère fortement stauque de <,e compo JtJon . tmpltfiee elles 

au 1 • atnst que dans ren~t de no talgle lll'>ptre par se<. emprunt ou reference . à 

1'1 onograph11: puhhcJtatre de" annee'> 19'\0 et 1960 Ce 1 du contra ... te entre l'apparente 

harmonu: de l"en-,emble et la '10lencc des detail · que nait le moU\ ement, le choc qUJ pourra 

d · 11ger le spectateur, comme un piège se refermant sur sa victime. 
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J 1gJ .6 Barbara Kruger, deux exemples de d1ssémmat10n de son trava1l A gauche : We ger 
nploded bt'cau.H! the\ 'l·e got monel and Cod 111 rhetr po< kers, 1989 (reproduit sur un t-shirt). A 
droite . H t' don 't need a11other hero, 1986 (panneau d'affichage). ~ource l mker, 1990. 

D.sns son recours à de tell es formes lap1daJres, Kruger se fa 1t non seulement l'enfant temble 

Je l'mdu~tne pubhc1ta1re, ma1s éga lement l' hénllère lég1t1me d'un artiste qUI, quelque 

sol\ante ans auparavant . a\ an fai t du photomontage son arme contre le rég1me naz1 : John 

Jleartfield ( 1 91-196< ). Tous dcu'\ partagent ams1 non seulement des débub dans le m1heu 

d 1 ed1t1on et du des1gn graph1que. ma1 également un tra' ali de photomontage dans lequel 

le dements 'l'>uel ct te.>.. tud'i entrent en con fl 1ts les un a' ec les autres dans un espnt 

ou\ertemcnt cn llque l\1 ême a l'mteneur de la branche berlm01se de dada, pourtant reputee 

be ucoup plus agres!'>J\ e que celle de lunch~ . ll eanfield se demarque comme l'un des 

rn 1bre~ les plus OU\ enemcnt poht1que Lom du chao t~ p1que des collage de Raoul 

If u-,mann ou de ll annah !loch. par e'\emple. Heanfield pm lleg1e la clané du mes age dan 

un esthet ique a'soci.lllt s1mphc11e des forme-, et ' 1olence des 1magc BenJamm Buchloh 

oppo-.e am-.1 les photomont.tge~ de l leanficld à ccu'\ de ch'' ll ters. le~ plaçant chacun à une 

e:-.trémit~ Ju ..,pectre Je, po..,,1bdne-. offcne ... par le montage. lesquelte-, alla1ent. elon IUJ. de 

" contemplatiOn médllatl\ c de la retficauon à un put 'ant outil de propagande pour 

l' tation des masses »~9. Pour George Grosz et Hearfield, le photomontage est avant tout 

u technique leur permettant « de dire en images ce qui aurait été banni par les censeurs si 

avait été dit avec des mots »50
. 
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Cependant. alms que ll cartfield - comme nombre d'a rtistes des avant-gardes - faisa1t 

s't:ntremckl art ct communisme, Kruger, en enfant typ ique d'une Aménque désorma1s 

reagan1cnne, tn1nsformée par 1 'essor économique de 1 'A près-guerre ct 1 'explosion 

consulllCII Ste. tt!1 noigne d ' un rapprochement entre art et marchandise. Abondamment exploité 

par le Pop art . le constat de cette accointance vient alimenter l'esthétique populaire et 

accrocheuse des <lrtistes de la Pictures Generation. Chez Kruger, il s'agit non seu lement d'un 

legs de \varhol ct consorts, mais d'un apprentissage venu d 'une première camère de des1gner 

graphique : 

« 1 karned to deal with an cconomy of image and tex t which beckoned and fixed the 
spcd.llor. 1 learned to think about a ki nd of qu1ckened effect1v1ty, an accelerated seemg 
and reading which reachcs a near apotheosis m televis10n.51 » 

;\éanmoins, le p.1ssage de Kruger du mi lieu publicitaire au milleu art1st1que, et l'effort 

cnt1quc lJUI l'.tc<.:umpagnent, sera su1' 1 quelque trente ans plus tard d'un d1 cutable retour au 

bcrc.ul, .t l'o ca 10n d'une campagne publlc1ta1re pour le magasm londomen a grande surface 

. ellndgc !2006) Dans ce que l'artl'>le pourratt rc,endtquer comme l'tmas1on -.:olonta1re et 

J>(rcutnnte de l'u11 des temples de la consommatiOn de masse, ma1s qu1. en réalité, constitue 

un coup puhltctt.tlre éclatant pour la compagme hôte. les slogans ant1 con. ommauons de 

1\ruger turent tr 11.sformées en banmcrcs et affiches pubhc1ta1res d1sscmmees dans le magasm 

et le tnt tOn de metro de Londres ( fig.J . 7). Aupara' ant cnt1ques lap1da1re. de la soc1été de 

con ommnu n, i hvp rhertfvre 1 am. Bur me, l'li changt! rour hfe ou We are slan~s of the 

objt cr around 11 , furent <lin.,. mmcnees- a' cc ras":.cnllment de l'art1 te- au rang de 

1mple con tnt t1·1ns c;,p~r~tuelle~ autour lrun phenomene juge mcontrôlablc!. \Oire bemn. Il 

n') plu qu' 1 .tcœpter. a' e~ un ~ounre en com ct un haussement d·èpaule. Qu'elle le 

\eu11lc ou non, cl.tn~ ce conte\ te. les attaque-. Je Kruger Je, iennent cap1tulat1on. eclatante en 

gro e lettres n 1res :sur le fond rl>uge (!) de-. .If fiche-. ct des '>3C~ J'emplette-. 
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ltg 7 B,uhar.t "•ug~t . campacnc publtut.ttrc pour le m.tga-..tn ')c.:lfmlgc-.. 2006 '.ource.:: Jntcmc.:t. 

1 c meme flirt ''"lJUC entre collahmatton ct conte-.t.ttwn an tmc le tra\ ail lk Jcnn) llol/er 

( Jfl50- ). une: autre artt-..tc ii'>'>Octcc a 1.1 f>1e flirt' ' (,( nerollon ct dont l'u::uHc. btcn 

qu'm!lucntcc p.tr l'.trt ~.:ontcptud. "'en clotgnc nc.tnmotn'> Je par ... on tnterêt marque pour Je:-, 

formes <'• 1.1 lm'> ft..,thk., ct .t ttr.t~ .tnte ..... ou l.t ..,eJuctwn occupe une plate <I'>'>Umce. 

(( Jil-l J 1 \èn "tth tht• ..,treet po.,ter., [ ] 1 '';mteJ the t~pc 1:1œ to he italtt and hoiJ 
and fU' t -.11 .• tnJ to h,l\ e hnght tofur.., and to he pure '>tjli<HC'> .... o that people '' oulJ ''a nt 
111 C\llllc up to them. ft'., ju-..t takrnl! care 
[)\\ - \nd ..,eJutlll\11. 
Jl l- ,\nJ .... edudwn. ~' » 

1 c tlliche-. Je rue mc:ntronnee-. p.tr llol:~cr con-.tttucnt la premr~rc J'une -.c:nc d'œu' re-. 

presque t\l'fu..,l\ement te\tueJic.., p.1r fc..,quelfe.., elle ..,·e..,t 1.111 umnaitre. ct qut l'ont emmenee 

C pJor Cf, ullllllll 1\. rtl l'er, 1\1\llC une l.!.lllllllC J . c-..p.tn~.., tntr.t Cl C\tf,l 111lhC<IU\, ,\ J' OflflO'iC Jc 

Kru cr. ~.:cpcnd.tnt. dont 1 e .... tlk'III.JUC lut toutour.., plu.., ou motn-. egalement pcrhcc en tcmH: Je 

d Iton. on constate chc1 llol/er une ccrtatne dém e (ou progres ion. selon le point de\ ue) 

til mt d'mien entions minimales et di crète · 'crs d'autre beaucoup plu · pectaculaires. 

1\pH:, un prcmter projet textuel prenant la fom1e d'une li ·tc d'énoncés dactylographiés. 

poh optée ct a t'fichée dans les rues de , e" York ( Truism\. 1977-79). sc · inten ention 

ut ntes dans les espace public · adoptent des supports de plus en plu coûtcu:-. et une 
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c~thétique de plus en plus élaborée: t-shirts (Truisms, 1980-82), plaques d'aluminium ou de 

bronte (The Living Series, 1980-82 ; Surviva/, 1983-85), panneaux lumineux (Truisms, Times 

Square, 1982, à l'invitation du Public Art Fund; Protee! me from whatl ~-.·ant, Las Vegas, 

1986). diffusion à la télévision (Surviva/, télévision d'Albuquerque, 1983 ; fragments de 

Truisms. Living et Surviva/, MTV, 1988 ; Mother and Child, spots télévisés pendant la 

Bu:nnule de Venise, 1990), et projections au xénon sur divers espaces et bâtiments (Arno, 

proJection su r la rivière Arno, 1996 - et plusieurs autres par la suite) (voir fig.3 .8). À 

t'exception des premiers Truisms - qui, dès 1 'année suivant leur création, furent par ailleurs 

présentés en ga lerie (Franklin Fumace, 1978) -, les interventions de Holzer dans les espaces 

publics ne s'écartent par ai lleurs jamais des institutions artistiques, qui leur apportent 

pubilctté, accès aux espaces et financement. La légèreté et la spontanétté des premiers 

Trui\IIH se voient donc rapidement remplacées par des manifestations publiques 

,1bond.tmment soutenues par les mstttuttons muséales, qut elles-mêmes ne tardent pas à 

dcü:ntr un espace pnvdégié de ddTus10n pour llol.œr. Là aussi, le papter est remplacé par des 

mlltért.tU.\. de plus en plus coûteux, masstfs et presttgteux - blocs ou dalles de granit gravé, 

arcophagcs, panneaux LED (ltght-emtttmg d10de) synchromsés et défilants, etc. -, formant 

de ~n,embles sou\ent e\.trêmement complexes et monumentaux, surtout deputs la fin des 

annees 1 980 q 
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!tg~ , te tr,l\ .111 tk Jcnn) lloltcr c~t marque par une tkn\c \cr-. des proJet-. de plu-. en plu-. 
,pc~.·t.trul.ttr~.·, tu. tku\ pnlJCh dam 1 c ... pacc puhlt~. 1 ,.,,,,m, ( 1 I!<IULhé) .• dlïchagc 'aU\ age dt: 
ku tl k-. ptll) ~tlptt:c' ( 1977-7<.) l. ct Il w · ( 200·tl. proJet.:! ton .tu\ xc11o11 '-lour~c : Internet 

(elle deri' e 'pt:ct.tutl,mc n\:-. t è\ tdcmment en nen propre .t ll ol.rer. qut ne fait qu'tllu trcr 

1 un de' .,,mptomc-. d'un ')'leme ou l.t notonete tk l'ant ... tc et le -.uppon m ... tttutionnel \Ont 

matn d.111., l.t 111.11n ct IOU.JOur ... crot.,.,,,nh . .tccompagnc' ù'allentc., granùt-.s<.tnte-. de la pan de 

,, meme-. tn ... tlluttmh en terme ... de 'to,tbtltt~ . I· t c·c-.t ... an ... compter -.ur Je., pulston ... 

tnltlltonnt,te' pnl\ en.mt tk., artt ... te., eu\-meme .... de leur 'a nue autant que de-. dèbordemenh 

de kur tm.tgm.llttm. l c llltiU\ emem .,cm ble Lèpcndant ,,, otr alle tnt de... proponton 

h.tlluctn.mte., .tu ~.our., de-. trente tkn11erc' ,tnnec .... d,m, un tontc\tc qu'anaf).,att d~ja en 

194 ln 'tlL' ttlltl~ue '\,u,tltc l lctnKh D.llh ft• ll'lple Jeu dl! 1 ar/ c onll' liiJWrmn. lletmch trace 

le l' tllht.ll d'un .tn enter mc d.tn., une logtquc tr.tn.,gre''" e. m.ll, dont le seul arbrtre demeure 

luhtllutton .. 1 l.tt.Juellc tout .trt dtl!t C\Crtlllclkmcnt ctn: tntcgrc ,·tl \CUl ~tre rcn)nnu comme 

tel - une capac rté de recupcratton dé' eloppée tant par les institution muséa le · (a\ ec 

1\èncment de musées d 'art con tempora in habilités à diffu er toute forme de pratiques 

· msgrcssi' cs. incluant l'art conceptuel. le · inten ent ions hor · mur et les pratiques 

, ,hémères) que par le marché de l'art (qu i o;'accompagne d'une exp lo ion de l'art comme 

leur spécu lati ' e) . Cet échec nagranl de l'art à échapper aux institutions mu ·éa le et 
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marchandes aurait alors eu pour conséquence - toujours selon lleinich - de favoriser la 

montée d'un certain cynisme, à la faveur duquel les artistes ont fim par prendre Je contre-p1ed 

des prétentions anti muséales et anti commerciales des générations précédentes. 

Loin de la rénexion autonomiste menée par Jean-Luc Godard, George Maciunas ou les 

situationnistes, par exemple, ou encore par Walter Benjamin dans L 'Auteur comme 

producteur, 1 lolzer ne cherche pas à remettre en question sa pos1tion de dépendance par 

rapport à des structures de production et de diffus10ns extérieures, liées a des intérêts privés. 

L'augmentation des moyens de production ct la multiplication des sites d'intervention 

représentent d'abord pour llolzer des moyens d'augmenter l'impact de son travail en visant 

d1fTérents types de publics et différentes qualités de lectures: 

« [ . J you might have an incrementally better chance of altenng something in the world 
,, ith the public stuff bccause you reach more people, and because the content of the 
,, rit mg 1s ta ken at face value, it is not dismisscd as art. llowever, what you gain indoor 
is the chance to devclop a complex presentatiOn of a lot of 1deas. The installatiOn that 
you set up can be more complex, [ ... ] you can ha\e more layers. The "art" might be 
better. l' rn not even sure 1 mean that, often l think a stripped-down public thmg is JUSt as 
fine.'< » 

Alon. que Godard, MaciUnas. Debord et Benjamm cherchent encore a ébranler les 

fondements même· de l'organisation capitaliste de la soc1été, dans laquelle les 

repre~entallon du monde ne font que perpetuer la po 1t10n de domma11on de ceux qUI les 

contraient. Holzer et Kruger ne s ·en prennent plu à r ensemble du système. ma1s a certams 

de -;es s} mptômes les plue; e' 1dems Bref. la croyance en la re\ oluuon a cede le pas a un 

' ague espo1r de reforme. et au refu de · structures existantes dan le but d'en éd1fier de 

nou,eJk, -;uccede l'acceptation d'unS] terne dont Il-; ·ag•t désorma1 de reprendre les armes 

pour Je.., retourner contre lu1 . ,\art recupere. art• te recupérateur ... 

Cenamement, cette dc,iat ion empruntee par Kruger et Holzer et deJa presente, nous ra, ons 

vu, dans les œuvres Possession de Victor Burgin et Bringing the war home de Martha 

Rosier nous place devant le choix que doit faire tout artiste qui se pose la question de 

1'1mpact social de l'art: un choix entre visibi lité et complexité. entre un impact quantitatif 

(combien de gens seront suffisamment exposés à l'œuvre pour en faire une lecture, même 
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sommaire) et impact qualitatif Uusqu'où ira la réflexiOn induite par l'œuvre). Celui-ci 

s'opèrera dès l'or dans la détermination des espaces d'intervention et dans leur attachement 

ou non à des structures de communications (artistiques ou médiatiques) qui en orienteront la 

lecture, mais aussi dans la sélection des formes : entre raccourcis accrocheurs et compositions 

plus complexes, plus riches de sens mais aussi plus diffici les d'approche, au risque de se 

couper d'une grande partie du public. Au-delà de cette question de l'équilibre entre qualité et 

quantité, d faut encore se demander si une lecture « fine » aura réellement plus d'impact 

qu'une lecture« binaire», ou si le choc n'est pas un meilleur catalyseur de changements que 

t"analyse~6 . Notons que le milieu artistique, par sa préférence accordée à J'équivocité comme 

l"un des premiers cntères permettant de définir ce qu'est J'art, tend à prendre nettement parti 

pour ta seconde option, évinçant d'avance tout ce qui pourrait être suspecté de frayer avec 

l'acll\ 1sme poht1quc. 

Cette susp1c1on facilement observable dans le milleu artisuque face à tout ce qui pourrait se 

rapprocher d ' une intentiOn dont on retroU\e les traces dans les notions de «contrôle», 

d'« efficac1té )), de « hmp1dité » et d '« art politique » - , n'a pas empêché les art1stes 

mentiOnnes dans ce chap1tre d'en re ent1r la neces 1té, ni d'en contourner. de d1fférentes 

mamère-.. J"mterd1c11on Cependant. pour un tabou transgressé. un autre doit être respecté, 

~eul mO)Cn d'ancrcr. au final, Jïnten-ent10n ou l"objet dans le cercle pnnlég1é de J'art· SI 

P1per renoncc au cadre de récept1on défim de 111 t1tut1on art1 t1ques, elle enténne cependant 

le~ reglcs dc ramb1guné et du refu du contrôle de la recept1on de rœuHe; s1 Haad.e s'en 

prend au tabou de l'mtenuonnahte, d ne peut le fa1re que dan Je contexte d"e paces de 

d1ITuo;ion ~tabll'; de l'an . etc Dan · le cas de Kruger et de Holzer. leur tra' ali s'en prend bel et 

bien au code mterd1-.ant toute' isée d·emcacne. en plaçant 1'1mpact ur le pectateur au cœur 

de leur rclle\IOn. ma1s il ne le fa1t qu'en adoptant de-; forme et de contexte d'énonc1auon 

qUJ re ... pectent tou' les lOdes de J"art et e dt-.tmguent de celle de J'actl\ 1 me forme 

lapid:me ... n1.11s amb1gue , e paces commumcauonnel · de mas ·e ma1s néanmoms encadres 

par un appui des institutions artistiques. Kruger et Holzer témoignent ainsi d'un changement 

de paradigme entre une génération qui, malgré son intransigeance, fmit par être récupérée par 

les institutions, et une autre qui, d'emblée, tend à accepter et même à rechercher les 

compromis. Et bien que cet esprit de conciliation visa d'abord à l'atteinte d'une efficacité 
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maximale - et peut-être précisément à cause de cette visée -, d serait pertinent de se 

demander si cette culture du compromis n' induirait pas un certain amolli ssement de l'impact. 

C'est d'ailleurs précisément l' idée que défend le critique d'art Paul Ardenne, qui constate, 

dans Je contexte actuel d' une excessive collaboration en tre artistes ct institutions, une 

«prolifération de l'art d'intervention programmé» et de politiques de commande« tirant 

vers J'animation culturelle». Dans ce contexte, où « l'art d ' intervention tend à se faire 

décoratif », Ardenne dénonce ainsi une «banalisation de la pratique 'interventionniste' 

qui affaiblira rapidement la portée réelle de l'art d' impact», en prenant justement Kruger et 

Holzer comme exemple d'artistes victimes de cet affaiblissement57
. 

Ce constat, maints arti stes semblent l'avoir fait également, qui se détournent aujourd 'hui des 

pratiques spectaculaires et consensuelles de la Pictures Generation au profit d'interventions 

plus ambtguës dans leurs formes et dans leur statut. Un art asocial, privilégiant un impact 

local fort à une 'isibilité diluée, une certaine « désesthétisation » des interventions

caractérisées par des formes brutes, minimales, voire banales , et dont les frontières avec 

l'acti\ isme apparats ent parfois très poreuses. Quatre exemples, dans 1 'art actuel, nous 

semblent emblématiques de ce type de pratiques: le collectif . orma, l'artiste français Alain 

Declercq, le duo des Y es Men et l'arti te polonais Artur Zmijewski. 

3.7 Quelques pratique actuelles : ~orma, Declercq, Zmije"ski et les Y es Men 

t.:n JOUr de mat 2003. dans un parc de la 'tlle de \ 'ancou,er. une dizame de peronnes 

s·affèrent à dt\ erse<, act!\ tté récréait\ es : JOUer au fn bee. promener une pou ette, dt cu ter 

tranqutllement a\ cc de collègue en 'eston cra' a te sur de marches de pt erre. parler au 

telephone cellulam:. etc Rtcn d'anormal. et pourtant. . Le pa an t pressé era urpri par 

cette accumulation soudamc d'mdl' tdu dan un parc où, en genéral. Je gens ne font que 

pas. er raptdement Le passant plus attentif aperceHa peut-être la pancarte qut. à rentrée du 

parc, représente. comme sur ces affiches ventant les futurs développements urbains ou 

immobi liers, uns scène idéalisée où l'on retrouve des gens jouant au frisbee, une femme 

promenant une poussette, des co ll ègues en veston cravate assis sur des marches et une jeune 

fille parlant au téléphone cellulai re. Le passant qui s'attarderait, enfin, pour saisir quelques 
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bnbcs des corn ersat1ons an imant tous ces personnages, réal1sera11 qu ' Ils énoncent toujou1s 

k., rnêmes phrases en boucle d1alogues e\tral ls du film de Sydney Lum <.:t !Jog Dm 

l/ fc/'IIOOII ( 1975 }. R1en de normal, finall!menl, dans cette performance du coll<.:t.tlf' 

,,111rou,erols , orma (vOir lîg.3 9). 

Il' \ ,li 'urm.1. /)ul.! !>ct\ 1/ft'I"IIII0/1, rnli:J\entwn dan~ un parc <.h: \ ancou,~:r. 2001 <;ource : 
Non11.1 \ '"no . ... u-.: lr11~:m~:t 
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Fondé par huit étudiants du Em ily Carr Institute of Art and Design ~K. le collectif 'forma bâtit 

depuis 2001 un corpus essen tiellement fondé sur un travail de performances «employant 

l'absurdité, l'endurance physique et la répétition dans une exploration de l'identité collecttve 

ct de l'anxtété cu lturelle »59
. Certaines, comme Semiotic of the Kitchen : Pu.nycat Dolls 

Remix (2008), dans laquell e les sept artistes exécutent une chorégraphie sur la musique du 

peu ,êtu et très insignifiant girls· band Pussycat Dolls devant une projectton de la vidéo 

Semiotic of the Kitchen de Martha Rosier, sont réalisées dans l'espace d'une galerie. Je ne 

m'y attarderai pas, autrement que pour réaffirmer le constat précédemment énoncé d'une 

gcnération de compromis (mais est-ce seulement générationnel ? La pratique de l'art n'est

die pas toute entière vouée à la recherche d'une double reconnaissance. celle du milieu de 

l'art et celle de la société, dont chacune pose ses propres extgences souvent contradictoires?). 

Plus intéressante m'apparaissent celles qui, comme Dog Dal' Afternoon (c'est le titre de la 

pcrfom1ance). échappent en partie au cadre instttuttonnel pour se fondre dans des espaces 

\oues à d'autres fonctions ct où les codes ct attentes permenent encore l'étonnement du 

p1.bhc. Dtfférents éléments s'addi tionnent ici pour perpétuer ce senttment de décalage et 

J ambtgutté que l'on retrou\att déJà dans les performances publiques d'Adnan Piper, en 

p.trttcultcr le JCU sans emphase des performeurs. cherchant a se rapprocher le plus posstble 

J'une comersatton, et le chor\ d'un heu tran ttotre comme espace d'mtef\entton, dans lequel 

1 c: t factle de ne pa de' mer la mt e en scène encadrant la sttuauon. S'opposent à ces 

tlemenb plus « realiste >> de la performance de aspect beaucoup plus dt ·onams et qui 

~ · .. utuent. JUStement. la bJ'ie d'une en tique de repré enta !lons tdéaltsées de la société : des 

teurs plus ou moms habiles et dont le ton et les attitudes manquent de naturel. de scènes 

mcongrue~ (une femme <;e parlant a elle-même demère sa pou sette d'un ton mom que 

maternel. une autre (t.,ant a 'Ol' .. haute). la repétllton m fi me de texte et leur madéquauon au 

heu et tl la -.ttuution (dtalogue fat-.ant rèference à de . fu ... tl . de poltcters et un hold-up). 

Ces alkrs-retour., entre naturultsme et decalage . entre mfiltratton et perturbauon. permettent 

t..t de mettre faLe a face Jttcnte., et de' tances. angeltc;me et problemauque octale . Le 

r lies, dans ce cas précis, sont multiples : réalisé dans le cadre de la série de projet hors 

1 -s Expect Delays, organisée par la Artspeak Gallery, le projet a bénéficié d'une publicité 

a le milieu de J' art qui a fait converger vers Je parc, ce jour-là, une petite communauté 

d' · ttiés venus assi ter au « spectacle », et qui se sont additionnés aux passants à qui il restait 
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toul à décrypter, nuisant peut-être, par leur présence, à l'impact de l'œuvre. Encore une fois, 

la présence de l' institution oriente fortement la réception de l'œuvre, au risque de se retrouver 

avec le même effet d'amortissement dénoncé par Piper et ll einich. 

Un autre groupe intervenant dans des espaces non dédiés à 1 'art, mais qui, malgré des 

allaches au milieu des arts visuels, choisit de revendiquer clairement son appartenance a 

!"activisme social, est celui des Yes Men60
. À la base duo, formé de Igor Vamos (alias Mike 

Borrano) et de Jacques Servin (alias Andy Bichlbaum), les Yes Men forment aujourd'hui un 

groupe de quelque trois cents membres agissant de manière coordonnées dans des projets d1ts 

d'1den!II)' correction, dont les deux fondateurs demeurent cependant les têtes d'affiches, 

héros de deux films documentant leurs actions61 . S '1mmisçant dans des conférences, 

communiqués de presse ou congrès des mili eux mdustriels et politiques en se fa1sant passer 

pour les représentants d 'une compagnie ou d'un gouvernement, ils y multiplient des 

propos1t10ns reprenant les pnncipes de base du capitalisme sauvage. mais en les poussant à 

l'e\trême Par exemple, cette (fausse) propositiOn du World Trade Organization et de la 

chaîne McDonaltl de comba ttre la famine dans les pays du T1ers-monde en y recyclant les 

«dechets de po-.t consommatiOn» du cycle ahmenta1re (c'est-à-dire les excréments) de 

mamcre a ks rcmtegrcr dans de repas tout neufs (Ler rhem ear hamburger, 2002). Ou 

encore, l'annonce fa11e à la BBC, par un (fau\) representant de Do"'- Chem1cals. de 

rengagement de la compagme a mtlemmser plemement les 'JCtimes de l'accident de Bhopal 

(Do11 dot?s rht? righrrhing, ~004 ). 

'appuyant sur des repre-.entallon '1 uelle ammées et de acces 01res o1gneu ement 

elabore~ afin de soutemr leur., reelis, les presentations de Yes "1\1en JOuent ur un constat 

,impie , que si nous sommes pn!t . collectl\ ement, a accepter le· aberrations du -) tème. 

nous rc.H!Jssons cependant a leurs mt es en S) mboles. qut nou confrontent dtrectement a 

l'horreur qui en découle On sat tt b1en cette tdée lorsque. dans le cadre d'un congrè de 

l'industrie pétrolière en Alberta, un faux représentant d'ExxonMobil dévoile progressivement 

la teneur des chandelles à l'effigie d'un dénommé Reggie qui ont été distribuées aux tables 

( Viro/eum, 2007, fig .3. 1 0) ; dans une courte entrevue présentée aux membres de 1 'assemblée, 

Reggie, ancien concierge de la compagnie désormais décédé, a accepté de léguer son corps à 
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Jcs 1ct herches 'i~u nt ù tran'> form er la chuir humaine en source rnépu rsab lc de combuo;trblc. 

1 C' , ro;agcs aupant' an i intéressés, tout prèh à entendre leo; propo'>rt ron'> d'une entrepnse 

pru-.pcrc bien que réputée dommageab le pour l'el1\ rronnement ct o;oc rulemcnt irrcsponsab lc112
• 

-.c flt•ct1t ; on éteint a\ec horreur les chandell e'> allumées. 

11 • 10 1 h~ Yc ... ~ kn, l n o/''""· 2007 \ gaudK \ nth B 1~hlhauh pn.: ... ~nlant 1~ proJCI :à dro11c. 
un Jl3llJ~· lp.11ll .tllum.llll un~ hollglC (( RcggiC .. \ource 1 h~) c ... r-.~cn. /ht rn \tt"· -.ile lntcmcl. 
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Sc plaçant au plus proche des fonnes de représentation séduisantes et aseptisées de l'mdustrie 

ct des gouvemcments pour ensui te y introduire des faux-pas d'une monstruosité 

monumentale, les Y es Men emploient une fonne que l'on retrouvait déjà dans le pamphlet de 

Jonathan Swift, A Modest Proposaf'3 : la satire. Aujourd'hui, ce qui était un genre littéraire 

trouve son prolongement dans des actions sc rapprochant davantage des arts visuels, le 

(li/ture jamming (ou « détournement culturel »). Mouvement dont le magazine Adbusters 

constitue l'un des fers de lance, le culture )am ming reprends l'idée du détournement énoncée 

par les situationnistes (voir chap . I, sect. 1.3), mais moins dans le but d'élaborer «une 

construction supérieure »64 et donc, plus complexe que dans celui de s'en prendre a de 

grandes compagnies en récupérant leurs propres fonnes de discours. Partant d'une intention 

J'acti' 1sme socia l, c'est avant tout l'efficacité du message cntiquc qui est recherchée, dans 

un effort v1sant à la fo1s à ébranler l'image de marque d 'entreprises ciblées et à revendiquer 

un espace de commumcat10n pour des d1scours alternat1f dans les soc1étés capitalistes. Le 

culture 1amtmng témo1gne d 'une proxim1té relativement forte, à l'heure actuelle, entre les 

m11leu\ de l'actlv1sme social et de l'art~>s. à laquelle ont sans doute contribué les mult1ples 

etforts de polltlsat1on consc1ente et organisée de l'art au XXe s1ècle. A cette influence 

.!JOUte la pme de con-.;c1ence. par les milleux acti"lstes. de l'importance de la 

commumcat10nt>6 et de la necesslté. pour mobll1ser l'opm10n publ1que. de s'ailler les méd1as. 

achant que ces dern1ers réag1 sent da\antage à un coup d'éclat ymbolique qu'à toute autre 

forme1 
• 

~ e m!IJCU\ aCil\ 1stes tenteront de JUger de ces prat1que à l'aune de leur efficacité oc1ale. 

les mliH~U\ artlsllques, eu\, 'oudront le fa 1re en foncuon de leur 1mpact esthéuque ramene à 

c cntc.:n:s empruntés a la f01 au parad1gme romanuque (authenllclté. hberté crea tl\ e 

soluc. detachement de toute mflucnce 'oOClale) et à la pen ee po tmoderne (llbene d'une 

mtcrprétat ion aus\1 subje( Il\ e que poss1 ble. mterd1t de « repon e >> ou de oluuon répondant a 

la fin d'une croyance en la not1on de progrè ). \ ces con-.Jdc.:rauon'>. qUJ rendent sou' ent le::. 

u · lutions et intervenants artistiques frileux face à tout ce qui pourrait se rapprocher d'un art 

gagé>> politiquement, Nicolas Bourriaud apporte la distinction suivante, « que le contenu 

dt es propositions artistiques doit toujours être jugé fonnellement : en rapport à l' histoire de 

l' t. et en tenant compte de la valeur poli tique des fonnes »68
. Bref, que la qualité politique 
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d'une 11tervention artistique doit d'abord être appréhendée en termes de formes, c'est-à-dtre 

en tilnt que symbole. Pour Bourriaud, ce sont ces formes qUJ permettront d'incarner un 

quelc01quc projet politique commun, et« donc de lui permettre de se matérialiser »69. Libre à 

d'nutn:;, par la suite, de s'emparer de ces fonnes pour les porter à un degré plus concret 

. 1 70 d'actJOil soc1a c . 

Ainsi p.!ut-on juger des formes que prennent, dans un premier temps, les interventions des 

Ycs M n qui, prises isolément, reproduisent une formule qui répond en tous points aux 

,1nen tc-. du mi heu artistique: l'mtroduct1on, dans un contexte spécifique (non artistique, mais 

ç.1. c ·c,t déJà passé dans les mœurs .. .'' '), de décalages subtils en élaborant des formes 

pla,uques (une combmaison moulante dorée munie d'une prothèse autogonnante rappelant 

un pcru t g1gantesque; les chandel les à 1'1mage de Reggie) ou narratl'ves (le recyclage de la 

mcrJc en hamburge1s, la publicatiOn d'une fausse éd111on du New York T1mes ne contenant 

que Jes bonnes nou\ elles, l'annonce de l'mdemmsat10n des v1ct1mes de Bhopal) mattendues. 

J n lenl\.!s de' l'>lbllltc, cependant, leur tra' ail franch1t les bameres de l'art en transgressant 

allègren eni les tabou., de l'mtcnt1onnalné, de l'efficacité et de la non-amb1guïté, et la vis1on 

d1 1pl11a1re de l'art. En fa1sant passer \Oionta1rement leurs mtervent10ns dans l'espace de 

comrnu•,catlon des mec.has de masse ( fig.3.1 1) - passage qu1 constitue, pour eux, 

)' hè\emcnt re\ cnd1que de léu~ efforts ' . leur statut d 'œuHe de\lent éminemment 

permeable au\ attaques de ceu\ qu1 ne \Oient dans toute prat1que rede,·able d'une v1s1on 

cnuque tlfTimlc!e Je la -..o<.:lcte que de l'actl\ l'>mc pollt1que 



ltg ' 1 1 1 hl! ) 1!-.. \ 1cn l!ntrl!\ Ul! accord~~! à la BBC par And) Hich lhaum 
en t.lllt 4U1! rcpr~!,t:tll.tnt tk DO\\ C h~!nttcal pour IL proJet {),," tlm•, the 
m~htthmg (~004) 1-imtrt:l! 1 he) c~ Men. !he )'t' ' \!t·n. \lit: Internet . 
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(ct mt dt: mt:ttrt: de" grallh de ,,thlc '-) mboltque ... d,m.., les pn:tenttoth ù l'ham1onie du 

) !\tcmt: ... e re t rou' e également d.llh Je, 0.:11\ re ... Je Jeu\ artt..,te .... c.:cttc fot'>-t: t clairement 

11uc re' .Ill mtlteu de l' art : ll't'/c ome homt Ho\\ J' \lam lkllercq C~OO 1) et Them J' \rtur 

ZnHjt!\\ "" t (21HI7} lku' u~uHe.., rd U\.tnt le-. Ill) the'> con ... en ... ut:J... . autant t:eu \. mt-. J..: l'a\ a nt 

p:u une ..,<Kt..:te .:,tffit.hant d..:mocr.tttque que t:eu\. J'une t:erta111e frange Je l'art qut. deput.., 

le<~ Jne~.. ... qu.ltll!-\ t11!!t-Jt\. . .., 'dfon:e de re)!t:nt:rer k tt..,.,u.., ... oual par Je.., acuon ... a mtcro

rchclk Ce derntt:r t\pt: Je prattqut:.., tntegrl!e.., par \.tt:ola.., BourriauJ au: qu'tl nomme rart 

rel:ll wnnd et 4ue l'on ptHIIt.ltt qualttit:r J'" .m tommuniant ' ' -.en protlutsant Je., fon11e., 

mtm mt l"h.unwnte ... octale et d.tn.., k ... quelk .... par t!\.emple. Jt!, "Pt:llateur ...... ont ir1\llé.., a 

p nager un ttP·'' tHt [, p.trttuper .t uth: lett: '. rt:eo11dutt. à 111011 J\ t ..... u11t: \ tston utopt..,te de la 

demo<:r.llte. C. elk-u -..e Hltl .tlor... ramt'l1ee .1 Jt:, repre ... ~..·nt.uwn... ..,pmtuelle et 

grouptJ,cul.me.,, cpw t:t..., Je tout t.on tl tt. Pr..:tenJa111 .., · oppo~er a la d..:ltque~cence de~ lten~ 

JJII\. à tra\ er dt\ erse occa ion\ de rencontres. leur incapacité à créer des relation 

dur 1lcs ct organ tséc\. et qui dépassera ient le impie effet esthétique ou fe ·tif. le rend 

e da nt pol tl iquement stén les 
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1
\ l'opposé, l'intervention Welcome home Boss, réalisée dans le cadre de l'édition 2001 du 

Mo•s de la Photo à Montréa l, revendique sans ambages son caractère envahissant, à la limite 

de la l é~alité ct clairement politique en ce qu'elle attaque de manière frontale la question du 

déscqudJbre des pouvoirs dans la société - comme d'ailleurs un grand nombre d'œuvres de 

AlaiO f)cclercq ( 1969- ). S'aventurant, de nuit et armé d'un projecteur, dans les rues de 

quurtu.:r~; nantis de Montréal, Declercq s'est ainsi permis de braquer un faisceau lumineux de 

haute 111 tcnsité sur les façades des maisons de riches propriétaires, prenant en photos 

rc.xpo.,1tion soudaine la mise à nu, dirais-je de ces blockhaus et, souvent, de leurs 

occup.111ts accourus à la porte (fig.3. 1 2). Ces vues dérobées furent ensuite reproduites sur des 

affiche'> et placardées dans les rues de la vi ll e, exposant dans un état de vulnérabilité ceux 

qui, d ordinaire, bénéficient à la fois du pouvoir de soumettre les autres à leur empnse et de 

,e .,0u~tra•re à leur regard en se barricadant dans des 7ones et des édi fiees 1solés du reste de la 

populaunn fncore une fois, l'effet saisissant de l'œuvre de Declercq provient d 'une 

dccontc tuahsat10n qui, dans ce cas préc1s, dev1ent can ément un renversement. Elle 

tr.lll po-.c ains1 dans l'espace public une symbolisatiOn d'un phénomène social réel ; la mise 

ou oh ef"\at1on, par un ou des ind1vidus m\eStiS d'un pouvo1r particulier (éventuellement 

autoproclamé), d'autres mdn 1dus comme c'est le cas a\ CC la Vldéosurvelllance. par 

e:o.emple, depouf"\ ue de tout encadrement législatif - . rappelant également le braquage 

poh 1 r (ce qUJ. a mon a' 1 , ne constitue pas la reférence essentielle de l'œuHe, ma1s 

8 entue 1'1mJge d 'autonte et de' 10lence assoc1ée à la scène). 
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lrg '; 1. lku\ d~·, plwtngr.tphr~' r~ah ... é~-. d.llh k l.tdr~ du proJ~I d'mt~n~nuon He/come home 

bm\ d \l.11n lkd~r~4 (\1 onu~al. 2001) ~,;~, photographr~-. ont par la 'uit~ ~té r~produll~' ~~ 

pl.1 .tnk·~·, dand~·,trn~m~nt dau' la' Jll~ ~our-c~ l nt~rn~t 

I>Jrb c pHH.:~""ll" d·~,po.,rtwn de la f.rœ ça<.:h<.:e du pou\ oir. menant à un ren\ er-.cmen t des 

postlrf en tre "llllllli,.,H>n et çorHrok. k tra\Oul de Deder<.:q -.·;.1\er<.: -.imilaire ù œlut de !lans 

ltJdChl· qut lut .tlt""' 'e ... peua lt ... e darh lè d~\otkm~nt de ;one-. tenue-. -.ecrete-. par <:CU\ qui 

detiennent le pou' n tr dan-. no" .... uetcte.... ( ~p~ndant. alors que 1 J.tad.e 'r-.e d'abord a 

de l:lb t !J,~r l'm,tllulllHl mu,e.tlc. lJUÏ demeure par ailkur' \On UllllJUC e ... paœ de dtftu,JOn. 

Il Jcr q '·allaquc ,, un l;ugc <.:\ cnt.til de ligur<.:'> d'autorllc ct rntc.:n rent drr~lt<.:mc.:nt dan ... le'> 

r pa c occupe' p.u edl<.:' u !kderl·q n·e,po'><.: P'"· lOmme 'on homologue allemand. de-.. 

fart p U\,tnt rt•c.:lkm<.:nt emh.ur.h'a )<.:, per ... onnc ... lOtll<.:rnec.: ... ou le ... lll'>lrtu twn ... qur leur 

r 1 rall rdlc<.:.., ... <.:, tr.tn ... gre ...... wn' hrc.:n lJU.elklll\ ~ ... relie .... lut aura rent d'arlleurs 'a lu une 

de cnte lk' li.lrt~' pultcter~' et un tnterrog.ttorr~). ne Jcr.mgent linakment que le ... t.:ode, 

ht r r hr jll<.:' 111 lie rel' l'li ni ii creu' de 1.1 'Olt ete ( c.: lJUÏ ç,, genant pour le" ,tlltlmte .... dan ... le 

llil\<itl de !k ·lcrClJ. c·e,t l.r hherte ,1\CI..' l.tquelle un 'tmple C'thl~en ..,ç reapprl,prte 

rn mer nément le pou, oir. dans une sorte de geste d' empowerment susceptible d 'être imité. 

C'c: 1 qui sc passe lor-.quï l 'introduit dans les force de po lice frança i e · pour 

UT\ a <.:eu:-. qui sun ctllatcn t » ( l '1g1pirate, 199 ). idem pour la fau · e 'oit ure de police 



e\poscc dans une ga lerie de Brétigny-sur-Orge et que le public peut emprunter pour se 

balader en vill e (Make up, 2002). 

[)ans une veine similaire, l'artiste Artur Zmijewski (1966-) s'attache à exammer les 

dtffcrcntcs formes de représentations de 1 'espace des démocrati es (manifestations, chants, 

rectts, rassemblements populaires, etc.), mais dans la perspective d 'un examen très critique 

Je ... cs ltmites et de ses échecs. Emblématique de son travail , l'œuvre Them s'emploie à 

générer une situation de rencontre dans laquelle tensions et affrontements remplacent la 

con,Î\'ta lité forcée des œuvres de Rirkrit Tiravanija ou de Philippe Parreno. Pour l' occasion, 

zmiJC" -.ki a réuni pendant quatre jours des membres de quatre regroupements aux idéologies 

trè' dt' ~:rsifiés, sinon antagon i tes : femmes catholiques con-.amcues, jeunes de la gauche 

progrc ,,ste, Jeunes nationalistes de droite et activistes de la communauté juive polonatse. 

Ch.tquc ~roupe fut tn\ tté, dans un premter temps, à réa liser une banntère symboltsant ses 

1Jcc • JlLlls à l'exposer aux «corrections» des autres. D 'abord posées et accommodantes 

DJOUI d un arc-en-etel S) mbolisant la dt verstté sur le glaive des nattonaltstes, ouverture des 

porte d · l'église petnte par les catholiques , les intenentt ons des part icipants devtennent 

rllptdcmcnt agressl\ es et radtcale ; on ptéttne les banderoles, on les brû le, on enrage 

(llg3 n 1 Aucune réconctltatton en \Ue. Ce qut s'annonçatt comme une belle occasion de 

rencontre ct d'ou' erture s' achè' e en 'tolen tes démonstrations de replis, à 1" encontre des 

prt ur ISCS de comprOtniS par le dtalogue qut ou. -tendent le pnnctpe de la démocratte, ou 

une cet me tmage dont on l"habtlle 



llg 1 13 ,\rtur /mtJe''~kt. lht'm. 2007 Image'> de~ bande'> ,jd~os documentalll k projet ~ource : 

lntrmet 

1),111-; ~~:., dcu:-. cas. Il s'ag.1t ccrtc'> ù'c\cmplc'> d 'art rclatwnncl. au '>Cils où l'entend Bourriaud. 

nMt tpp.utcnant .1 '>Oil e'>pe~:c lct plu ., .t'>tH:ta lc ct '>ombre. ct don t la dcslllu'>ton démo~:ratiquc 

repond' inkmment a œ ttc autre ,lltùmallon du meme auteur qUI af1umc que'' cc qu1 nou., 

frnppc: dan., le tt,l\ ali de cc:tte gcnc:ra twn <.l'artl '> te ..... L ·e.,t en prem1cr lieu le '>OUCI 

(/tmouattc/lll' 4u1 l'anunc » 1 out cnmme P1pc:t , d '<u llcurs. pour qu1 le ~:hoc de'> unage'> ct 

d lllhlt lllll'> tmportatt d,l\ ant.tgc ljliC: la candeur opttllll '> lè tk propo~liiOil'> il\c.!l!s '>Ur la 

rc:nlontrc ct l'c:d1.tnge. 

J.X Puur un art a' odal 

.J, Il<' ''"' J'cl' elu tour 'on/1 t' la lt'ndan l' 
'''"' 1a!. }< 'Ill' '011/l't la ft!IJcl/ltt 11011-

"'' tait' 

Cc qu1 c.u.tctctl'•l! k ... artt'>tc' ctudtc' d.uh Ll! lh.tpttrc: pourrait 'c: rc:.,umc:r ù une .... orte de 

po tll n ,, dle\,tl c:ntrl' fi:, ,lltentc' c:t fi:, rdtlC:tll·c:, du mtl1c:u de: 1 ,tn qu-.: LC .... oH Jan' 

1 ambt lite de tatu t. arll'itlquc ou non. de leurs propost t1ons (les Cata~t·ses de Piper, Dog 

Dm Af moon de orma. Bnnging the 11ar home de Rosier ou les personn ification de Ye 

rn n) ( dans un Jeu au, front1ère'i de l'art et de l' acti ' isme politique (Haacke. Oec lercq. les 

'c \1 1 enco re une foi s, 7mijcwski). Rien d'étonnan t ù cela. quand on pense que l'histoire 

d rut toute cnt1èrc s 'est con-.trutte au fil de<; transgressions qui ont progre · i' ement modifié 
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sc~ contours. Or, dans ces cas précis, nous croyons que l'écart entre conventions et 

transgn.:ssions permet justement de maintenir ouverte une zone de réflexion plutôt que de 

contemplation, en générant ces micro-écarts dont il était quest1on en conclusion du chap1tre II 

ct qui, à notre avis, permettent seuls de conférer un véritable impact cri ti que à l'art. 

Ainsi. h;s efforts dép loyés par quantité d 'artistes afin de réduire l'écart entre l'art et la v1e, ou 

entre (';1rt et la sphère sociale ou politique, ne peuvent à notre avis provoquer une véritable 

pn~e de conscience ou une réflexion que dans la mesure où persiste un certain décalage, soit 

~:ntrc les formes entre elles (comme dans le cas du montage ou du col lage), so1t entre une 

tt:U' re ct son environnement. Or, ce décalage se voi t amoindri, voire annu lé par des ancrages 

trop, hJbles au milieu de l'art, que ce soi t par la présence de logos, de programmations ou 

par lu rcpétJhon de certaines formes devenues trop cla irement tdent1fiées aux mstttuttOns 

art1,uques (l'affichage public professionnel ct dispendieux en est une); le style même, 

IClNJU JI de' tent trop tdentifiable, peut finir par nu 1re à l'ambtguïté et, donc, à l'impact du 

tra,aJI d'un arttste. On reconnaît dans ces dcrn1ers commentatres des allusions dtrectes au 

u11, JI de Kruger et de llolzer, à la fot reconnaissables dans leur style et doutllettcs dans 

leur po tttons. 

l '1dC n'est pas alors de reJeter toute 'tstbtlité afin d'adopter des formes plus furtives, au 

en tncte du terme au contratre 1 • mats que cette 'istbtltté ne de\ tenne pas prétexte a un 

nt\ellement de forme .... a une pene du pou\ otr de derangement De ce pomt de 'ue. les Y es 

Men par leurs mampulattons des mcdtas de masse ou Alam Declercq par on 

oc~up!!tton peu (.ltscrcte des espaces publtc et pme· pan tennent à obtenir un tm pact fort : 

par l'ampleur de leurs gestes. cene .. ma1 surtout par 1 'ampleur du n que qut leur est assoc1é, 

du l'écart entre ce qut est soctalement acceptable et leur:; propres po~:;ttlon · et 

componcments \kme chel Haad.:e qui ne tra,atlle qu'en galcne. le derangement demeure 

ma un 1 par refus de sc plier a certains codes du milieu de l'an et de mettre de gant 

bi n Dans ces trois derniers cas, les artistes se démarquent par le caractère réso lument 

a a. symboliquement agressif de leurs interventions, à l'opposé des panneaux bien 

dehmtt .,, payés. commandités et « logoi fiés » de Kruger ou de Holzer. 
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[)ans cet art socialement dysfonctionnel, le spectateur n'est plus ni une c1ble comme !ll'éta1t 

che! les dadaïstes
76

, ni le pseudo complice des happenings 7 ct de l'art communiant qu1, à 

notre avis, n'en font le plus souvent qu'une matière vivante, un objet auquel on assigne mots 

et attitudes. J'ai déjà affirmé dans le second chapitre que Kaprow, dans ses happenmgs, 

favonsait une participation physique du spectateur, jusqu'à en faire un matériau parmi 

d'autres d'œuvres au final très encadrées. Un rapport similaire s' instaure entre les 

part1c1pants d'un cert ai n art relationnel et leurs auteurs, qui se parent des atours de la 

democratie tout en programmant des formats d'interventions qui sont tout le contra1re d'une 

réelle action citoyenne. Si cette tendance à vou loir démocratiser 1 'art 18 a été justement 

ob\ef\ée par Bourriaud, ce dernier se lais e cependant gagner par le même optimisme qUJ 

anime ses art1stes fétiches : 

c< ( ] les s1tuat10ns d'exposition auxquelles nous confrontent des art1stes tels que 
( 1ontale.t-Torrcs, ct aujourd 'hu i Angela Bulloch, Carsten Hollcr, Gabnel Orozco ou 
P1erre llu]ghc, sont rég1es par le souc1 de 'laisser sa chance' à chacun, à travers des 
tonnes qu1 n ·établi ssent aucune préséance a pnori du producteur sur le regardeur ( d1sons 

aucune au ton té de dro1t di\ m), ma1s négoc1ent a\ ec lui des rapports OU\ erts, non 
7<1 resolus par 3\ ance. » 

Or, cette abolitiOn supposée de la h1émrch1e et cette ms1stance sur l'ou\erture de l' œuue 

releH:nt de fau ses cro]ances, d'une part au\. réelles poss1b!l11és démocratiques de l'art, 

d'nutrt part en la néce Jté h1stonque d'un tel art. Dans un premier temps, il nous apparaît 

que le apôtres de la part1c1pat10n cherchent à occulter un fa1t qu ·aucun artiste n ·a réuss1, 

dans 1 prat1que. à recuser. à a\Oir que l'art demeure tOUJOUr l'œuue du ou des auteurs qut 

l'ont fa1t na11re et que. pt!u tmporte le degré d'tmphcauon de d1\ers acteur qut )' toucheront, 

elle re tl!nl formatl!l! par Il! · prem1ers '\on seulement la h1érarch1e demeure tOUJOUrs présente, 

m 1 le~ tom1ats aus'1 .\ ce SUJCI, 11 ne faudrait pas confondre parole donnee et pn e de 

parole Quïl s'agP.se dl!~ message ecnb par des pas ant dan-. l'œuHe de G1llian Weanng 

St •ru thot W\' ~~hat \ou 11 unr tltl!m to wv and not ,.,~ns thar W\' li hat wmcone el<te liant\ \'011 

O\ ( 1992-1993 ). des mterv1ews de Sylv1e Blocher pour la séne des Living Pictures 

( m ce en 1992) ou des récits des aveugles interrogés par Sophie Calle (Les Aveugles, 

19 6, Il ne s'agit jamais que de cadres offerts à des non arti stes pour exprimer des éléments 

rert ')ersonnels, mais dans des structures mises en place par d'autres, orientant gestes et 

paro 'ers des formes convenues. Bref, le participant n ·est au mieux que la main qui décore 
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l'œu"re de l'architecte, au pire, le mannequin qui la meuble (voir Spencer Tunick): . . Dans un 

dcuxtème temps, l'idéologie qui sous-tend ces pratiques nous semble redevable d ' une 

ttlauvnise perception de 1 'histoire de 1 'a rt, dans laquelle la volon té de 1 'artiste, ses intentiOns 

et son désir d'efficacité se sont retrouvés confondus avec de l' autoritarisme ou du fascisme, 

toUJOUrS en écho aux dérives propagandistes de certaines franges des mouvements artistiques 

au XX( siècle (voir ch. ri , sect. 2.5). De ces préjugés découle l' illusion que l'artiste doive 

renoncer à sa propre prise de parole, considérée comme trop agressive ou politique et donc, 

forcement, coupable du péché d'autoritari sme. Pour pallier à cet interdit, l'arttste délègue 

alors él d'autres, aux ci toyens« ordinai res», cette parole taboue, supposée devenir dans leur 

bouche une occasion d' empowerment social, alors qu'en réalité elle demeure extrêmement 

dclttmtée. Ce renoncement à une prise de parole nous apparaît nt plus ni motns comme un 

apparent désaveu de l'un des rôles fondamentaux de l'artiste, celui de représenter le monde 

,0u., un regard personnel et cnttque. 

J'ut bten écnt, cependant, qu'tl s'agtt d'un dé a'eu apparenr. Cn effet, l'artt ste ne renonce 

Jamat' à sa po ition d' autonté, malgré tout le ' ocabulaire d'ou,erture et de perte de contrôle 

Jont tl peut affubler on trava tl et es demandes de sub\ enttons. Peu tm porte que le chef 

fon.hc.~tre dtnge à la baguette ou à matns nues. qu'tl e ttenne au de\'ant de la scène ou dans 

le co ltsses. l'orchestre conttnue de s'y référer. et tl demeure le maître du jeu. Dès lors. 

l' nt tc. asoctal n'est nen d'autre qu'un artt te qut a ume pletnement la réalité de sa 

condtuon et de a posttton. sans cym mc. mats tmplement avec luctdtté . De quelle mantère? 

Tout tmplement en . e <>atstssant <:.ans modes! te nt complat ance du rare drott de parole que 

lut conc~de la soctcté pour le porter là ou on ne l'attend pas . dan les Jardtns de quarttcrs 

n he . dans les s.tlles de pres'>C'\ et le· colloque. de l' tndu tne. dan le autobu . les ma ga tn 

et le p.trcs De ce po tnt de 'ue. les e!Torts deplo} c par Bournaud afin de nou com atncre 

que ln \Olomc ct l'tmpact poltttquc de l'art com 1\ tai sont a mettre sur le même plan que 

elle e propo,tttons beaucoup plu frontale - ntant le fa tt que le premter ott le } mptôme 

d'un · noncement à toute charge directe des travers de la société par des artistes acquiesçant, 

c n tcmment ou non , à 1 ïdéologie dépolitisant le rôle de 1 'artiste - nous paraissent 

le èr 1ent simplificateurs80
. À l'opposé des tendances communiantes, l'art asocial seul se 

r ern encore le droit à une critique assumée et à des gestes réellement (plutôt que 
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s) mboliqucment) transgressi fs
81

, favorisant par 1 'effet de choc que cela suppose une réelle 

~' 1 • mobtllsation des spectate · urs, p utot que de leur faire dilapider leurs énergies dans des 

actJOilS essentie llement décoratives. 

fn pnvi légiant l'harmonie au détrimen t du choc, J'art participatif convivial finit par évacuer 

toute forme de tensions sociales ; s'il y a prise de position politique, comme J'affirme 

Bournaud, cette posttion en est une de replis, adoptant les sages limites territoriales de l' art 

pour> édifier un éphémère« ai lleurs» idéalisé. Car que dit le fait d'organiser un souper dans 

une galcne, sinon que l'art peut devenir un refuge dans un monde socialement parcellisé? 

Dans cette tentation du refuge, la révolution réputée aujourd'hui impraticable est reportée 

,ers un aJIIcur qui, pour concret qu'il soit (car il y a bel et bien souper), n'en demeure pas 

moins confiné à un espace et un temps précis; celui d'un musée, celui d'une exposition. Le 

problemc. aH~c les œuvres de Tiravanija et de Parreno, de même qu'avec les dtscours de 

certains postmodemtstcs apologtstes de Deleuze et Guattan , c'est que tous se sattsfont d'un 

e pace: et de v tsées mode tes. affirmant de plus que la revendtcation d'un espace plus vaste et 

d'unJHOjCt plus tmposant (lire . dérangeant) relevent d'une mythologte périmée celle. trop 

pollltlJ .e. des a' ant-garde htstoriques. 

Re,enons-en alors à la questiOn soule' ée en conclusion du chapttre Il, dans laquelle nous 

nou demandton st. pan enu'> a un certatn degre, les efTort <;; de fusiOn entre l'art et la 'te ne 

n quatent pas de muer la mtse à dtstance cnuque du spectateur en contemplation. Art 

d'rmrr1 rston. l'art com Î\'Ïal tout comme le happenmg - engendre un t)'pe de parttctpatton 

ou Je pedateur n'est plus dans la contemplatton d ' un objet exténeur. mats de' tent objet lui

meme , on ne lut demande pas de renechtr à e actes, ma1s. plu ou mom explicitement. de 

conformer am. e'igcncc.., estheuqucs de l'arttste dont JI est la mat1ere. et aux regle 

d'hnnn l ille 'oOCt.tle ct d'echanges mtenc;,tfic que l'artt te a mt es en place. Au nom d'une 

communlllll artlfïctclle. on asw .. te a lor a une abolltton de la d1stance entre l'œu\ re et le 

p«tnl ur, entre celui-ci et 1 'artiste et entre les spectateurs entre eux. Le parallèle avec la 

rda 1 · chrétienne en devient ainsi presque gênant, 1 'un et 1 'autre célébrant dans des temples 

t h c: • musées : enclaves hors monde pour jeux symbolique ), et dans des cérémonies où 

nt llies les disparités sociales, un au-delà qui demeure le seul but fantasmé de chaque 
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. ·' ,du Je tout ayant pour effet de supprimer leurs efforts et leurs désirs d'intervenir ici et mul\ • 

matnt&!nant dans le monde réel. 



CHAPITRE IV 

CAMÉRA ROMAN 

Ils wurnent en rond dans la nuit et ils sont 
comumé.\ par le feu ils se réve1llent effarés et 
Ils cherchent en talonnant la VIe Le bnnt court 
que ceux qu1 1 expropnment l 'ont, pour comble, 
égarée. 

-Guy Ocbord 

Rc:llet d'une manière de perccvotr ct de représenter le monde. l'art offre à celui qui le 

pr t1quc un espace lut pennettant d'observer, d'interagir avec, d'inten.:enir dans ou 

d'e pénmentcr les donnees de la réalité qui 1 'entoure. Peu importe ses allégeances. l'art est 

lOUJOUr~ dtscours \/Ir quelque chose; on ne l'extrait pas du vide . Pour l' artiste, qui bénéficie 

d'e p=~ccs pm tlégiés d'énonciation ou s'offre encore la liberté de les prendre par la force- à 

une époque où ces e'>paces. en déptt des pn!tentions de systèmes democratiques défaillants, se 

(! nt r re!' -. le chot\. de mer. approu' cr ou ignorer certains enjeu\. sociau\.. tout comme celui 

de les souk, er, corre-.pond à une prise de position. Tout comme celui qut s'absttent d'utthser 

n droit de 'ote participe. par la négati\ e, à définir re-. pace poltttque. Pour ceux qu1 

d)Ot t 'cnt d'u,-.umcr ac ti' cmcnt la composante politique de l'an. et donc d'occuper une 

mon critique.:, l'art doit ain:.-i être pcn'é c1 la foi en terme' de 'UJCt qu'il aborde ou 

OCtUitc. et de c'pucc-. qu'il occupe ou n'occupe pJs 

le chapitre' précc.:Jent , j'ai abordé dillërente-. mani~re' de d0nncr J cette position 

cntJ e un rn 1 imum de ré onnnnce l'out d'abord. p. r des etTets de dt-.tJnctatton. )e,queb 

pern ttent de renouveler notre regard sur le monde, usé par 1 'accoutumance. La 

dé 1extualisation est l'un des modes de cette mise à distance critique, qui fonctionne par 

dépt ement des signifiants hors de leur contexte habituel. Parmi les artistes étudiés plus 

h · Jeux types de décontextualisation revenaient : d'une part. les techniques de collage et 
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dt: montage. consistant à juxtaposer des éléments (images, textes, mustque) que l'on 

n'a"ocic pas normalement, ou à enlever des éléments auxquels on s'attendrait; d'autre part, 

une modification du contexte d'énonciation, plus spécifiquement le fatt de sortir des espaces 

in~ututionnels de l'art et de leurs ramificattons pour mterventr dtrectement dans l'espace 

pubhc ou médiatique. Dans ce dernier cas, le déplacement pennet par ailleurs de créer une 

arnhtguïté quant à la nature de l'objet, afin de préserver la possibilité d'une interrogation 

totak du spectateur. Car le musée créée aussi ses propres habitudes, use lui-même le regard. 

Pou-~ant peut-être trop lom le pnncipe de la mtse à dtstance, celui-ci about1t à un retrait quasi 

total de toute référence au monde exténeur (le pnnctpe même du ~1 htte cube), en isolant 

t'u:u .. re pour la montrer dans un contexte où elle est avant tout reliée a d'autres œuvres, et 

don à l'art lut-même Quttter l'espace muséal et autres écnns arttstiques devtent alors un 

mo)en de renouer le lien pnmordtal entre l'art et le monde. 

\ la distanciation ct à la decontextualisauon s'ajoute enfin une redéfinition du spectateur 

« ur)), Joni la participation ne passerait pas par une ImplicatiOn ph}sique qui ferait de lui 

un matériau (mampule ou manipulant), m,us par une implication intellectuelle. Il s'agit alors 

de c nce,oir k -..pectateur comme un etre pensant. dont l'esprit critique ne era pas tant 

ttmulé par une pJrttctpation dans la productiOn de l'œu' re que dans sa réception alerte et 

tncr 14Uc, aigui-..ée p.tr un an u-.ant de strategies de confrontation plutot qu'tm itant a une 

ba.rm ntt'U\C l.Ontcmplation. 

4.1 l.'c pace public 

Ce pn~c-. de pl),ition -.ont en partie le fruit d'une réflüion théorique. mats egalement le 

1 t J'uucnüg uion' prO\oquees par m3 pratique ani,tique au cour ... de demtere:- année .. 

En rrpon e 11 un dC: ... ir de: di.tll'gucr, Je fnçllll cnuqut:, a\ cc J~, repré en1auon~ mèdtallque 

réd tn e' cl qut m'apparnt!.,,ucnt pp.tll\ rir notre manière de pen,cr colle\: li' ement la 

tél·. j'at d 'abord adopté le collage et la sérigraphie, techniques me permettant de 

m' ropner tmages et textes médiatiques. Or, l'appropriation de ces éléments m'apparu 

rapt · ment caduque Jans un contexte où la diffusion se trouvait confinée aux espaces 

restr nts de l'art ; dtaloguer a\eC les représentations médiatiques impliquait également 

d'm ~t1r leurs territoires. 
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\ion intérêt pour les espaces communicationncls rn 'amena au constat d'un découpage de 

J'espace public dans lequel n'étaient plus autori-.és que des communications payantes 

(publicités), des activités économiques contrôlées (kiOsques de vente, amuseurs publics, 

festivals) ou des déplacements. Pour combler leurs manques de revenus ou dans le but de 

prévenir différentes formes de« désordres sociaux» (sans-abris, squeegies, graffitis, etc.), les 

\ illes gèrent aujourd'hui l'espace public avec un objectif de fluid1té et de rentabll1té 

'llaximales. Pourtant, les sciences sociales ont dé fin• 1 'espace public non Simplement comme 

un lieu phys1que que chacun sera1 t l•bre d'occuper (ce qu1, déJa, n'est pas le cas, 

pUisqu'auJourd'hui l'aménagement urbain et la réglementation ne permettent plus 

l'occupatiOn, ma1s u111quement la circulallon). ma1s comme un espace de socialisation et 

d'échange permettant l'édJficat1on d'un senllment d'appartenance et la constructiOn d'un 

.1ssu HJcnutaJrc commun1 Le soc10logue Jürgen Habermas aJOute a cette fonctiOn 1dentitaire 

une fonction poh11que md•-,soc•able du modele démocratique 'lous y re\1endrons. De tels 

espaces, a dest111a t•on socwle, 1dentJta1re et poht1que, sera1ent ams1 en' 01e de d1spant10n-. 

Pour l'anthropologue rvtarc Auge, dans notre soc1été actuelle - soc1été « surmodeme H -

espace public. de plus en plus compartimente. serait em ah1 par une proliférauon de << non

lieux" u 51 un heu peut sc defi111r comme •dent1taire. relationnel et h1 tonque. un espace qui 

e peut se dcfm1r 111 comme JdentHaJre, 111 comme relationnel. 111 comme historique definira 

un non-lieu L. 'h) pothi:sc 1ct defendue est que la surmodemitc! e t productnce de non-heu:>.. 11
3

• 

~roports, hch C:deres, pl.tces pubhques epurees de <,es fonctton de ras emblement. gare , 

utoroute,, édifices gou\cmcmentau:>.. : autant d'e..,paces que l'amenagement standard1se et 

ftmdionn.tliste 'ide de toute 1dentitC:. Il ne -.ont plus pen..,cs qu'en terme d'efficacité. et 

n~~ps p.tr un r.tpport d'autontc .... ans ces'c rappele J l'œil de se-; usagers 
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p.Jc~ non-lieux réels de la sunnodcmtté [ ... ]ont ccci de parttculler qu'r is <,e définissent 
aussi par les ntols ou les textes qu ' ils nous proposent : leur mode d' emploi en somme, 

4ui ..,' exprime <;elon. les c~'> de faç~n pr~scripti ve (' prendre la fi le de drorte'), prohrbitrve 
('dé fi:n~c de fumer ) ou rnformatrve ( vou!, entreL: dans le Beaujolars') ... [D]es textes 
,,111 , ,rutrc'i c.:nonciateurs que des personnes ' mora les' ou des rnstrtutrons [ . . ] dont la 
prc-.cncc sc devine vaguement ou .s'affirme plus ex plicitement (' Le Conse tl général 
filliltiCC: cette tranche de route' , ' l'Etat travaill e à l'amélioratron de vos condrt ions de 
, 1c'), dcnièrc le injonctions, les consetls, les commentarres, les 'messages' transmis par 
le 1nnomhr.thlcs 'supports' (panneaux, écrans, affiches) qui font partr e rntégrante du 

. 4 
pa)~agc c.:un h;rnporarn . 

De 00~cn atton rmilaires sur l'effet dépersonnalisant et envahissant du tex te dans les 

e pau: public.: rn ' ' atcnt d 'a tllcurs amenée, dans le cadre de ma maîtrise, à la réaltsatron du 

proJCI de J', CHII!'I ions pour un hon ordre .wcwt (2009-20 10, fig.4. 1 ). Cel ur-cr consista tt en 

une értc d'écrrtc tux de plastrquc gravé. de facture mdustnclle. esthcttquement rdentiques a 

ceU.\ que l'ou retro n c dans de nombreux cdr fice'> rnstrtutionncls ou commcrcraux. mais dont 

tc\ tC •" .ucnt ch: empruntes à des publrcrtés ou art teles de maga11ncs. Tronqués. 

mcomplets, sortt tl· leur c:ontcx tc, leurs mes-.age'> pcrdarcnt alors en clarte et en unl\ocrté. ne 

ardant le éçrttc • t\ hab rtucls que le ton impcneux Ces ècnteau\. une centaines en tout. 

8,nu~nt été dt é r11'1CS dans dtflcrenl'> ec;paœs pub li c':> ou access rbles au public de Montréal. 

pl! mot 111 t que ar les membres du regroupement E:\0
1

• Pour Aug~. le dialogue entre le 

ger du non he LI ct k << pa) sagc-tc\ tc H c .. t tden uquc pour tous. ct absolument anon) me . 

"L'e pa e elu non-lieu ne cr~c ni identtlc ~rngultcre. ni relation. màts -.olitude et 

fe..., Pr, '' l'lf'fiOII\, il s'agts'>a ll a la lob de re-personnaliser la relation entre 

e « p:l\ •e te tc > ct l' u-.ager du lieu - à tra\ er~ des te\ te~ à l' C\ tdence dtstnbuc-. par une 

per nnc n •uh re (mat.., qur '! l et rwn par une m .... tllutiun et se" bureau(. rate-. 'an-. 'tsages - . 

et de pro' uer une pri'c de con,cten e critique face a l'unifom11tc -.rmpltficatnce et 

ntJtrt du bu l:ure rn-.tttllltl nnel ~:t éC'llllomique. 



1 dllh Brunctt.:. l't•'""JIIIIIIh f'tJI/1 1111 hon ,,tJ,-e •ucwl- l .l <!de=-\o/1\ 1ns. :!010. 

pnuh,gr.tphtqUl' du~Ullll'tlt.mt l'lllll'J\Ciltlt'll, dath lC ~.r -C'J un ~.:~.:rth:.tll po!.~ a l'cntr~.:c d~.:, 
th k.tnnc-~l.llll:l' 

Or \CU\ du 'lh.'tologul' .lut 1!1.'11 ll .th~rm.h. 1.l'tl1.' que,tton Je l.t pene d~ --~rh Jc, 11\lll\ cau\ 

puhlt~.·, ct lk l 'hl>km~n t qu'~lk gl·n.:tc touch~.· .1 Jc, UIJCU\ llllltttljllC' bcau~.·oup pit' 

[)rn' 1111 c.,.,,,1 lk 1 •}(,2 IP•HH 1.1 puhltc.ttton llrtl.!ttMk .:11 .tllem.tnd). 1 '• 'fhl< ~ public 

Il' dt' /a flllb/1( lit' COIIllllt' dtlllt 11'1011 C OII\/1/IIIJ\ t dt• /o \OC/t'tl' holll"f.!.< 01\t ~ . 

JI l.ut d~ 1\·,p.t~.c puhltc 1111 ~km~.·nt tttdl,pcn .thk :r 1\•\~.:rl.'ICC Jc l.t dcmm:rattc. 

puhlt" tel que l\.' d~tiu1t llahcnn. '· c\: .. 1-.t-duc un c'p~lt.;e ~ommun1~.atJOnncl 

ou '1rtu\.'l d.llh kqut•l ~·:~,~1~.:1.' l'oplnHII\ puhllljue ~.nt1quc, .tpp.11.1it au X\ Ill 

lh lill '01111.'\ Il' de tell\ er,CI1lt..'lll dl.'' J OU\ 011' de J' • rt'I01. ra ttc p.tr la hOUr!! Cl biC. \ 

lCIIlt..'. 1\:'lllCI!!\.'IICl' d'une 'phu" puhl1qu~. Jl,tllldt.. J\.' 1 [tai (IJ (our :,c \O}ant 

1\Cmcnt écltp!-.éc par le-, café-, et , a lons comme lieu\. de débats ct d'échange 

d tian). de même que le dé,eloppement d 'une presse penncttant une circulation 

le 1'1nfonmtt10n 'ont permettre l' apparit iOn d'une -.phère publ1que bourgeo i e 

h114 1cnt orientée. chargée de défendre '>Cs propre-. intérêh. Or. <, i les indi' idu 
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rcpn!~cntés par celle-ci demeurent extrêmement minoritaire, les démocraties émergentes 

~·itppuu:ront sur cc nouveau modèle pour ériger l' idée d'une sphère publ tque (et des espaces 

pubhl'• qut en sont l'extension) comme« médiatrice entre l'État et la soctété ~>9 

Fn cf ld. le système démocratique prétendant permettre l'exercice du pouvoir par l'ensemble 

de 1,1 population, ' ia des représentants élus, tl en découle deux exigences. La premtere, c'est 

que k peuple do tt l:tre en mesure de prendre des déctstons éclatrées grâce à 1 'éducation, a 

l'tnforrnation cl aux déba ts d'idées. La seconde consiste en ce que le peuple dotve être en 

mC' ur~: Je transmettre ses décisions aux élus, qui n'en sont en prrnctpe que les exécutants. 

Pour ll.tbem1as. l'espace publtc (à commencer par les médtas) s'avère tndispensable à 

l'u wmpltsscmcnt de ces deux exrgcnccs, pursque c'est lut qui permettra a la populatton de 

re C' otr lt:s tnlùrmaltons nécessaires à l'excretee de ses tâches de cttoyen, de débattre des 

déc• 1 tb ù pn:nJrc ct de transmettre aux elus le résultat de ses réflextons Or, dans la soctété 

contcttporame (cel le d'llabcrmas mats ausst la nôtre), la quast dtspantton des assemblées 

CIIO)Cl es et lîntrus10n dans les médta'>- JU qu'a l'cl1\ahts~ement et au contrôle pur et 

1mple - d'tntcn.:t'> stnctement economiques rendent CI!S espaces publtcs e:\trêmement 

prtc uc . La '>phcrc publtquc en déclin sc rcttrc auJOUrd' hut dans le domame des lotstrs pour 

dc\entr prattquemcnt apoltttque Alors que les lots du marche el1\ahtssent la sphere publtque 

et le espaces qui lut '>Ont inli:odes, << le rai.,onncment tend a se transformer en con ommatton 

ct 1 ohên.:nce de la communtca tton publique .,e dtr,sout en des atti tude . comme tOUJOUrs, 

t\ 1 ~e-. . Je reception 1 olec,. r.. la dt.,cus-.ton. 'tdee de toute ponee poltuque. de' tent 

clle·méme un bten de con-.ommntton l.Ommc un autre 

m i 1,1 <11-.cu ...... i~m -.emble-t-elle etre entouree de -.om-. attenttf'>. ct -.on e>..tcn ion ne 
c rmaitre aucune limite \1at-... m.tlgre le-. Jpparenœs. elle a '>ubt en fà it une 
li'il11 fomlatHl!l c ...... cnttcllc. put-..qu die de' icnt elle-meme un bten de con ... ommation [ ... ]. 

m 1 tr,uh li.lmlc. l'u-..,Jgc Je la r:u-.on [ ... ] c-.t J\ ant tout un -.ubstitut ra"urdnl de 
uon.11 

En "ant l'univers médiatique de la société contemporaine, il est aisé de s'aperce,oir à 

nt les espaces de communicat ion ouverte, qui auraient dû rendre possible Ja 

etr ul n des informations, 1 'échange d'idées et la prise de décisions communes, ne sont 

p q des parodies de leur propre rôle. Les médias multiplient ce uccédanés 
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J~nwcr.1 tiqucs que sont aujourd 'hui les li gnes ouvertes, les vox pop, le courrier des lecteurs 

l'l , dcpurs peu, l'espace dévolu aux réactions du public sur les srtes Internet des grands 

1111:J~<1 ,, tandis que les institutions politiques où devrait exister un véntable débat ne sont plus 

qu'une mise à scène (il suffit de jeter un œil à la période de questions de l'Assemblée 

N.ttiorlolle, un pur exercice de rhétorique dépourvu du moindre effort de dialogue) . Dans une 

con\u~·cnce d'efforts visant à séduire le consommateur en se farsant le reflet 1mmédiat de sa 

propre , 1c et à réduire les coûts de productiOn, les médias troquent l'rn formatiOn politique, 

,ullurcllc ou autre pour une information «de proxim1té »allant du fart divers a la publrcatron 

de: photographie d'amateurs heureux de montrer la tai lle des grê lons qui se sont abattus sur 

leur J.Hdrn. auxquels s'aJOUtent les images et sons captés à l'aide de téléphones cellu larres par 

les prernrers témoms d'un événement. 'ne multrphcatron des canaux de communrcallon 

1, paru rpatl\ c >> ma1-.. ultra contrôlée. dans laquell e, comme dans un ccrtarn art part1crpatif, 

l'tmph 111011 du spt.:ctateur 'iC ltmrte a foumrr le matenau d'une «œuvre» qur ne lui 

upparll ut en rien, ou à munrpulcr- télécommande en mam- ct:ux qu'on lur foumrt sans 

pour ut.1nt agrr sur lt:ur nature 

f e cet appauHr'i'>Crncn t de lïnformation ct à l'absence de 'ores rendant possrble une 

1mph :ut on réelle du spectateur dam. les méJras, d ·aucun argueront qu'ris ne <,ont l'un 

c:omm t'autre que le reflet de-. desrr'> et de la 'olonté (ou Je l'absence de volonte) du grand 

pu h ) 'autres au contrarrc -.oullendront que l'offre do11 prèccder la demande afin de 

umuler u:lle-u [·ncorc une for-.. lC'> po-..rtrons rcm01ent a l'oppo-..uron soule,ee au chapme 

Ill \OJr note en ba-. Je page n 41) entre une 'i:-ion humaniste et une autre plu C) nrque de 

c p3 ne critique-. li panicipatl\ e... dô rndi\ldu-.. entre le'> tenants de l'éduca11on 

nt\ellc:ment p.rr le h.rut) ct ecu:-.. Je la manrpulallon tratcgique des rn 11nct et code deJa 

tlrl e p:u le plu-. gr.rnd nombre (ni' ellemcnt par le ba-.) En re,ume. la que-.uon qur -,e 

c: 1 1.1 -.u" .mtc : faut-ri .rd.rptc.:r -.on J1-.cour au\ interet-.. connar-. ance-. et capacite~ du 

bh u lui dem n·der Je fournir le ... elTon-. qui lui pem1t:ttr~1n t de comprendre de~ dr-.cour... 

a pn plus complexes que ceux auxquels on 1 'a habitué, tout en espérant contribuer à 

roll ses capacités de raisonnement? 
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1 11 
,111 , cette question s'impose avec encore plus de force lorsque l'on prétend vouloir 

~·aorl!sser à un public qui n'est pas la petite éli te fréquentant les galencs d'art contemporain. 

St le fait de se limiter au contexte de l'exposition d'art exclut un large public, en sorttr 

tot.tlt.:ment risque inversement de mettre à l'écart le public le m1eux a même de comprendre 

ccrta1ns aspects du projet. Pour pa ll ier à cette fracture, la documentation devient essentielle à 

l'urt~'>te -.oulant s'adresser à plusieurs types de publics. 

~ - 2 La documentation 

1 e revard posé sur la documentation se modifie au court de l'ht!>toire, notamment en fonctiOn 

Je J'tvolutton de· techniques et du rapport qu'entretiennent le!> artistes avec le marché de 

l'ttn 1 111Stonennc ct théoric•cnne de l'art Anne Bémchou d1stmgue atns• trots attitudes face 

à ta do<.:umt:ntallon des performances, qu'elle rehc a trots penodes h1stonques . dépréciatiOn 

de J, documentation dans les années 1960-19701- . son élé"Vatton au statut d'œu-.re dans les 

nnéc 1980-1990, enfin. sa re lecture comme scnpt capable de réactualiser l'œuvre dans la 

deetnnie 2000 ~' . L'importance accordee au document \a ne bten entendu selon les artistes et. 

un 11, sul\ant le type de prattquc S1, dans le cas de la performance, la dé\aluation mttlale 

con t t~c par Bemchou corn!'>pond a l'accent mts -.ur l'expénence tmme<hate et sur le corps 

de l' ni~tc comme heu de r œuHc. dl!bouchant sur une documentation pau He et rare. en an 

n cptuel le~ condttwns ne o.;ont a ré, idence pa~ les mêmes. l"•mmatérialné theonquement 

b 1 ede l'œuHe (qui n ·e-.t que dt-.parue ou hor-. de ponce dans le ca de la performance ou 

du 1 nJ ,tn) re1l\ er.e l'ordre habnuel ou le Jocument su1t l'œuHe. toujours d'apre 

lkm .. houp. AIOr'> que l'tdee d~\lent rœu\fe. le (( gh ....... ement de l'objet à l"énonctallon d'un 

cp t ',, g~nen:r des moJahte~ tre" dt\ er-.es Je con!>tgnauon ct de dtffu ion des 1dée qu1 

nt 1.1 fom1e de ..,~"terne ... de documentation. non dé po un u" de qualite '1 ·uelle . . 

p ede l'an conceptuel" . L'l~u,re e ... t toujour" ailleur~. mat la nece .,ttc re enue de 

n ... m ....... wn !!enère une multiphcauon de moJe.., de documentation (et de ddTu 10n 1), 

Il 1 · Je la photographie au texte ou au schéma, bien sûr, mais aussi du fi lm ou de la vidéo 

le )ductions et réalisation de Gerry Schum) au catalogue-exposition (Seth Siegelaub), au 

ne d'art (le FILE magazine de General Jdea) et à l'édition de livres d ' artistes 

Gr; fruit de Yoko Ono, 1964). la quasi totalité d'entre elles étant produites- au contraire 
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de la photographie de performance- par les artistes eux-mêmes, avec toute 1 'attention 

c,thcuquc que cela peut supposer. 

,\pres que la documentation se soit transfonnée en outil promottonnel dans les années 

198o111 - période de retour au bercail institutionnel et économique-, le phénomene de sa 

prt'c en charge par l'aniste lui-même, devenu son propre (ct souvent umque) promoteur, est 

auJourd'hui chose courante. Or, à la di fférencc des années soixante, la relation entre 1 'artiste 

etl objet s'est dépolitisée et n'est plus perçue comme un enjeu. L'arttste ne réclamant plus de 

matntcntr la distinction entre l'œuvre et sa documentation, celle-ci tend à être conçue ou 

re\uc comme une œuvre à part entière, assument une esthéttque propre, étudtée ct cohérente 

8,ec la demarche artistique de son auteur. Au pomt ou Bémchou en '"ent a parler 

J'« c thcttqucs de la documentat ion »17
. 

1 e P'>stttono; adoptt:es par rapport à la documentatiOn sont amst multtples, pouvant aller 

d'wte dcprectatton qut aura pour conséquence de la mmtmtser et de mer JUSqu 'a ses capacttés 

rendre compte de la réalité de 1 'œu-.re, a une élevauon au statut d'œuvre autonome. pante 

ml sr Jnte du corpus d'un antsle Ma propre positiOn- fat eu l'occasiOn d'en dtscuter dans 

ch pmc:s precedent-;- s'accorde avec l'e\tgence. pour les mtenentton dan l'espace 

pubhc. de prèsen er l'ambiguJtc du statut de l'actiOn ou de l'obJet De'> lors. la documentatton 

ne peut pa-.. comme cc fut le ca-. dans le annee-:. 19 O. prendre une place preponderante (au 

pomt ott la pc:rforn1.1nce sera parfots pensee et e:--ccutee en 'ue de la documentation, \'Otre 

rn me umquc:ment pour elle: ) Dan<; mon propre tr.l\ ail d'mten entton dans les espaces 

pubh . 1.1 prc:-.ence d 'un camëraman ou d ' un photographe n'e t pa-. une optton. et cect tant 

n le ca-. d \>bJch que d'action-. 

On po m att crotrc que -.cule l'action. par -.on c.tmctère temporel et ephemère. pourrait 

1 Plier une dt umentation intru-.i' e Or. même les objet peu' ent amener la tentation de 

d enter l'œuvre de façon compromettant sa lecture, si celle-ci intervient au moment 

tn Je sa réception ; par exemple, si l'on choisit de documenter la réaction des gens face à 

l' UHe
18

. Dans un tel cas, l'emphase est mise sur la documentation des relations effectives 

cntrt i! spectateur et 1 'œu\ re, et non sur leurs relations potentielles. Personnellement, et 
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contre une documentation mettant 1 'accent sur 1 'aspect socJologJque de l'art, Je défends une 

documentation des relations potentielles, en ce que celle-cl laisse ouverte l'interprétation de 

l'tru' re; le public de la documentation expérimente alors l'œuvre non pas a travers le récit 

("'ud ou autre) de l'expérience qu'a pu en avo1r son pubhc imméd1at, ma1s a travers un 

prtxcssus individue l et actif de recréation qui l'amène à examiner toutes les avenues 

p<''~ 1bles de l'œu\ re et de ses impacts. Ici, ce n'est plus l'exactitude de la relation ma1s les 

absences et les manques - pleinement assumées- du récit qUI donnent son intérêt propre à la 

Jo<.ulllentauon 19. Dans ces conditions, la documentation devtent, en quelque sorte. une 

Jeux1cme œu' re. Non pas par ses qua lités plastiques, ma1s par la d1stmcllon assumée entre 

le diets produit par l'œuHe «première» sur un pubhc 1mméd1at. et ceux que pourra 

re cnt1r le pubhc de la documentatiOn ' O Assumant son mcapacJté a remplacer l'œuHe, la 

J 11111cntation ne cherche alor<; pas tant à rendre fidelement un événement ou un objet 

temporelh:mcnt ou geograph1qucment maccess1ble qu'à prodUire une nou,elle expénence-

~.J Caméra roman Ph a e 1 - lnten ention 

Cette msc de pos1t1on face au rôle et à la présence de la documentation. qUI s'est construne 

pro re ~~' cment dans la pn.:mu.:re annee de ma maîtrise. jumelee a mon mterët pour la 

que u•n du contrôle de rc ... p<~ce pubhc. ont comergé dans un proJet en deux \Olets qui 

nstnue l'objet de mon üpo..,Jtlon de fin d'etudes. Repondant d'une mamere apparemment 

en en,uellc aux C\Jg.cn,c~ LOntradJctoJrc~ de I'Jn\lltution mu~cal ct de l"tntenentton hor de 

eluJ· 1. m.tb ne f.u ... ant. dan ... Je.., f:lth, au,un compromis. Cameraruman ~e compose de deu:\ 

ph Jp,unctc~ : une prcrmcrc pha..,c d'mtt:nention dans l"e-:.pace pubhc. ct une econde 

de tm c :1 étrc prc..,l'ntce en !l•tlcne. rcah ... ec a part1r de la documentation de la premtere pha e 

La premttrl' ph:.hc du projet on'i'te en une ... cne de performance" d1..,crete~ regroupee. en 

~ nes et réalisées dans différents lieux publics montréalais (treize en tout - voir la carte 

e h 1x à l'appendice A). Reprenant presque tex tue llementn des extraits de scénarios de 

neuf oductions hol lywoodiennes des années quatre-vingt à aujourd'hui, ces dix scènes 

m 1 e "'ut à bout recréent le schéma type de n' importe quel fi lm romantique23
- incluant les 
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u•c•ltables pivots que constituent la rencontre (généralement conflictuelle, a tout le moins 

111
attcndue). la scène muette de rapprochement joyeux et tendre où tout s 'accélere, la 

epanttion pour de mauva ises rai sons, l' errance post séparation illustrée par des regards dans 

le , 1de, une pluie soudaine ct le réconfort de l'alcool (et accompagnée de la mus1que triste 

J'usage), de même que la réconciliation fl amboyante en dépit des obstacles (voir les textes 

complets à l'appendice 8 ). Structure idéa le de toute romance qui, pour limitée et caricaturale 

qu'elle soit, finit à force de répétition par imprégner nos attentes et nos désirs face a cc que 

dcH•llt être notre propre vie amoureuse. D'où le plaisir de la confronter à un univers dont la 

trullure d1ffère pas<;ablement du scénario habituel : la v1e. 

1 e~ cléments contrôlés que représentent, au ctnéma, les acteurs, les décors, les costumes, les 

figur.tnts, les poss1btlités de repnses ct autres cond1t1ons rendues poss1bles par le plateau de 

tourn ge sont IC.I sc' èremcnt rn mées par le contexte d'mter.ent1on et la volonté d'éllmmer au 

111, , 1rnum tout effet de m1se en scène . Ams1, les lieux d' mtervent10n ont été choiSIS en part1e 

c u~e de leur capac1tc à répondre partiellement, en termes de décor, aux ex1gences 

J. d' d 1~ çO nsllquc!-1 une scene onnee les performeurs clonent-Ils )' êtres ass1s ou debout, 

dol\cnt-lls fumer ou bo1re, do•,ent-tls pOU\Oir acheter une fleur a proximité, franch1r une 

porte. etc Cependant. le pla•s•r cons1sta11 aus">l à con tater et a c:ontoumer l'Impossibilité 

d'une integratiOn parfà1te de l'action au decor, •mpos!->Jbtllle qUI transparaît dans des 

c ntr dictions occa ... JOnneiie ... c:ntre le tc\ te et la reahte-5. ou dans le fa11 de demander aux 

pcr c 'leur' J 'ag•r en contra' cnt1on a\ cc la r~g.lementation du heu. Les autre aspects de la 

m1 e en sc-cne affichaient la mëme defi 1ence : aucun de' performeur.. mten enant dans le 

e 1~1an.111ne Pon-La~us et "-•m Ltgaude dans le rôles pnnc•pau\) n·a,alt de formation 

ru d' mbition (J".tctcur. kur:-. 'êtements du JOUr fa1..,a1ent office de co turne. et eul etalent 

rt\ll quelqlH .• , lll.'C.C'>">Oire' e..,...entleb au\ dialogues- Ce minimalisme 'olonta1re de la m1 e 

c ne ' ..... ,11 a111"1 a limiter le~ md1cauon.., qUI auratent perm•' au public acc1dentel de 

mprendre (e, -,cène.., comme des inten cnuon an1st1ques. ma•.., au..,s• a JOUer ur le 

r age entre réa lité et fiction . 
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4.4 Confusio n réa lit é/ r eprésentat ion 

Cc brouillage, cette tendance à intégrer la réalité dans la fiction ct à « fictionnaliser » la 

ré.tlttc est un phénomène croissant, dont témoignent et auquel parttctpent une panoplte de 

fonnu ts médiatiques caractéri sés par l' intrusion massive du public dans le champ d'action des 

mcdt.tS, parfois de man ière symbolique, parfois de manière effecttve27
. Ces formes de 

,,tlon~ation du spectateur en tant qu'acteur, à des degrés divers. de 1 'untvers médtattques se 

multtplient au moment même où l' essor d'Internet semble offnr aux mdividus de nouvelles 

lonnc~ de participation, tandi s que les médias traditionnels paratssent chercher dans ce 

ruppruchement forcé a'ec le public la \Oie de leur renouveau. L'aspect parttctpattfd 'Jntemet 

méntc évtdemment de nombreuses nuances. Si le web reqUiert Jusqu 'a un certam point un 

u~agcr « acttf )) qut impose son propre rythme, son propre montage a parttr d 'une banque 

tnéput-.ablc de matcnau>.. (de pages Web). ce tra\'atl de sélectton se dtstingue des autres 

méd•·'" cs'>entiellement par la quanttté de mantpulattons qut lut sont ouvertes (tout lecteur 

elcdtonne atnst les publtcations ct arttcles qu' tl ltt, ct tout téléspectateur apprécte les 

a\nntages d'une bonne telecommande) Certatnes plateformes Web. néanmoms, déleguent 

e• lement à l'usager les chot \ des contenus qut y seront dtffu é c'est le cas des blogs et 

de 1 ·dtas soctau \ Or, dans ces espaces- racebook en parttculter -,c'est essenttellement la 

\le 1 · H!e des gens qut tonne la mattl!re de cette nOU\ el le mformatton parttctpatl\ e et 

ut ree Ici. la 'te pm ce de militons d'mdt\ tdus de' tent un produtt. un ensemble de 

1 ne -bref. l't:qut\alent d'une publtctté ou d 'un feutlleton san narratton. dont on n'auratt 

ardé que le glamour (mode. amour . actt' ttes so tille .... etc ). 'er-. ton appau' ne. 

tle rem cr.ement dl!s role-. entre emetteur et dtffu eur apparaîtrait au\ tenant du mar-.t me 

mme une 'H:totre dan-.. 1.1 lutte pour contrôler le-.. medta ~'. ce t) pe d · appropriatton de 

l tc m1es de commumc.tttOn' par le., md t' tdus a de fins pn' cc semble ... urtout tém01gner 

c n tre pa ... s.lgc colleclt f da rh ce que Jean BauJnllarJ nomme 1 ïnpcrreah1L Dan' cene 

b\ ... ai ne qut ~era 11 la notre, le stgne est totalement detache du reel et ne renvote plus qu'à 

il-l ne, rendant caduque le concept même de représentation, remplacée par la simulation. 

T u· omme le réel disparaît derrière les images, le pouvoir s ·efface derrière les signes du 

pou\otr: «Ainsi, il n'y a plus d 'instance de pouvoir, d'instance émettrice- le pouvoir est 

q cl e chose qui circule et dont la source ne se repère plus. »~9 De même,« il n· y a plus de 
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medllln1 au sens littéra l : il est désormais insaisissable, diffus et diffracté dans le rée l ~0 • et on 

ne peut même plus dire que celui-c i en soit altéré » 31
• Dans cet univers de signes 

,tutorétërcnticls, délesté du réel et de la représentation, la confusion entre la vie et le média 

dt:' tcnt absolue, et on assiste à la « ... di ssoluti on de la TV dans la vie, dtssolutton de la vte 

J,tn' la TV »32
• Dès lors,« nous sommes tous [ . .. ] voués non pas à l' irrupti on, a la pression, à 

la , 1olence et au chantage des médias et leurs modèles, mais à leur induction, à leur 

mftltration. à leur violence illisible »33
. 

Dan'> le projet Caméraroman, cette dissolution entre représentatiOn et réa it té de\ tent 1 'objet 

mëmc des performances, alors que chaque mtse en scène cherche a recréer cette 70ne 

J'wnb1guïté où la fi ction intègre la vte. Reprenant le pnnctpe chklovskten d'un mélange entre 

tamtl t trtlé et deca lage, les mtervcntions reposent sur les effets tnd uns par la reconnatssance

celle d~ sccnanos déjà entendus. celle ausst de sttuatton au premter abord anodmes (drague, 

dt pute. mdt'v tdu stffiant, un autre JOuant de la guttare) - et la di ssonance, cette demière 

pro' n.mt d'une accumulation de détatls · le jeu forcément mappropné des non acteurs, 

l'ecart entre des dtalogucs se ' oulant réali stes et le langage ordmatre. et l'écart entre les 

tiW!I n-. 'écues par les personnages et le conte'\te d ' mterventt on"'. 

~.5 De l'ac tion furt h eau nash mob 

De et tN:mble de œnes au'\ actton:. minimale'>. parfois depoun ues de tout publtc. eu le la 

diXIèm · se detache du lot par son aspect progre st\ement plus aflirmè en tant que 

trudton. ,\ motll~ par obltgatmn - putsqu'elle reprend le c:enano. forcement 

pecta ulaire. du dénouement d'un film musical cu lte. Dtr(r Dancmg ( 19 7) -.a mollte par 

pl 1 tr, l.t sec! ne finale des perfom1ant.c.., de' ali composer a' ec de élemcms a~ am peu a ' oir 

8\CC le quouJien : un monologue moralt .... atcur. un chœur chantant. une c.horégraphte 

pie e et une mu..,tque aux accents d'apotheo-.e (\'Otr le çccnano l!n vnnew) Au debut de 

-, les actions des performeur demeurent discrètes : le chœur entonnant sur scène, 

te l'appui, 1 ' hymne de la pension Kellerman est remplacé par deux personnes assises au 

1. 1 e à face, exécutant les gestes comme des enfants pratiquant un jeu de mains ; le 

monol 'Ue du protagoni ste, plutôt que de s'adresser au pub lic, s'adresse à eux. Puis, petit à 
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petit, des éléments plus incongrus s'ajoutent à la scène: la chanson «The time of my Il fe», 

facdcrnent reconnaissable, est remplacée par un ai r de karaoké a mi volume, a laquelle les 

pcrforrneurs ajoutent leu rs voix par bribes ; à la chorégraphre complexe de danseurs 

profô,1onnels se substitue une séri e de mouvements clefs, dont l'aspect dansé ne se révele 

que progressivement. À la fin de la scène, toutefois, toute dimension furtive ou ambrguë est 

ê, 1u.:uée pour laisser la place à une performance festive et assumée, concessiOn de l'rdéal a la 

pratique- et à la simple jouissance! (voir vidéo en annexe???) 

l·n adoptant cette forme plus éc latante et axée sur le plaisir des participants, la demrère scene 

J~ C.unéraroman s'éloigne des mterventions furtives d'artistes comme Adnan Piper pour se 

rappn)\.hcr de la drmension soigneusement orchestrée des happcmngs, mars aussr d'un 

pher·ortène qur a pns une ampleur remarquable dans la demrere décenme. cel ur des flash 

mo b. 

1 e prc·mters happemngs d'Allan KaprO\\, nous l'avons vu au chaprtre Il. étarent des 

e\énements à la mt'>e en '>Cène parfaitement plantfiée. aux décors élaborés, et se déroulant 

dans d s espaces ferme'> (lons, ga lene'>) Cependant. a parttr du mtlteu des années 1960. 

1nlluc" e par les e1 enr scoreç de George Brecht, KaprO\\ allege la structure de ses œuHes : 

preruu 1 desormars place surtout dans des espaces e:\téneurs. elles se délestent de leurs 

1111po b decors pour n 'tn tègrer que quelques accessotres \1ëme l'aspect tres drrectrf que 

1 on a SO\:te 'OU\ cnt à KaprO\\ - ne scmrt-ce que par contrd tc a' ec les e1 enrs de Flu:\u -

ttnd ... c relacher pour lat">ser une partre d'tnterprctation au:\ acteurs de ces happenmg 

U\ca • gcnèration. moins tmmcrstfs que partlctpatt fs 

Panna le' plu-. Lonnu' de ce' happenmg' en C\teneuf'\. on retrou' e SH cer Wall. reah ·è a 

Berhn >ue-.t en 19ï0 ( lig. 4.2). Atde d'une dou?ame de partacapanh. Kaprow emptle alors. 

un rerraan \aguc d'ou l'on pèut aperCè\OÏr le !\1ur de Berlin. de bloc · de parpaing 

C nnllr un mur haut de cinq pieds et longs d ' une centaine de pieds. Des tranches de pain et 

de la nfiture font office de mortier. Élevé en quelques heures, le mur est ensuite abattu par 

eux u 1 l'ont construit. Outre la symbolique évidente qui ne peut manquer de renvoyer 

l'<ru' sur le terrain politique, Sweer Wall tire également son impact du fait de son 
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dérou lement dans l'espace public, et de l'absence de m1se en scene. Dans un geste aussi 

~unplt! que visible, Sweet Wall est peut-être l'œuvre de Kaprow qui touche le plus au 

poh tlque, au point où la police crut bon d' intervenir, ne renonçant a arrêter le projet qu'apres 

que l'un des organi sateur ait réussi à les convaincre qu' il s'agissait davantage d'art que de 

35 
poh uque 

f 4- AIIJn l\...1pnm. S11 ar lf'oll (Bcrhn. 1970) ource !\.elle) ct ~ntin. :!005. 
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SI ,c,11 ·eet Wall apparaît par certains aspects emblématique du virage pns par Kaprow au 

Jlllhcu des années soixante, l'œuvre demeure cependant clairement dans le domaine de la 

n:prc'>entation. Plusieurs happenings de l'époque, parfois spectaculaires, partagent ce part1 

pns, certains ayant même été produits en vue de présentations télév1sées (Gas, 1966). 

D'.llllres cependant prennent la forme de scénarios délégués à des volontaires en vue d'une 

r~a1Js,1 t ion ne laissant parfois aucune trace, sinon dans la mémoire et les récits des 

part1c1pants. Quittant le domaine de la représentation, abandonnant parfo1s carrément l'idée 

d'un public, ces happenings n'ont alors plus de sens qu'en tant que jeu, et n'ont plus d'intérêt 

que pour celui qui accepte d'y participer. Les Six ordmary happenrngs (Berkeley, 1969) 

con 1 tent amsi en une série d'actions plus ou moins furti\es, dont la plus discrete consistait a 

nchcttr des Yêtemcnts usagers, à les laver à la buanderie, puis à les laisser au même magasin 

(Ciwuf)) S'dfscn•lce, un happemng planifié pour prendre place Simultanément dans tro1s 

, 111e lhf1l!n:ntcs ( 'lcw York , Boston, Los Angeles) tout au long de l'été 1966, en est un autre 

e:~.t'ruplc. Les 'olontmres qui , dans chacu ne des villes, s'mscn vent au proJet, do1vent cho1s1r 

panm une hste <.l'actions poss1blcs, certames plus ec latantes - recou-.:r1r les automobiles dans 

un t tionncmcnt de pap1er goudronnés-. d'autres carrément 111\ ISibles- sur un trottOir. 

'nrr ter pour compter deux-cents automobiles rouges. pu1s qu1tter. A ces actiOns 

mdl\ lue lies s'aJOutent d'autres qu1 JOUent sur le deploiement coordonne de plus1eurs 

mdl\ 1 us eiTcctuan t une même action 

Los Ange le-. « '\IJght in the country Man) cars. mo' ing on diiTerent roads. About a 
r; ·tc from a çcnam point, hghts blmkmg, homs beepmg sporadicall). com erge and 

... per .... e )) 
1 'ston u \1an) shoppcr ... begin to '' h1stle in aisle of uperrnarket. After a fe" mmutes 
they go back to the1r shoppmg. )):10 

D n c '' pe de happening. on ret rou' e dep les racmcs. réelles ou apparente . du phénomène 

d fla h mob\. definit comme le ra-.,emblcment mattcndu d'un groupe d'mdl\ 1du dan un 

heu public pour ) reahser des actlom. com cnue · d·a,ance- C\êcuter une mème 

ch 1'1 aphie, s'étendre su r le sol, participer à une bataille éclair de pistolets à l'eau ou 

d'ort:a ers, etc.37 
-. avant de se disperser rapidement38

. Prolongement du happening dans ses 

dm1e 1ons sociale, éphémère et déconcertante, le fl ash mob emprunte aux outils actuels que 

t 1 s ré eaux de communications par Internet et téléphones mobiles une efficacité 
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or~·101 sat ionnclle qui permet de développer des événement de grande ampleur et rejoignant 

1111 
public n'ayant pas directement à voi r avec le mi lieu des arts. Trois décennies après les 

111~tntctions de Kaprow proposant aux participant de si fner dans les allées d'un supermarché, 

des dtzaines d' individus se rassemblent dans un magasin d'ahmentat1on de Manchester, 

~·immobilisent pendant quatre minutes, puis reprennent leurs emplettes39
. 

Ph~nomène ayant rapidement essaimé aux quatre coins de I'Occ1dent, les flash mobs ont pris 

dJtlcrcntcs tangentes. certaines plus spectacu laire , d'autres plus confidentielles et 

~·upparentant davantage aux happen ings. Cependant, l'homme qui en revendique la paternité, 

Btll \'.as1k40
, Je a d'abord conçu comme des parodies de la cu lture h1pster- de J'mstabJI1té 

de e modes. de l'homogénéité de ses «membres >> assort1 a leu r désir de se démarquer-, et 

r peel totahta1rc en con'>tltue un élément fondamental. Alors que le happenmg de Kaprow, 

h>ul en ,·isant une réaiJ';at10n effecti' c (au contra 1re des e1•ent ~cores de Brecht). demeure un 

e' nemcnt confidentieL peu ou non vtsible, les flash mobs reposent sur un effet de masse. 

\\o 1k dccnt amst les flash mobs- dans une défin1t1on aUJOUrd'hui largement acceptée

comme Je rassemblement d'un très grand nombre de personnes pour un court laps de temps 

(queL .. cs mmutcs). par Je ré eautage des médias soc1aux, dont le but ne dépasse 

gen~· tlt!mcnt pa'> la n!ahsat1on de ce seul rassemblement ou de quelque act ton mm1male et 

fuul !)ans ks /reqll(:nrlv asked que.\tlons de J' 111\ltatton a ce que qu ·JI affirme a' otr ete Je 

prmuer na ... h mob. \\ <hlk. donne pour untque motif de parttctpauon le fau que << plem 

d' utr gens Je font >> : 

tc The basic h~ pothc"'" bchmd the ~1ob PrOJCCt "a-. as folio'' eemg how ali culture m 
e'' York ''a ... dcmon..,trabl) commmgled '' llh scenestcn. m. the appeal of concert and 

pla)' and rcadmgs and galler) shO\\ dem mg Je.,., from the \\Ork. Il elf than from the 
ial opp\lrtuntllc., the '' ork. mtght engcnder. Il .,hou Id theoreucall) be posstble to 

cre.llc an art prOJell lOnsi.,ting of pure <.cene- meamng the ... cene '' ould be the enme 
pou11 ofthc ''ork. and indecd ''ould Jtsclfco!Nllute the ''ork.41 

» 

Par defimt1on, les flash mobs apparaissent donc comme des démonstrations masstves et 

tn ~ . vécues au premier degré sur le mode du jeu ou d'une manière plus autocritique, 

mu parodies de sa propre condition42
. Or. si Wa ik promeut une vision apolitique des 

fla h )bs. leur potentiel d'agitation fut rapidement perçu par d'autres. de par leur simple 
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c;~pacl té à mobiliser autour d 'actions communes un grand nombre d'md1v1dus- et en 

p;~rtlt:U li cr de jeunes, ces démissionnaires réputés du système électora l - sans passer par les 

rc:gruupements sociaux et politiques traditionnels. Autant les flash mobs furent récupérés par 

l'unl\crs du marketing'13
, autant ils le furent également dans l'obJeCtif de conscient1ser la 

population à divers enjeux. Cependant, le soucis de clarté et d'impact médiatique en ont fa1t 

des manifestations souvent aussi peu subtils que celles des publicitaires44
• Ces déri ves 

"pedagog1santes » ne représentent cependant pas l'un1que aspect politique des flash mobs, 

dont la structure même constitue une mini révolution dans les modes d 'organisation sociale. 

C'c~t la vision défendue par lloward Rheingold, pour qui les flash mobs sont un symptôme 

de nouvelles stratégies révolutionnaires d 'organisa tion sociales et politiques rendues 

JXl~"bles par l'emergence de médias soc1aux45
, et à qu1 s'en prend Was1k dans son art1cle. 

Or, contre son propre C]nisme, Was1k fait deux concess1ons Prem1erement, que les 

m.tmftstatl{)ns peu>vcnt a-.o1r un aspec t polit1que par le bref sentiment de rcn>versement de 

l'ordrt qu' elles procurent aux partic1pants et, deuxièmement, que ces dem1ers demeurent des 

a tcurs libre d'ag1r clutrement qu'en objets mampulés. « 1 had meant them as an authonty 

e.\pcr '!lent. m the Mllgramlte c;tyle46
• but was not the1r prom1se mstead to ha\e been the 

muror 1mage- an an t1-authonty cxpenment, a play at re\oluuon, an act mg-out of the human 

~· choll to th\\ art arder? >> J'aJOUtera is que les flash mobs ont auss1 un effet symbolique dans 

leur re tppropnauon. ~ans perml'>Slon. des espaces corporatif ou public , de même qu'un 

1mpa t ... ur ecu\ qu1 en con..,lltuent le public d1rect non a' ert1, pn · au de po un u, ce public est 

la1 é entJcrement à lu1-mt:me dan-. l'mterprétauon à donner à ces e'enements qUJ \lennent 

bou uler ~on acceptauon de l'ordre etabli (l'mterdlcllon. presumée ou légale. de po er 

ccn m acte::. dans œrtam-. espace-.. fu-,c;ent-lb aus 1 benm que le fall de ' attrouper ans en 

d nner lès ra1-.on-, ) et la pre' '"'bil1te de -.on quotJd1en [ncore une fo1 . on retourne a 

ChIO\ J..:i . 

Endemment, cet effet s·c,t :.111windri a' ec 1::1 mulupllcauon et la med1a11sauon de fla ·h 

co Il a même complètement disparu lorsque l'idée fu t récupérée à des fins publicitaires. 

Cc fut e cas, par exemple, de la séri e des Fusion Flash Concerts organisés par Ford en 2005 

en , Jboration avec Sony), afin de promouvoir leur dernier modèle de véhicule. Annoncés 

n des flash mobs, il s'agi sait en réalité de concerts soigneu ement organisés, montés 
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111 ,ll'tH!S, em:ad ré.., par le'! lo rce~ polrcH:re<.; cl publlcr-,és par les média-; tradrtronnels autant 

111r je., médra'l soc raux 
1 ~. k r, !"effet pert urbateur dr sparait totalement l 'éH!ncmcnt est qlll' 1 

,, 11 llubllct'ié. long ct dl\ crt rssan t, bref. ri n'en rc~tc plus que !"aspect o;pcctacu lam: 
pt ~ ' 

(fig ·1 q l ne 'ipectac ularr '>atron qur " ' en s'amplifiant tout au long des années 20()0 ct qur 

l·mhk drrectcmcnt a<.,socréc a la récupératr on du phénomcnc par le<., cntrepn'>es ct les médr as. 

ct 1 11 1\ er., laquell e le <., ge 'o te.., clerncntarrc., dc-.. pn.:mrcr-, fla-;h mo b-.. ont cédé la place â des 

r~unt 

·n "cene., comp lexe.., tn<., pnéc<., de la culturc popularrc (chorégraphics ou chants 

1nt de., dr; arn l!s. \O trc d ~.:" œ ntarnc.., tk pcrsonnc~) 1~ 

lku\ C\dnpJ.:, de- ll.t,h lllllh' 'Pl.'l Ku larre:' Heat tt t ~009 1. 'ur l'c:-..plan.tde de la Place 
s lk \ h1ntrl. .l d l>o Rt \ ft 11\ n \\Up ~0091, orc.mr'e par une l'h.tinc de rék\l,tun a de:-. 
motronnclk' "' 1 l.C' lillemer 
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Rl' jll l'tl.llll l'l' l ltknll: llt d llll prunl '> ù ln culturl! popula nl!. la dl! rnr l! re scenc de ... per f01mances 

d~ ('.lllll'l.l lllll l.ll l 'l' rappr m he <llll '> r <.ks fl a'>h ll10b<; dan-; leur<; \ l!rSIOn'> plus '>pectacu larre 

(fiC 1. 1) t'.l llllWrll ' e lk ''en 0loignl! par un rl! fu -; a rfirm0 de l'effet dl! nu!'> se qur e-; t au 

ltrtll dl"' ll.r ... h rnoh-; tr o~ drlronnel s (sr Je purs drn.:). Rédurte a '>l!'> partr e'> ll!s plus 

dt•ntl'tll.lltl'' quc lqut·~ plu .r'>CS, quclqul!s ge'>IC'>. et le mrnrmum d 'ttcleurs né<.:e'>sa rre'> a leu r 

repr{ldurlr tlll . l.r Sl'lj lll'llll bren tjLH! 'r '> ibk ment rnr sc en '>Cène. retr ent au rnax rmum le-; 

elc:ml.'rrts Jll't' l ,ll'ul.rlll'~ pour ftl\ or r...cr une approche mrnunale. ma ladrort c ne '>Orte de 110 

1
w1h (H Jl.I'S de hllrk nl, sc t rr '>a nt au fl a.., h mob cc qul! la musrque o \\ a,e \ou lu ctrc a la 

\t:'' \\ rH' 11 ll llll lllt!lk, tk ll siée dl! l' rmportancl! m:cordéc a la vrrtu o-. rt é lechnrque. au profit 

tl'uru: c~thdrqllt' pluo; brute 1 dt:con ... tru rtc 

de '·' , .. ~·ne Ill e\tr.trtc-. d..: l.t n.llldc \ rd~o:ll rcnli'C p.tr tc { 1.:!!\:p Ju 
lt~.·u 1.1 po:rlorm. lll"C { ~·tk' demr~.:re 'tcnc ~.othlllue l.t pJu, 
Olh tk J.t ''-'rtl.' 
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,\ce 1c no mob >> tcpond un «no public»: dans l'espace étroit des vesllaires du Cégep du 

\'rt:U\ Montreui les quelques étudiants qui s'attardent malgré la relâche scolatrc nous 

,,11110urncnt ct nous coupent , l'air surpris ou légèrement irrité, mais ne s'arrêtent pas pour 

contclllpkr une 'iCcnc qui n'en est pas vraiment une. Les réactions du public se rapprochent, 

tinalcmcnt de celles wnstatées dans les autres performances, entre voyeurisme et suspicion. 

Oan~ ccrtatnc" "cènes lc!s gens n'osant ou ne vou lant pas réagir restent sur place et écoutent, 

ou 11ucntlcnt l' occa ... ion de s'éclipser discrètement: au métro Bonaventure, une femme se 

retrou,ant ,,,..,j..,c u t..olc d'une fille chan tant toute seu le Al/ by myse/{en écoutant son lecteur 

\fPJ (moi-même) ct d'une autre e mettant soudain à gesticuler en faisant du /ipsync 

(\l.srr.tnnc Pon · LII)ll~ -.cène 2), demeure mconfortablement assise jusqu' à ce que le métro 

nrrr,c. sur lJUOr elle sc lève précipitamml.!nt; au Palais des Congrès, les gens subissent sans 

le,er le!> yc:u\ le dtrlo •ue amoureux de Ktm Lagaude ct Manannc, mats déguerptssent un à 

un lor 4uc 1\.1111 ' c ltp c: en l,ussant Mananne débtter toute seule un monologue rdtot (scene 

5), a la Pl.tcc de At ts Je'> passants <;ouncnt en entendant Krm fat re sa déclaratron d'amour à 

\lananne Dans d ' •utrc ltcux ou la sécunté paraît être un enJeu tmportant, les performances 

u ttent urtout de ré tdtons de contrôle ct de protectron : a la Carsse de Dépôt et Placement 

du ()uébc et 1 1 SO<. rt:té des Alcools du Québec, les perfonneurs s 'attrrent rnstantanément 

1 attenir n de rd tell t de empiO) C'>, qut les Ul\ ent ct les ob-.e~ ent o-.tcnstblement . dans 

rnd r clcs tnt llmrons olymptquc-,, un gardten de '>I!Cunte a'erttt Da\ld Man!teau qu'tl 

ne peut p cl meurer ammobtle (par contre. mot, dtx mètres plus loin. Je le peu\). et que s'tl 

\eut JOuer de 1 •u1t re tl peut le f,urc mats en marchant. . Dans tous les ca . . le pu bite se 

hn111e une p •gn e d· andl\ rJu., plus ou moin., attcnttf.-.. parfots capttf., par stmple respect de 

con\entton . rn r ré •• ... ant en general comme on le fait face a de'> aga ... ..,cment:. <ooctalement 

db tant 

4.b < amt' r r um n Phn~te Il - rem cner lu parole an . répon e 

A l' ppo e du m rn 1ffiché par le créateur des flash mobs, encombrées sans doute d'une 

de l' ptmll me eugle » de Fluxus, les interventions de Caméraroman, en ciblant des 

pubh re trcant . en vorisant la proximité plutôt que l'ampleur, et en jouant sur les 

emcnl entre r t 1 · et fiction, se 'eu lent encore critiques- l"aspect politique résidant à 
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la fot'i dan'> l'effet escompté de déstabilisation sur le public accidentel des performances et 

dan~ ta rcappropriation symbolique, éphémère des espaces publics. Dans cette 

n:.tpprupnatwn, tc sont moins les espaces physiques qui sont visés- comme c'est le cas dans 

le~ nash 11wb'>, qur visent généralement une occupation maximale des lieux- que les espaces 

communicatwnrll.:l .... dans une perspecti ve s'accordan t avec celle de Jürgen Habermas. Une 

w~rccti\ c qui s a<.:corde éga lement avec l'analyse histori que de la crise des espaces pubhcs 

urbarn'> de Richard Sennett, exposée dans son œu' re la plus connue, Les tyrannies de 

/'urtllllllt' ( /J1t Full of the Public man, 1974 ), où l'auteu r affirme que, dans un dévoiement 

de prrnl' rpt:'> de !1 sphère publique du XVllJe siècle, la ville subrt dès le s1ècle SUivant une 

tran,formution qu1 en fera non plus un espace de sociabil ité, mais un spectacle à consommer 

pa'~1 ,.crnent11 . 1 c ... nouveaux usages de cet espace pubhc se caracténsent dès lors par le 

\O)CUn'mc ct k !>llcnce, l' Isolement et la visibJ!it t 2
• 

Crue d11uhle problématique de l'usage des lieux pubhcs comme espaces de communicatiOns 

ri tle la oulu 1011 Jes domames du pubhc et du pnvé, du réel ct du fict1onnel. touche a un 

en;eu 11 tuel m IJC tr de l'espace pubhc la '1déosune lllance. Depu1s quelques années. les 

esp3 e pubhc t commcrCiclU\. formen t ams1 le nou,eau Far West du dé,eloppement 

dtbnde de t rn 'de sunelllance m1sant sur la mult1phca11on des caméras de sunelllance 

comme ouul de ntrolc, de pn!,enuon et de dls'>ua 1011 S1 Je parle de Far West. c·est b1en 

parce qu'al n'e 1 le à l'heure actuelle aucune leg1slauon specifique permettant d'encadrer 

efli emenl l 'u e qu1 est fa1t. par tout un chacun. le commerçant comme l'orgamsme 

d Etal. de 1 \ rd m elll;.~nœ. en dépit de ses 1mpacts sur la protection de la '1e pm ée et ur 

n ue con epuon d l'c=o.;p.lcc= public et des u ... age" que nous en f;HSon '\'ous re=' 1endrom <>ur 

1 pc 1 lég tl de la 1dco..,un c=ill:mce un peu plu':l lom dJn ce chapitre 

En JUrtte u c de cette quc ... tJOn du rcnfl,rcement du contrôle des e\pJce ... pubhcs. mat 

au 1 en r 1 n du otcnt1cl technique de œ-; cJméms desormais pn:sentes panout. toute le 

méraroman ont été réalisées dans des espaces comportant des caméras de 

m ,résentes et pourtant parfaitement intégrées à notre quotidien, les caméras 

résentaient ainsi un outil de documentation idéal par sa di scrétion et son 

'-1quate. 1 ni le aractère cependant incontrôlable formerait l'objet d·un travail à part 
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enttcrc. lc:.qucl allait constituer la seconde phase de mon projet. Les caméras de surveillance 

,ont ,11nsr d~\cnues l'unique source de documentation visuell e des interventions, tandis que je 

mc ré'>cn-.u'> le droit d'en documenter la bande sonore à l' aide de micros-cravates d1ssimulés 

ct, je l'espere, invisibles. De cette façon, les caméras de survei llances, instruments d'un 

contrôle c:u:rcé sur l' usager de l'espace public, se transformaient à la fois en objet d'étude et 

en outil d~· çommunication potentiel , dans un renversement de l'umdirectionnalité de la 

cornrmrnic.ttwn dénoncée par ll abennas, ou de ce que Baudrillard qualifiait de « parole sans 

rtpon~e 115 
• 

~ous a\ orb déjà mentionné (notes en bas de page 12 et 13) que, contrairement aux penseurs 

J~ tcml.utu: marxiste comme Brecht ou Benjamin (mats aussr, plus récemment, 

1 111cn.,hcr!!tr que Baudnllard prend drrcctement pour cible dans son essar Requ1em pour les 

med~<JI ), B.nrdnllard ne cons1dèrc pas les méd1as comme un 'éhrcule neutre dont tl suffirait 

Je conuolcr les contenus, mars plutôt comme une structure de pOU\Oir en soi. Un pouvoir 

repo lUi t ur un modèle de communrcallon opérant tOUJOUrs. par définitiOn, a sens umque · 

c• Ce qu1 caracténse les medias [ste] de masse, c'est qu'Ils sont anti-médiateurs. 
mtrnn trb.. qu ·Ils fabnqucnt de la non-commumca11on SI on accepte de défimr la 
comm 'rcat10n comme un échange. comme l'espace n:crproque d'une parole et d'une 
rcpon .. ] Ils sont ce qur rnterdrt a Jamars la réponse. [ ] sanon sous des formes de 
tmul 11 n de réponse [ ] C'est là leur \érrtable abstractr on ft c'est dans cette 

ab trncu•n que se fonde le '}'terne de contrôle ocrai et de pou,oir ))"'. 

Pour Bnudn rrd. la strategre marxrste proposant de redonner au peuple le contrôle ur les 

m truments tedratrquc'> ne changerart Jonc fondamentalement nen a cette structure 

tiludrre tronr lie. recondur ... ant k monopole de la parole pour la redonner a d'autre . mar 

que e -c r purs ... e d;l\antage '' .;clhanger. se donner et '>C rendre H Amsr. «la -eule 

re,olutaon 'ls cc domarnc - ct partout .11llcurs. la re,oluuon tout court- c. t dan la 

restatullon de ctte possrbilit~ de rcpon'c )1• • 

Cette non-r o0nse des médias qui. elon Baudrillard, lu i confère tout son pouv01r sous 

U\crt den trali té, se reproduit avec autant sinon plus de force encore dans les systèmes de 

\td ur' ca nee. Dans ceux-ci, la non-réponse est catégorique, avec pour seu le simulation 

der tp une réglementation partielle dans sa portée et impuissante par définition (une 
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réglementatiOn n'a pas la portée d ' une loi) quan t au dro1t des individus d'accéder à leur 

propre 1 nw~rc56 . À celle pseudo réversibilité de la parole- qui, on le verra, demeure a l'état de 

Hl!ll\ p1eux - dont 1' image est entretenue à grands renforts de rigueur protocolaire, les 

pcrfonnanccs de Caméraroman répondent non pas en tentant de se réapproprier un média 

pour en !turc le véh icule de ses propres contenus (d'ai ll eu rs, les caméras ne son t pas utilisées 

cornrne outil de diffusion mais de captation), mais en jouant en miroir cette simulation : la 

11 \Îe à l'etal brut » qui constitue normalement l'offrande du passant dans cette relation 

phagocytatn! est remplacée par sa propre caricature. Une« vie à l'état brut » qui ne l'est plus, 

qu1 ne l'c<,t de toute façon jamais, formatée comme elle J'est par l'1mage que les médias nous 

olfrcnt de cc que devrai t être l'existence. 

v Documentation : réglementation de la vidéo uneillance 

ùu~umultatlon des performances de Caméraroman dev1ent donc el le-même, dans la 

deU\JCIIlC phaM! du projet, le sujet d'une œu\ re touchant ICI aux enjeux de l'espace public et 

de la \ 1d o urvedlance qu1 'y exerce, ma1s auss1 et su rtout au contrôle des mformat1ons. 

Ch que p rlormance fit ams1 l'objet d'une demande à J'mst1tution où el le ava1t été effectuée, 

dan le but Je récupérer les 1mages pnse'> par les caméras qu1 'y trouva1ent. Au Québec, 

malgré l' en cc de 101 pour encadrer l' C\crc1ce de la \ 1déosun ed lance, la CommiSSIOn 

d' ce 1 mformat10n (CA l)- chargee de veiller a J'application. par les orgamsmes 

gou\emementau\, du dro1t d',tccès des mdl\ 1dus aux rense1gnement les concernant. de 

méme qu' la protecuon de ces ren ctgnemcnt personnels- a etabli une reglementation 

on em nt l' utdtsatton de cJmcra de <,un edl::mce. afin de pail 1er partiellement au \ 1de 

JUndtque e lle-ci stipule que le-; tmagc<, c.tptce<, par les cameras de sun edlanccs con Il tuent 

de ren C:lgncmcnh per:-.onnels au même titre que n ·Importe quel autre t~ pe de document. et 

qu'elle tombent amst sous le <.. oup de la Lm .wr l'aaes au\· docunnnts des organismu; 

r la prote' tion de\ rcmt•ignenl('nfç penonnt?l' elon cette Lo1. « toute personne 

qu1 en fi 1t demande a droit d'accès aux documents d'un organisme public » (article 9). Le 

d ument s règles d'utilisation de la vidéosurveillance avec enregistrement dans les lieux 

publi~ pl es organismes publics, émis par la CAl en 2004, ne représente cependant qu'une 

oncnt lion énérale pour les organisme qui y sont assujettis, et touche uniquement aux lieux 
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el orgunr.,mes mentionnés dans son titre. C'est d'ailleurs des ces espaces que j'ai chorst 

d'rntcr\cllrr. Les Lignes directrices formul ées en 2006 par le Commissariat à la protectton de 

la \ tt! pn"éc du Canada sont d'une portée tout aussi limitée57
• 

Pourtant les deux réglementations ont été conçues en réaction à ce que les commissaires 

f~dcraux ct provinciaux considèrent comme une problématique aux impacts sociaux majeurs, 

ne de' ani pas être pris à la légère58
. L'ancien juge à la Cour suprême Gérard La Forest. en 

rqwn-.c .1 une demande du CPVP, a transmis au Commissariat un avrs détaillé sur la question 

de la mlcosurveillance, laquelle soulève, selon lui, de « vastes enjeux socio-politiques [sic], 

dont la olution aidera à définir la relation qui doit ex ister entre l'individu et l'État dans les 

dcccnnrc ,1 venir ». Dans ce contexte, « le mamuen d'une soctété ltbre dépend de la vtgtlance 

de crto)Cll'>. de la sunc tllance constante des organes législatt fs [ ... ].et de l'exerctce nuancé 

du (Mt\nrr de I'Exécullf de contrôler les abus de la police »w. Le constat par les JUnstes et 

comn11 turcs de ces enj eux démocratiques majeurs n'a cependant pas suffit à provoquer 

l'édrlicauon d'un cadre légal contraignant pour ltmtter et supen rser le recours a la 

\1Jeo ur' et llance. 1 bten que les quatorze demandes d'accè adressées à trerze orgamsmes60 

drllerelll lin de récupérer le bandes 'tdeo ont donné heu a des réponses , ·anée . bten que 

tou le !Jeux '1 cs- des espace publics sous la responsabrltté d'organismes publics 

pro\111 rnux - fussent assuJCIIr s à la même réglementation ct aux mêmes lots (votr un 

exemple • lettre de demande ams1 que l'ensemble de réponses des orgamsmes aux 

appenda 0 et [). L ne tnconstance se faisant Simplement r echo du flou JUndtque 

m 1, Bal l) thèques et archl\ es nationales du Québec (BA).Q) déclare que 1< ·ui' ant l"art tele 

.Q, lm 2 de la Lni wrl li< n•s au\ documents deç orgamsme5 puhlln er sur la protecuon 

d, r nsn •ncmcnH pencmnels. L.R.Q .. c.A-2.1 [ ... ]. nou ne pou, ons \OU confirmer 

l'e\t tcn e, au ... ein de notre organt\me. des renseignements 'N!s par' otre demande putsque 

cene ulc confinnation ou non nsqucmrt de rl!durre d'un dt<,po llrf de ecume [ tc) de une a 

la protecu n d'un bien ou d 'une personne» (référence, lettre en annexe). L' Uni versité du 

Quebe \ 1ontréal (UQAM) invoque le même article, ajoutant que «ces documents, sïls 

tll tcnt, nstituent des renseignements personnels qui en forment la substance et qui sont 

oonfiden s au sens des articles 14 et 53 à 62 de la Loi sur 1 'accès» (référence, lettre en 
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,tnnc,.e) 1 e Palais des Congrès, après avoir annoncé ne pas détenir les renseignements 

dcmarHk'>. reprend le même argument en affinnant qu'« en vertu de l'article 59 de la L01 sur 

l'ilccb [ .. . ], un organisme public n'est pas autorisé à di vulguer à une personne des 

rcnscrgnt:rncnts concernant une autre personne à moins que cette dernière ne donne son 

consentement » (référence, lettre en annexe). Un argument pourtant en contradiction avec cet 

autre .trtttle de la Loi sur l'accès à l'infonnation stipulant qu'un «organisme publ ic ne peut 

rdu,er l'accès à un document pour le seul motif que ce document comporte certains 

rcn-.c1gntmcnts qu'i l doit ou peut refuser de communiquer en vertu de la présente 101 » 

(article 14) D'ailleurs, les ratsons avancées par la BANQ, I'LJQAM et le Palais des Congrès 

n'ont P•• tmpêché d'autres organismes de donner suite à mes demandes. Amsi, sur les tretze 

org.1nt~lllt' publtcs auxquels ont été adressées mes demandes. quatre ont accepté de mc 

remcllrc ks tmagcs 'tdéo : la Corporation des habttattons Jeanne-Mance, la Soctété de 

tr.utsporl de Montréal, la Régte des installations olympiques ct le CEGEP du Vieux Montréal. 

On as~•~h; donc à un défilé de proclamations aux asstscs mcertaines, dont les décisiOns 

per onnc lks ct arbttratres se camouflent sous l' apparente ngueur d'un vocabulatre 

1• lbl bureuucr uquc ct cga . 

Cene rétention dtscrcttonnatre des mfonnatton par des m tlluttons e drapant de l'habttuel 

dt ours Je transparence de no democraties de' tent. a' ec la phase Il de Caméraroman. le 

ujet mêr .: de l'œuHc. let. le but n'est pas, comme chez une maJonté d'am tes actuels. de 

produtre e la documcntallon pour répondre a ses propres besoms promottonnels et 

eronomt es, ma1s d'c\plollcr le ~aractcmttque · - les lacunes- d'une documentatton 

mtr \ée la lots par de-. pnnctpcs (mon ent êtement à pre cner l'amb1guïté de l'œuHe) et 

parl'mé' .tb le dto.;t.uH:e e\1 tant entre le document et 1 'œuHe C'est amst que J'ai detennmé. 

' nt même la réaltsatton de., perfonnance'>. que l'e\pO'>lliOn en galene prendratt la fonne 

d'1;nc: ne de d1\ tele' t-.eur... un pour chacune de., sccnes. -;ur le'>quel apparaîtraient ou non 

les mw e de la perlonnance. selon que la bande '1deo m'aurait ete remt e ou non. Par ce 

b •~. J ... oumenais donc l'installation vidéo à se composer d'un nombre imprévisible 

d'écr ns oir - de zéro à dix-, qui composeraient autant de trous narratifs témoignant 

cha un d l'absence de réciprocité dans la relation entre surveillant et surveillé, entre citoyen 

~~ m tttl m . Seule la bande son, disponible pour chaque poste à travers des écouteurs, 
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pcnncllr.t it alors au public de la ga lerie de reconstituer le récit complet des performances, 

tout en !.tissant la contexte et les réactions du public inaccessibles. La documentation des 

pcrfornMnces sc veut incomplète, fragmentaire et fondamentalement insatisfatsante ; au 

~pcct.ttcur de combler les vides, à lui surtout de réfl éch ir aux raisons qui les ont créés. 

~.S La fragmentation et le vide comme témoins d ' un d élitement social 

1 c choiX d'intégrer le son à la documentation fut motivé, au départ, par le besom de 

compléta les informations fournies par les caméras qui, bien sûr, ne captent que les images. 

11 .,·ag1,sait aussi de pouvoir fournir un minimum de documentation en l' absence de bandes 

, 1J~o. une sorte de «script » auquel puisse se référer le public de la galerie pour comprendre 

en quot ronsistatt la performance. Surtout. je souhattais le fatre sans de'.enir mtrust ve (les 

enrcg1 trcments furent fa tt grâce à des mtcros-cra\ ates très dt sc rets, dont je contrôlats mOl

meme h,, récepteur ct les équipements d'enregtstrement à bonne distance), et en préservant 

Je zone~ mconnues pour le public- toujours dans l'idée de provoquer une mise à distance 

capable de catalyser la réflc'\tOn chez la personne qui consulteratt la documentation. En 

prenant e partt d'enregtstrer le son des mtenenttons au moment de leur réaltsatton, ces 

41 npt" • 'ont au-delà des part tt tons de Brecht ou des relat1ons écntes de Ptper en 

ou1repa mt un scénano stnctement an tlc1pat1f, mats le fa1t de s'en tentr à l'écnt pour 

d umcnter le texte des performances aura tt rem oyé trop dtrectement aux films dont tls 

etatent 1 'us. plutôt qu'au\ mtenenuons elles-mêmes. Par atlleurs, et c'est sans doute 

l'aspe t te plus tmportant. le fan de pre<,enter umquement les tmage des bande auraJt 

e' ueJ de la documentation tout l'a pect du rapport entre fieu on et real ttc, qut et ail le suJet 

pnn tpal des perfom1ances. la partte de l'c\posttton en galene n'aurau plus alor eté que la 

document.ltlon de me demarche-:. legales. et plu du tout celle de mes mt en entton dans 

l'c: p3 c: public. 

l'aJOUt u son, en renvoyant a l'aspect filmtque ou telévtsuel des documents, iàlt également 

appel at1ente générales que l'on peut avoir à l'égard de ces médiums6
:! - celles d'une 

tma e tre, adaptant le cadre à l'action principale afin d 'en suivre les mouvements et les 

dttntl -.ychologiques, notamment), et assortie, s'il y a lieu, d'une bande on cohérente- et 



122 

v~·nér( r arnsi des in .,a ti s f~r ction'> che/ un '>pcctateur condi tronné a <.,a po<;rtron de \Oyeur 

,ruqud 1ren n'est habrtucll cmcnt refusé. ous avon'> détù vu comment cc type de f'ru '>tratrons 

ct.rrcn t ~,plortée'> par Jean-Luc (iodard dan'> ses frlrns, lor'>q ue les personnages qu rtlarcn t le 

dr.unp de la caméra ou qul! les bruit... de la \Ille ou de la mu.,rque l!ntcrrarent les dralogues. 

\U"' k 'i précrsions apport ées par le '>On, pour lrlléralcs qu'l! llcs purssent paraître. demeu ren t 

p.ll ll l· lks: la bande sonore nous rensergne sur k tex te ct sur la rnan rere dont les perforrneurs 

l'ont 1ntcrprété- ton, erreurs, hésllatron '>. adaptatrons réussrcs ou non du trançars 

(( rnt~·rn llrona l » ù l'accent québécor'> -,mar'> ril!n du tout dl! leur ge'>tuel le ou de'> réactrons 

de~ p.r ... ants. c t tn!'> peu 'our 1\.!-; cont l!xtcs d ' mtcn cn tron Ce'> m.rnque'> '>Ont rnhércnts aux 

h.rnd~·, ... onores autant qu' Ils le so nt au\ rmages dl!s caméras dl! sur\erllance qur. meme dans 

k c.r' de celle'> rendues dr '>ponrble-;, ne '>eront Jamar'> '>il ll '> far..,ante'> d'un po1nt de \ ue 

111r01111,rtil . la bande \ rdco remr-.c par l,r C orporatron de-. habrtat ron-. Jeanne-Mance ne 

montre unsi l'un de.., adcur'> (han L a-.-.e re ) que de do-. ct 41\ant le début de li.r '><..Cne. tandr'> 

que de l'au tre ( \1arranne Pon-L a)' LI'>) on n '••rer çort que le'> prcd.., ( fig 4 5) ~l! completant 

an J·ll ·""de\ cnu tot.rlr ..... rnh. '>On'> e t unagc'> <.kmeurent le-. rndrt:e'> de <..C qur est ab-.cnt. 

(mm 1cu oma''· 'Hill' . p~.:r!~lrtll.rncl' .ru\ ll.rhllatlorh Jc.mne-\1 ,rnce lmagv, C\lr.llll> de la 
dC(l de l.ll.Hlll' nt de .. un l'lllllnlC 
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Cette absence d'exhaustivité et de perfection instaure un rapport entre la performance, la 

documentation ct leur public bien différente de celle à 1 'œuvre dans les nash mobs. Dans ces 

marufc~tations éclatantes, destinées à surprendre mais, surtout, à impressiOnner et à 

~ubJU~tuer, le rapport au public en est un, nous l'avons vu, de spectacle. La documentatron

les dr~tunes de vidéos circulant sur Internet - sc veut donc limpide et globalisante. Si le tout 

Mbut d un nash mob joue sciemment sur l'ambiguïté, dans ce bref et jouissif rnstant où le 

pn:micr participant exécute les pas de danse initiaux ou commence à chanter en se servant 

d'un concombre comme micro, ce doute est destiné à être levé rapidement. Cette ambiguïté 

bren ephemère c;era représentée, bien sûr, mais n'interviendra pas dans une documentation à 

1~ndam:e totalisante, destinée avant tout à servir de publicité, à se souvenir U'y étais) et à 

montrer aux autre cette communauté dont ils ne font pas partre. Ainst ne se trouve-elle pas 

dt:~tinéc.: à être vrsuellement attrayante (ce qu'elle n'est pas), mais à rendre compte de 

l'en emhle de la réaltsatron en ne larssant pour seul trou que celui-cr . VOUS n'y éttez pas. 

()'arllcurs. dans cette documentation filmée et mise en ltgne par des partrcipants, sur des sites 

urtout frequentes par le même groupe sacral (Facebook. Youtubet3
• la communauté éclair 

d'un flu.;h mob ne s'adresse-t-elle pas essentrellement à elle-même? Cette autoréflexrvité 

d'un groupe à tr.l\ ers des é' énements spectacularres nou rem-ore à nou,eaux aux théones de 

\\'alter BenJamrn sur l'art monumental (\Otr ch. 1, p 7). c'est-à-drre sur des manifestations 

d'une n• ~se ,;expnmant (à defaut d'rntcnenrr par des acttons polttrques concrete ) dans des 

t\enemcnt ou elle peut -.e contempler elle-même. et JOUtr de::. 'apparaître amsr monumentale. 

Partr rpant à un proces-.us d · esthéttsatton de la 're polttrque remplaçant le drort d · actton des 

ffi!i se par un droit d'c-.:presswn. 1 art monumental pennet donc à celle -cr de ·e,pnmer 

« d n le grands cortcgc de Rte. dans les mon trueux meetrng . dan les manrfestatton 

portt\C qui rasscmbknt des ma-.se-. enttcre'>. dan la guerre enfin. c'est-a-drre en toute ce 

1 n où intcn ient auJourd'hur l'appareil de pnse~;, de 'ues. la ma-.o;e peut se 'orr elle

mEme en face à race M >)A la lumtèrc de-. rntcnuon · c~ nrque a~ant amené Br li\\ astJ... à créer 

1 prem rs fla,h moh'>. une crtallon de Benpmrn deJa rctran. cnte au premrer chaprtre mente 

d'ëtre lOU\ eau évoquée: «(La création monumentale] exerce sur les exécutants et les 

tt s une fascination sous l'effet de laquelle ils ne peuvent que s'apparaître à eux-

méme mme monumentaux , c'est-à-dire incapables d 'actes réfléchis et autonomes »65
. 
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('hel Kaprow, dans une version beaucoup plus intimiste, la même emphase mise sur une 

communauté de participants amène cependant l'effet mverse sur la documentatiOn ; plutôt 

que de chercher à totali ser 1 'événement, à le rendre dans son apothéose présumée- de 

manu.:rc à valori ser, à ses propres yeux et à ceux du monde extérieur, une communauté a la 

lors belle et vigoureuse-, la documentation se voit ainsi dévaluée pour son incapacité à 

rendre compte de l'authenticité d'une communion, d'une jouissance et d 'une ltberté 

n'appartenant qu'aux membres de cette communauté66
. Kaprow, clairement, s 'insère dans le 

prcmi.:r parad igme des rapports entre performance et documentation identifié par Anne 

lkruchou. 

,\u\ deux pôles du spectre cependant, inttme et spectaculaire, un principe d'exclusion régit 

c~~ r.tpports. Or, ce pnncipe n'est pas le même qui préside aux formes que prend la 

docunH:ntation dans Caméra roman, projet dans lequel Il ne s'agit pas d' exclure, maiS de 

rendre tompte de !"exclusion. L' idée n' est pas alors de témorgner de l'existence d 'une 

commu• tuté, maiS de son absence, dans une société drte démocrattque fantasmant sur sa 

propre ouverture, sa transparence et sa réciprocité de drotts présumées. La fragmentation de 

la docurtentatton de\ tcnt ici un symptôme de l'effntement social- à supposé qu' Il y an 

Jilffi 11 J cohésron .. En amont, les performance mêmes constituent (et explottent) une 

cumu uon de defaillances. d"mcongruné . de begatements ct de stlences. Il n·y a pas 

d'c pér nee totale. nt dan la perfom1ancc. 111 dans la documentation ; Il n'y a que des 

dectpttons. des erreurs. des 'tdes C'est d'ailleurs ce qut dt ttngue une scène Interprétée par 

deux n acteur ... dans une allee a la btbltotheque de celle sotgneusement orche trée. répetée 

ct decot ce par toute une equtpc de professiOnnels dan'> un studto de cmema. 

De ces dé làillam:cs dêcoule un detachement net face a la formule ho 11) woodtenne mtsant ur 

den lili mi on aux pcr ... onnagcs. la ps) chologu! et l' empathte Dans ce modele qut. nou 

mentionné. dctemt ur le-. .Htcntc<> que nous formulons a 1" egard de notre propre 'te. 

dnune, ·versité et amour deviennent les points de mire de l'existence, désirables même dans 

le rn 1 .r. Solitude et disputes y forment les compléments non seulement nécessaires mais 

au I J ssi fs de l'apothéose amoureuse, dans des représentations n'inspirant plus, pour 

PJTUphr er Bcnjamin67
, que cette constatati on : le drame est beau68

. 
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()ans ('améraroman, la courbe psychologique allant de l'intense désespoir à l'immense JOie 

sc: transforme en une ligne morte dont le climax n'adviendra jamats. C'est amsi que la 

proxnntté physique des performances, loin de favoriser l'identification, inspire davantage de 

wsptcwn que de sympathie. Les défaillances en termes d'interprétation ct d' msertion dans le 

conte.\ tt: des espaces publics se voient encore renforcées par 1 'absence d'effets 

ctnématographiques tels que le découpage des corps en plans rapprochés- permettant par 

(\C:lllplc de révéler (ou de construire) l'intensité d'un regard-, ou la présence d'une musique 

d'ambt.tnce harmonieuse et touchante. 

[)an~ 1.1 documentation, ce nivellement émottf s'accentue encore, l'ampleur des vides 

narrattl y est pour beaucoup. À la constructiOn habituelle du schéma hollywoodien (couple 

mad~qu.tt ; rupture du couple madéquat/solttude ; célibat/quête amoureuse ; rencontre ; 

eductton : rapprochement ; séparatiOn à regret , peme d' amour; remtse en questiOn de la 

ep.tr.llton . reconctltatJOn!déclaratton d'amour] se substitue un réctt mcomplet [ vtde ; rupture 

du co 1lc madéquat solttude ; vtde: vtde; 'tde; rapprochement ; vtde ; peme d'amour ; 

\tdt: , rl!conctltatJOn!déc laration d'amour]. d'où ont été supprimées de nombreuses 

artt ulnt ons e-.senttelles mats pré\ istbles. Fussent-elles toutes dtspontbles. les tmages des 

mern de sunetllance suppnmeratcnt a leur tour quantité d'mformatJOns nécessatres au 

pr c t , d'tdenttficatton et a la montee dramattque · où satstr l'émotton. l'étoffe 

ps)Chol Jtque (st mmce sott-elle) dans ce morceaux de corp filmé de trop lom et de trop 

haut, n ' cxprcs-.tOn ct parfot. sans 'tsage 1 Enfin. le déplacement du grand écran (qui 

'tmpo c a nous) au tele\ t5eur (que l'on examme) desamorce le enttment de ubjugatJOn st 

fi nd mental. au cmèma. dan · le rapport du spectateur aux personnage 

Ce rc:fu ùans (amcraroman du rappon d' tdenuficauon aux per,onnage qut est a la ba e du 

cmema holl) '' oodten rem ote bu:n -.ùr j Brecht ct au concept de mt e a dt stance. mai au 1 à 

C Jo, 1 l c lutunsmc lttteratrc rc.Jgts ali a\ ant tout a la tradtllon du roman russe qUJ 

p•etend t donner accès au monde par l'étude psychologique des personnages, lui préférant 

au con tre des rapports d'étrangeté: éloigner les choses plutôt que de les rapprocher, afin 

n:r Jveler notre regard sur elles. Cependant, Caméraroman s'éloigne de la 

defamu risation comme concept littéraire s'appuyant sur une surenchère descriptive 
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(rcrnplaccr les signifiants par leur description minutieuse), pour s'approcher davantage du 

concept théâtral de la distanciation et de sa volonté de mettre a distance des structures 

pohllqucs et sociales pour en percevoir l'aspect construit et la possibilité d'agir sur elles. Les 

perfonn.111ces de Caméraroman s'appuient ainsi sur certains procédés brechtien comme 

l'absence d'identification des performeurs à leur« personnage »- et plus fortement encore 

sur les défauts de la mise en scène-, mais leur documentation pousse plus loin 1 'interruptiOn 

du r~c1t non pas par des changements de ton, mais par l'i rruption de trous flagrants dans le 

récit. [),111s cette optique, les bandes vidéos de Caméraroman seraient plus proches des 

déclinaJ.ons sur la mise à distances telles qu'elles furent exploitées par Debord dans 

/lur/l'lll! nts en faveur de Sade ou par Godard lorsqu'i l fai t sortir les personnages du champ de 

la carm: r 1 ou enterre leurs dia logues sous le brurt des automobiles. 

A cc tratégres de l'étonnement (Chklovskr) et de l'ana lyse en \Ue de l'actron (Brecht), 

'nJnutcnt le stratégies d'intervention drrectcs. que l'on retrouve dans Caméraroman. Si la 

délarnrh trtsatron fonctionnait par l'étirement, la persrstance. et sr la di stancration fonctionnatt 

par l'trlt(;rruption du réCit, les artistes depuis le début du XXe siècle ont développé ces 

pr01;ede dans le champ de · arts 'tsuels pour y aJouter de tacttques mtsant non seulement sur 

le decou·1age, la répétruon , le retratt, mats ausst sur le déplacement Car qu'est-ce que la mise 

dr 111n • mon que de modrfier la posrtton de !"objet par rapport a celut qut l'observe? Aux 

depla crncnt rntemes a l'objet que constrtuent le collage ou le montage. par exemple. 

'aJOUtent donc de dèplacemenb externes. de l'objet lut-même \er des espaces où on ne 

l'attend as Deplacements cherchant à e\plorer de nou\eau\ espace de dijfu'ïiOn- lectures 

dan Je 1smes des a\ant-gardcs rus es ou affichages public. d'artiSte<; comme Holzer et 

Kru •er -, mar-. egalement ceu" con tstant a mten emr d1rectement dans le monde. que !"on 

retrOU\ e dans œnatnes actron des lluauonmstes ( dcm es. con trucuon de 11uauon et 

tr m me unitaire). dans le tra\ a ri de Ptper de annees 197 0 et dans le mt. e. en cène de 

h Men 

Ce qu1 c 1 à conquérir aujourd'hui n 'est plus simplement un mur, une page de journal ou du 

temp d' ·ntenne à la télévision, mais l'espace lui-même, avant qu' il ne devienne média. Il 

gu d 'ormais de tenter de réinvestir une structure non médiatique de communication. 
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d'u!dlvldu à individu et dans l'espace public. À l' heure de la vidéosurvelllance généralisée et 

du dé' cloppemcnt exponen tiel du cyberespace, la conception classique des médias doit être 

êlargu:. ct notre manière de comprendre notre relation à eux également. Dans son intervention 

dan~ Je l.hamp de la vidéosurveillance, c'est avec un média muet- un média d'absorption 

plutot que de diffusion- que Caméraroman interagit. Média inversé, la vidéosurveillance 

0·c,t pas la structure permettant de distribuer aux masses les productions d 'un groupe 

re~trcint de décideurs, mais celle à travers laquelle un groupe restreint de décideurs 

, ".1pproprie les images produi tes, inconsciemment, par les masses. Avec les technologies de 

~un cil lance, nous sommes l'objet scruté, maintenu à distance, dans un écart malsain v1sant 

0011 P"' l'analyse mais l'immobilisme, une séparation négative telle que la définissaient les 

11u,1twnnistes. Ici peut-être le constat de Baudrillard, selon lequel la problématique des 

méJ1,, n en C'>t pas une de contenus mais de structure, prend-t-elle tout son sens. 

1 lntcmd permet d'mscrirc, très librement d'ailleurs ct à peu de frais , ses propres contenus 

ur la 1 t de, Il le fa1t dans une structure cro1sée, à la fo1s "ert1cale et horizontale, ou les deux 

xes e >cndant ne se cro1sent pas touJours. Ams1 les nouvelles posstbllités d'échanges 

thonlurtt.w:-.) entre indi"idus que représentent les forums ou les sites de partage ne 

décla r t-elles pas des structure beaucoup plus tradtttonnelles et autontaires de 

omrnurm:auons (' erttcale'>). s '1mposant de haut en bas et ans ré' erstblltté des 

comrnurucattons C'e ·t le ca~ de n'tm porte quel stte gou' ernemental, commercial. ou même 

de blog . qut dé,ersent leuro,; contenus sans ofTrir de réelle po stbtllté d'mteracttons, et 

dan le 1els la scctton « commentatre. >> equt\ a ut nt plus 111 mom au:-. lignes ou' ertes de la 

r d1o b11 arrement. la structure 111\ ersc.!e des technologtes de uf\ etllance constitue bten une 

rte d'œil a tra' er:. lequel le canal des commumcauons s'tm erse : une « commumcauon » 

qut n'c: t 4u'unc sene d'tmage . qut plus est de':> tmages d' << objets )) - celle de. pas ams. le 

n tre -, " bJets ... ans recours et sans paroles. pmes d'une reelle liberte d'actton dans de 

e p3 e r gts par un en emblé de lo1s et de convenuons octales. :"\eanmoms un œil attentif, 

tr tt tif, à l'orée d'une structure forcée, légalement, de recevoir et de répondre à nos 

dtrn nd , si celles-ci prennent la forme standardisée d 'une demande d'accès à l'information. 

l:n mo) ~ 'l comme un autre de détourner les organes de leur fonction, de jouer avec les règles 
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pou• 1111 l: JX les contourner, bref, d' in verser une seconde mon statut d'entonnoir, cône dans 

lequel sc léversent les voix des autres, pour en faire un porte-voix. 



CONCLUSION 

For Leonard da Vinci, the artist was an 
intelleclual; for Beaudelaire, a genius, f or the 
/930s (as the scene shift.\ to the United States), 
aworker; and for the 1950s, a Beat. What afa// 
from grace! 11 IS said thal when we hit the 
bo1101n there is on/y one direction Jo go. and 
that IS up. ln one way, 11 has happened, for if 
ar/ISIS were 111 hel/ in /946, now the) are in 
business. 8111 soc1ety is hecoming so jluid thal 
the wayfrom here 1.s not .\0 much upas out. 

- Kaprow 

1 c:~ t.tclllJUCS d'appropriation se sont révélées, tout au long du X Xe siècle et jusqu 'a nos jours, 

de~ tr.ttc qes recurrentes ct ferttles pour de nombreux artistes qui ont tenté et tentent encore 

de hure Je l'art un outtl de dtalogue avec le monde, et non son simple observateur neutre. 

L'Ill ~ <k neutralité, d'atlleurs, paraît relever davantage d' un fanta me que de la réalité, non 

eulemert parce que le medta n'est Jamats neutre. mats aus i parce que l'arttste lui-même est 

poneur J opmtons Opmions rendues plu riches. JUStement, par ce rôle d'observateur qut, 

ou1, fan bel et bten part te du tra\ a tl de J'artiste. Pourquoi a lor tenter de les gommer sous les 

ma uc de la perte de contrôle. du hasard, de la recherche san. trouHtlles. de l'ou,erture 

ab lue est-a-dt re du renoncement à observer auHi sa propre posttton d'mdi' 1du dans le 

monde, o pos1ttons , Le monde n' e 1 pa un heu dont on s'échappe ... 

Les l b<J et dogme~ qut deltmnent ce qu'est et ne peut être l'art. et qUI tendent urtout a en 

éhmmer 1 >ute compo-..ll1te soc tale. ont trou' é force de lot à l'aune de l'expenence trè 

pt tfique de quelques groupe-. a l'epoque de a\ant-garde-, ht tonques. qut plus est. le rectt 

de cene ·pene nee a sou' ent ctè déformt!, du mo ms tl emble l'être dan l' e pnt de artiste· 

de m ncrat10n. ecu\ que Je côto1 · ur le bancs d'ecoles et dan les galene Le polmque 

rst pour tx un danger qui guette, l' iceberg sur lequel ri sque à tout moment de s'échouer la 

h~né b1 n évidemment ab olue de l'art ... C'est sans voir que cette prétendue liberté s'est 

dé 1 r · .. ,ent éventrée contre un écueil autrement plus acéré, celui des règles du marché et 

de l'um ·rs des subventions, qui font de l'art iste avant tout un produit avec sa marque de 
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commerce (son style), son positionnement (sa cote), son sex-appeal médiatique, et sa capacité 

ou non a répondre aux attentes des consommateurs et des actionnaires de 1 'art - bref, sur la 

1
c:ntJblc politique de 1 'art ! 

Dans cc contexte, l' impératif dominant en est un de séduction, passant par la reconnaissance, 

la stabthté et la conformité aux canons en vogue, de même que par une surenchere d'œuvres 

monumentales et de lumières, de dorures ct de miroirs, matières hypnotiques de choix pour 

pics ct perruches en tous genres. C'est contre cette hypnose que Chklovski et Brecht ont 

pcnsê leurs théories de la défamiliarisation et de la distanciation. Contre elle encore, et contre 

la rny~tlftcatton accompagnant le dogme d'un art pour l'art, séparé et occupé umquement de 

lui mémc de textures et de matières, de couleurs et de formes, de beauté et de laideur, que les 

art1,tc,, t.le Van ara Stepano' na à Alain Declercq et de Asger Jorn à Martha Rosier, ont 

dé1dl,ppc des prattqucs sans cesse en dtalogue avec la soctété, portant leur œu' res au plus 

proche dc'i regards, loin des musées, ou s'appropriant ses maténaux, ses références les plus 

popullur<'-.. Et pourtant, un certain formalisme n'est pas exclu de leurs recherches. tls le 

re1emh ,ent même parfots clatrement. Seulement, Jamats ils ne se posttionnent comme 

ob en .tteur passt f, séparé, asststant de lom au spectacle. Et s 'tls ne se définissent pas tous 

comme Je-. msttgateurs de changements maJeurs dans le monde, comme on voulu y cr01re de 

nombreu artts tes de la modemtte. Ils e perçot\ent a tout le moms comme des relats. des 

Utl) Cl ·-; qut pcnnettront peut-être d'en amener d'autres à la criuque et à l'action. A tra' ers 

J' pprop1 tllon et le deplacement. cc arttstes ont 'oulu engager un dtalogue - mats ne serait

tt p plutôt une lutte '> - J\ ec les regles qut determment. dans nos soc tete ·, qui a le drott de 

p:trler c:t d'agir. dans quels e-.paces et sous quelles condtttons. Le tacttques engagées dans 

ces e ont exploite, de' eloppe et porte sur le terra ms le · plus e\tra\ agants les procédés 

propo e par Bre1.ht ou C hl-Jo, ,J...t. mats elles corre pondent également à une reappropnatton 

)mbohque de la parok derobee ct des matenau\ brut d"une culture engee par d'autres . Cne 

rt ppronnauon heurtant \OU\ent. d'ailleurs. plu\ que des s~mbole'\. pUI qu'elle entre en 

nflat ec des limites parfaitement concrètes comme celles du droit d'auteu r ou de la 

r~ lernc:n Ilion publique. 
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Mon propre choix, dans ma pratique, d'adopter des formes et tactiques aptes à provoquer une 

mtsC u thstance critique de l'objet proposé provient d'un désir d'assumer pleinement, de 

rechercher même cette fonction politique de l'art. Mettre à distance, c'est d'abord pour mot 

,,111cncr le public à reconsidérer l'œuvre, mais aussi et surtout le contexte dans lequel elle 

sïn~cnt ()'où ces éléments si importants dans ma pratiques- et, nous l'avons vu, dans celle 

dc:s générations d 'artistes qui, depuis les avant-gardes russes, ont fait du politique un élément 

uNHné de leur trava il - que sont l'inadéquation, l'ambiguïté (non pas sémantique- qu'est-ce 

que: ça veut dire?-, mais ontologique- qu'est-ce que c'est?) et la frustration des désirs . 

Pour sU'>Ltter non pas l' admiration mais l'ana lyse du spectateur, il faut lut dérober des 

dérncnh. ceux qui rendraient la lecture trop nuide, trop facile. Il doit être amené a 

~ · 111tcrrogcr, par exemple, sur le statut de l'objet ou de l' intervention- par son déplacement 

,c:r de-. t:'>paces qut ne Je déterminent pas a priori, comme Je font les musées et galenes -.et 

ur k nonnes qut le ou la font paraître mcongru, et sur les raisons qut ont provoqué les 

meur l t les absences auquel tl ou elle se heurte. 

Le fatt d. prendre en compte la réceptton du publtc dans son tra\ail tmplique bten sûr un 

cena111 nllmbre d'exigences. de décepttons ct de questtons sans réponse. Les approches sont 

muluple et les n!ponse . mcertame Am t ne suffit-tl pas de crOire aux ca pact tés du publtc a 

'mterrog ret a renechtr. encore faut-tl crOire a a 'olonte de le fatre. laquelle est lom d'être 

qut c 1 c chot'\ du public et de la mamère dont on s'adre e à lui amène tné\ttablement une 

pan de rer oncement . renoncement à cette partte du publtc que la paresse. la dtstractton ou le 

manque rèfercnce auront fa tt dé\ ter de l'œu' re. ou renoncement à une certame complexité 

en \Ue d c:largtr ce publtc JUge dtffictlc à sttmuler. La complextté n·e t pa le seul ob tacle a 

l'e t a n de l' œuHe. lor ... que même les formes le plus rebutante . lat de . déroutantes et 

ab urde ont etc! tntegrecs a J'e..,theuque courante par l'uni\ er du destgn De la même 

mamere que les happenmgs ont ete mcorporcs au flash mob et les nash mobs récupere:, par 

l'mdu tne du marJ..cttng. ct tout comme le théâtre brechuen peut auJourd'hui sembler bten 

prt de comédie musicale de Broadway, l'esthétique du collage, avec ses ruptures, ses 

fru met · et ses vides, a été parfaitement a similée par la culture populaire, la mode, les 

film gr d publ ic, les vidéoclips et la publicité. Suivant ce constat, la notion de spectacle 

telle que .t décriait Guy Debord mérite qu'on y revienne. Face aux modes de subjugation qui 
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sont touJours ceux de la culture de masse et de la publicité, il faut demeurer extgeant et 

dt!rUII!'cant. Si la forme est trop impressionnante, on ne voit plus qu'elle. Si elle est trop hsse, 

on n'a plus d'aspérités auxquelles s'accrocher pour prendre du recul et se rappeler qu'il 

e\tstc une distance entre la représentation et la vie, quoiqu'en dise Baudrillard : 

1 état d'absence dans lequel [les spectateurs] paraissent livrés à des sensations 
l-Onfuscs mais intense est d 'autant plus profond que les comédiens travaillent mieux, 
tk sorte que, comme cet état ne nous plaît pas, nous souhaiterions que ceux-ci fussent 
,tussi mauvais que possible. ' 

11 fitut ' 'otr les ficelles, les bouts de scotch tape qui dépassent. Sauf que le scotch tape, entre 

tcn1P'· c-.t à son tour devenu une esthétique à la mode ... Enfin. 

ln quc~t10n de l'ampleur, évoquée plus haut en termes de \-istbtlité et de subjugation, doit 

l'étrc ég.dcment en termes de portée sociale. On rejoint alors le vaste débat entourant 1 'aspect 

pohllqLu:. de la post moderni té, son renoncement aux stratégies 1 eposant sur le nombre 

( )lllli .tts, manifestattons, grèves) au profit d'acttons microscoptques et mdivtduelles. En art. 

ce dépln ment se tradutt par l'engouement pour les prattques mtcropohtiques, furtl\es ou 

mliltrnntc - vocables multtples destgnant un même type d'approches. Reposant sur la 

cro)rtll e 1 l'tmpact cumulattf d'actton ne possédant pas ou peu de retentissement en elles

même . Iles sont également rede' ables des théones de Deleuze et Guattari concernant la 

rdatton d nterdépendance supposée entre le macropohttque et le mtcropoliuque. lesquels se 

pou eut mutuellement a l'adaptation. au mou' ement À cene '1 10n opttmtste de la relatton 

peut toul ·ots en être opposee une autre. celle de penseurs comme Joseph Heath et Andre\\ 

Potter {l re' olte com.ommée). Luc Boltan'>kt et È' c Ch ta pc llo (Le nou' el e pnt du 

capttah mc\ qut la décmcnt d<nantage comme celle d'une Hydre de Leme e nourn ant 

des 11 q "de 'e ennemts. 

M lhcur~"••,cment, je ne pos,ede pas la réponse a ce dilemme Ce qut me parait cenain. par 

c ntre. t que le fait de renoncer à son rôle critique dans la société, par cyni sme ou, pis, 

par en llion de mythes touchant à la relation entre l'art et le politique, revient à accepter le 

tatu qu ocial. Dans un contexte où ce statu quo correspond à une parodie peu amusante de 

te que rait être une société démocratique, laquelle inclut non seulement un droit mais un 
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dc\o1r de parole, l'impératif d' informer et de s' informer et la nécessité de débattre ensemble 

de -;cs modes d'organisation, le silence ne m'apparaît pas, personnellement, comme une 

opuon Q 1i ne dit mot consent, n'est-ce pas ? 



,..... 

APPENDICE A 

CAMÉRAROMAN- CARTE DES INTERVENTIONS 

A. 1 ( .trte des interventions de Caméraroman, Centre-Ville de Montréal . . . . . . . . . 135 



E
.,

ll
•t

.,
\t

:E
.'

t 
H

N
't

'S
 

11
1 

s 
tN

t 
I
'
H
V
t

!~
··
n
n
s
s
 

1 
l

·n
l\

'<
:r

sl
l•

' 
Co

n<
..
on

tl
o~

 

2 
\h

 l
rn

 B
n

tl
.l

\'
<

'l
li

iH
C

 

3 
( 

,I
f"

<
: 

dt
• 

d
\•

p
ù

t 
et

 p
l:

t~
l'

tl
rc

nt
 d

u
 l
)u

<'
h·

~~
 

4 
P

.tl
\u

:-. 
dt

. l'
<

 ~'
,'

H"
's

 

5 
,\

-h
t>

<
'<

' 
d

'u
t!

 <
ll

ll
l,

•n
tp

t•
n

tt
n

 <
le

 1
\l

o
n

tr
 ... 

:t
l 

6 
1'

1.
1(

 c
 d

e
' 

:1
11

 ~
 

7 
l.

.<
>

rp
••

r;
ll

 1
<'

11
 <

t'
h

ab
il

n
t h

•n
 k

••
tu

n
: 

,, 
Il

l t
h

 •~
 

H
 1

 l
-g

q
>

 d
u

 \
'1

1:
11

:\ 
.\

'I
•H

ll
r'<

',t
l 

9 
ln

~l
tl

ll
l 

d
l'
 t
o

u
rh

n
w

 c
t 

d
lt

<
>

td
lc

rH
.' 

d
u

 l
_l

11
<'

lw
~ 

.1
0 

1.
:r

a
m

lc
 l

li
h

li
o

th
èq

11
< 

1 
1 

ll
n

iv
C

I'
,i

ll
' d

u
 l

_
lu

,1
hc

.:
 ù

 ,
\l

<
>

n
lt

<1
ll
l 

12
 ...

. o
,-.

..
 ~t
.~
 .1

,:,
.. 

.t
i,

,,
.,

J,
 d

11
 l

_
lu

d
•c

, 

I
J
 l

~•
'g

t<
: 
,k

, 
h

t,
la

ll
o

ll
ll

>
tl

' 
••

ly
nt

pi
<

Jt
i<

'S
 

>
 

·~
 

V
t 

.., 



APPENDICE 8 

Caméraroman - Scénarios des performances 

B.l (( e ne connais plus l'homme que j'ai épousé ... »- Lost in Translation 
( ~Jfia Coppola, 2003) .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. . .. .. 13 7 

B.2 « l..ll by myself »-Bridget Jones's Diary (Sharon Maguire, 2001) .. .. .. .. .. 138 

B 3 « 'ai 31 ans ... Et 1 'horloge tourne » - When Harry Met Sally (Rob 
Rt iner, 1989 . . . . .. . . . .. . .. . .. . .. .. .. . . . .. . .. . .. . .. .. . . .. . .. .. . .. . .. . . . . .. . .. .. .. . .. ... 139 

BA (( e m'étais promis que quand on se rencontrerait, on trinquerait à la 
tc:quila »- Working Girl (Mike Nichols, 1988) ... ..... . .......................... 141 

B 5 .... oute ma v1e je t' ai attendu, mon merveilleux inconnu » - Everyone Says 
Il O\C You (Woody Allen, 1996) ...... ............................................ 143 

B6 lad)', lady. lady» - Flashdance (Adnan Lyne, 1990) ... . ... . .................. 144 

B 7 'e me demandais s1 tu pourra1s em1sager de ... »- Four Weddmgs and a 
neral (M1(..e Ne"ell, 1994) ... ..... .. .. .. .... .. ..................... ............. 145 

B ' t must ha' e been lo' e » - Prett> Woman (Garry Mar hall. 1990) et 
B dgl!t Jones·s D.ary .. . ... . . . ... ... .. .. ......... . . . ... .... 146 

B 9 <<Ça a marché pour .. Cette salope de Cendnllon ! »- Pretty Woman .. . .. . 148 

B 10 er-;onnc ne la1 se Bebe dan un com! >> - D1rt)- Dancmg (Emile 
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Scène 1 (( Je ne connais plus l'homme que j'ai épousé ... » - Lost in Translation (Sofia 
('oppolu, Z003) 

[.icu B1bl othèque de l' Université du Québec à Montréal (UQAM) 
Pcrfonncurs: Marianne Pon-Layus (Molly) ; Marion Prével (Alice) 
Jnd1c.lt10il': Conversation téléphonique, seule Marianne est présente à la bibliothèque . 

~1olh .\'al oit dans un fauteuil, sort son téléphone cellulaire et compose un numéro. 

Molly- Allœ? 

1
\ (KC:· Molly , bonjour! 
Molly- (la mix tremblante) Salut. . . 

1\lkc:· A lm , c'est comment Tokyo? 
\1olly· C't:~t super . . .. Vraiment , c'est super, ici ... mais euh, c'est drôle , j'suis allée visiter un 

,nnctuain; .lUjourd'hui ... 

,\liu:· h 1n 
\Joli)·· tl euh , 1 avait des moines qui tapaient sur un gong en chantant et, ça me faisait 
nen ... tllll)mprcnds? Et euh, j 'croi s que j'<;ui'>, euh ... j'ai voulu essa]er l' ikebana, et John se 
met des t.J de produits sur les cheveux.j'connais pas l'homme que j 'ai épousé ... 

Ah e· Att ·nds ... tu qutttes pas, une seconde'> J' suis à toi .. . 

\loll) · Ou j'attends .. . 

Paul!' 

he· E' 
\tolly- ~ 

Ah e- •• 
Joli}· lh 

use-moi, qu'e t-ee que tu di ais'> 

, c'est nen. ça' a.J'e\'>aleral de te rappeler. 

t ça. éclate-tot b1en ma chéne. Rappelle-moi quand tu rentreras. salut. .. 

h e·fil JS 

\f Il\ ra oc he t' l pleure. 



B.2 138 

Scène 2 Ali by myself »- Bridget Jones's Diary (Sharon Maguire, 2001) 

t rcu : Stalr'ln de métro Bonaventure, sur les bancs j ouxtant les ascenseurs, au milieu du quai. 
Pc:rforn1cur;: M ari anne Pon-L ayu (Molly), Edith Brunette (musique d'ambiance) 

Scénano or ginai : 
La l.hansor Ali by myself j oue. M olly regarde la télévis ion (le générique d'ouverture de la 
,éric f'ra\ltr) , prend e messages ur son répondeur (« Vous n'aveL aucun message»), et 
boit bcauuup de vin . À la moitié de la chanson, elle commence à faire du air guitar et du 
lip') ne. en ~esticulant amplement. 
Pc:rfornHIIllç! : 
[Edllh ~·a,'O it sur le banc, elle écoute son lecteur Mp3 en fredonnant. Elle chante de plus en 
plu' fort la version de A// by myselfpar Jamie O'Neil , qui sert de bande sonore à la scène.] 
Lnc minuit plus tard, Molly s'approche du même banc. Son mascara coule. Sur son iPod, 
dont le~ h:tLt-parleur sont ouverts, elle regarde en boucle le générique d'ouverture de la sér ie 
l·m-.icr. pur, prend ses message; une vo ix synthétique dit « Vous n'aveL aucun message». 
Elk \icn t 'asseoir o,ur le banc où chante Edith . Elle boit dans une flasque, puis elle se met à 
farn: Ju a11 ~uitar et du ftp~ y ne sur Al/ by my self. 
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Scène] - « J'ai 31 ans . .. Et l 'horloge tourne » - When Harry Met Sally (Rob Reiner , 

1989) 

Lieu Mu,éc d' art contemporain de Montréal, dans les salles d'exposition. 
Pcrformcurs: Marianne Pon-Layus (Mol ly), Marion Prével (Alice), Arkadi Lavoie
L;u.:hapclk (Mari e) 

Alu:c· rrouve-toi des gars célibataires! Moi quand j'J'étais, je connaissais des tas de gentils 
céllhataitc, ! Ça doit bien se dénicher; Molly en a trouvé un, elle! 
,\lanc Mol ly a pris le seul oiseau rare qui restait. .. 
Moll) C"c..,t fini , moi et John . 
.\JI~C· QUOI? 
Marie· Depuis quand? 
~1oll) · M.trd i. 
\ll~c - Tu nous a caché ça pendant trois jour'>! 
\larÏl' · ~1.11, alor..,, John e'>t libre ... 
\ hlc· 'f' ~ incon..,ctcnte, Marie! Tu pourrai'> avoi r un peu de tact ; tu vots bien qu 'elle en est 
malatk ' 
\1oll) · Oh' Pas du tout ; depuis un bon moment on s'éloignai t l'un de l'autre ... 
,\1 1nc- M.u'i vou5 étieL un vrai couple! Tu avais toujours quelqu' un pour sortir : à Noël et au 
Jourde 1 \n, tu avai · ton Jule'>! 
\1 oll~ - Soudatn,j' me suis dit . ma fï lle , tu mentes mieux. Tu e une femme de 3 1 an 
~tnne· Et 1 heure tourne, c'est ça? 
\l oll~ - 1' on . L'heure ne commence sa cour..,e fo lle qu'à 36 ans. 

1t c- 101 lors, tu reste'> d'un calme ... 
\Joli) - l'ou r m' ) faire il m'a fallu quelque.., JOUrs. mat là ; c'est digéré ' 
\1 am:· Bt 1. Alors tu es prête . 
Elit nrt w• peTit Rolode~ dt• .wn mc . 
Ah e- 1' ag ère. Mane , hem 1 

Mnne- Be . ) a pas 36 '>Oluuon' . Tien\. j'at le t)pc tdéal' Ben di on'> que mot, c"e 1 pa 
mon gcnr Ju tout. mats tot. peut-être' (à Altcc) Moll) fanta..,me pas \Ur les menton ... 
Moll) - 1 te.j',U t'> pa.., prête.f t 'a.,,ure 

fane- ~~ ., tu \tem de dtre que tu t 'en étal\ rcmt-.e ! 
Moll) · J'n en '>Ut'> remt-..e . out. mat'> j' \ Ut'> encore en deutl pour l'tnstant ... 

J 
Moll) - É ute . ra .. ra .... on . pour~uo i ne pa-. ... on ir a' ec un t) pe .,·JI tombe à point dan ma 

r ur 1 ïn-.tant . tl ne \C:rai t qu "un Pl\-aller tout jU\tC bon pour a\\Urer la tran\tliOn ... 
1 Jt.! comprend-.' ~1 at-.. tl fau t pa'> qu'ça dure. OU\tens-tot de ce pauHe Da, id 

aut \ femme l'a \ att qumc et on dt att toute , lat ons-le un peu,) faut pas aller trop 
\ te St noi plus tard. il tombe raide. 
Molly - \ fond, toi tu veux que j" me trouve un mari vite fai t qu ' il me claque dan les 
dotgt 

lt e- l·r t lU cas, tu auras été mariée. 
Pauu 
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Mane Je t:is juste que l' homme de ta vie est peut-être là, dans ce fichier , alors si tu ne le 
prcn(h pa., me autre f~mme le prend~as et tu n'auras pl~s qu'à pas<;er le reste de tCSJOurs à te 
nwrfondrc parce que 1 autre femme t auras volé ton man ... 
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St'ènc 4 
h•quila ,. 

« Je m'étais promis que quand on se rencontrerait , on trinquerait à la 
Working Girl (Mike Nichols, 1988) 

lieU Cm-.se de dépôt et placement du Québec, salon du ret.-de-chaussée et 1 cr étage. 
Pcrformcur : Marianne Pon-Layus (Mol ly), Kim Lagaude (Paul) 

paul s'approche de Molly, assise seule; il s'assoit à ses côtés. 
paul Ç.t tombe bien, je vous cherchais. 

Molly Pourquoi ? Vous me connaissez? 
Paul· Non, non mais je vous ai remarquée au moment où vous êtes rentrée, et j'ai décidé 
qu'on sc connaîtrait .. . Vous êtes la première femme que je vois dans ces fichus pince
fesses qur s'hab illent en femme, c'est-à-dire pas en femme voulant ressembler à un 
homme qui s'hab illerai t en femme. 

Molly· je vous remercie. 
Paul· Que faites-vous ici ? 
Molly· En fait, mor aussr je cherche quelqu'un . Il s'appelle Paul Traner, il travaille chez 
o1wr .md ~tone, vous le connaissez? 
Paul· Our, pourquor, il vous intéresse tant que ça? 
1olly· Oh c'est parce que nous devons nous rencontrer demain, à son bureau, alors j'ai 

pensé que ce serait bien que nous fassions connaissance dès ce soir. 
Paul· (f.11 mt mine de regarder autour) Où est-i l ? ... Je crois qu'il est parti. .. 

Pu use 
lolly· Al Alors Je vais partir mo1 aussr ... 

Paul· Pr r cz un verre avec mo1 ... 
Moll\'· Je regrette ... Quel est votre nom ? 
Paul· 'on. anonymat. On ne sort pas nos cartes. On va s'éviter ce genre de clowneries ... 
1olly· C'est-à-d1re? 

Paul· On v<t se comporter simplement, comme des êtres humains. Ça nous changera .. . 

Pause 
lolly· Et bien, j'ai été ravie de vous rencontrer, mons1eur l'anonyme, mais je dois 

parttr 
Paul· Restt z S'tl vous plaît. Un verre, un seul... 
tolly· (r 11se) D'accord pour un verre, mais Je le paie ... 

Paul· Dé 

lollv- J 
Paul· D' 

lé, mars rct personne ne pate. 
sa ts, naturellement, mais sic 'était pas le cas, je le paierais moi-même ... 

ord. Tequila Gold. Double. 
Il sort un vetite bouteille d'alcool de sa poche. 
tolly- T' u il a ? 

Paul- M oui. Je m'étais promis que quand on se rencontrerait, on trinquerait à la 
tequtla l · surtout, pas de champagne, pas d'eau ... De l'alcool, du vrai. 



f/sprennent chacun une gt !Qnde lampée au gou lot 
paul· Les soirée de cc gent·e son t tellement ennuyeuses, d' habitude ... 
Molly je ne s,wats r><•s ... 
paul· Le pouvoir ctu pcupl ~! 

Ils botvent à nouveau. 
Molly· ..... lU peuple ... (pau~e) Ah ... bang ... bang ... bang ... 
paul· (amusé) Çt1 va'? 
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Molly Ça vJ ... Excepté ... q ue j'a i ingurgité ... un an tihistamine juste avant... Le mélange, 
c'est vr,limcnl etrange .. . 
paul-Il y a donc des petites polissonnes dans ces soirées? 
Molly Vous trouvc1. que )t~ détonne, par rapport à ces gens? 
Paul· Non ! Non! je suis sûr que vous ... excelez dans votre art, quelque soit celui-ci... J'en 
suts meme ccrtJtn. 
Molly Out, on peutie dire .. 
Paul· Lt ptns ,tlors, quelle •\liure! 
Molly· j'.11 une tête pout lt• business, et j'ai mon corps pour le reste ... Ce que je vous dis 
vous gêne? 
Paul· Non! Non ... 
Pause. Molly se retour ne el aperçoit quelqu'un qu 'elle veut évtter. 
Molly· je dots rentrer, mat•1tenant... 
Paul· je vous raccompagnt"? 
Molly· Non ... 
Elle se lè\'C. Paul soup1re confus, pUIS aperço1t son sac à mam. Il la SUit pour le lUI 
remellrc. Molly aperçoi t ltne collègue, se retourne vers Paul, lui remet son billet de 
vesUatre) 
~1olly· Je vat<> prendre 1'.111 On se retrouve dehors, d'accord? 
Elle s'é/01gne. 
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Scène 5 - « Toute ma vie je t'ai attendu, mon merveilleux inconnu »- Everyone 
says 1 Love Y o u (Woody Allen, 1996) 

Lieu: Palitl'• de-. Congre-. . dans la grande salle de repos près de l'entrée du métro. 
PerformcUJ" Mananm: Pon-Layus (Molly), Kim Lagaude (Paul) 

\fcJ/1\' er Paul Will a 1 1i 1 côte à côte. 
Paul. En fat!, j'ai de-. gouts simples ... Je veux simplement vivre à Paris, et peut-être tomber 
amoureux .. ct marchet \OUS la pl uie ... écouter de la musique , ct en particulier ... (il détourne 
/d trlt) la 4t'" de Malhcr . 
\loll)' Je um-. m'entendre! La 4c me dévaste. 
Paul La 4' de Malhc1, tout à fait. .. Vous voyez, je ne suis pas ce qu 'on appelle un ... un 
amoureux de 1.1 tcchnolo~·ie ... 
Moll) Jc hai-. la tct. hnologie. 
Paul· Je -.ai'' Ç'a -.c vo 1t rien qu'en vou regardant! Je ... je travail le encore sur une de ces 

1ic:illc., m.tt.htnc-. .1 l'Lille portatives ... 
\loll) \ ou-. 11 ,tvct pa-. 'uccomber à l'informatique? 
Paul '-on' Je suis un homme ~impie ... J'aime ... écrire dan'> ma chambre. à Paris. et. .. et 

1i,1tcr Nt:\\ Ymk à l'tKt..lsion ... et l'été, passer quelque temps dans un endroit romantique 
comme t:uh ... (tl tlétotllllt' la tête) Bora Bora? 
\fo/11 atlltlfW \ '11 t'mnu lt bras de Paul. choquée. 
\loll)· J'adore Bora Bur ·•' Depuis que j'y su1s allée je n 'arnve pas à l'oublier! 
Paul· C'e,l. . . c'est tcllcment beau .... Et la nuit , le ciel e-..t tellement lumineux , on peut 
prnuqucnll'nt lire à la luc:ur ... 
\loll)· ... dl' étoile ... 
Paul· . de' l'tolles, oui fpcune) Ça .,a? Vo":> yeux sont comme ... embués. On dirait que vou 
allez pieu ra .. . 
\loll) - ~t n ..• non. \' fi ., 

Paul· Vou êtc ûrt: '1 Q 1 lque chose qut \a pas? 
\loll) - ~n11 . hm m ... 
Paul· Qu 'c t - e 4u1 ne pas'> 
Moll) - Rte tt ne 'n pa • ut' a tellement parfanement .. . 
Paul· Oui? ,\ucndez-mot une \econde. JC re ' ten!> . 
Il sr lt H". will ht'tu lille }leur che: le flnm.\tc ; tllc re He seuil'. 
Moll) - (se par/ani à elle •11êmt · )Toute ma 'te Je t" at attendu. mon men et! leux mconnu. J'ai 
commencé à \tHe . J' He ma \tC. tout mon amour t"ont attendu. Ma 'ie e<.,t "'bonne. 
matntemull que JC tc <.1 111 è tout mon amour . . 
Paul re\ 1~111 . /111 1e11d un !:rOH t' margut ntt oran t:t' . 
Paul- C dcnu. 
Moll)- ne mnrgucnte 
Pnul· Qu 'c t-ee que '0' 
1011) - Je crot qu 'on 

· icaine! Ma préférée! 
fa ites ce soir? 
s plans, avec Greg ... 

·Dans le film. elle chance. 
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Scène 6 - (<Lady, lady, lady»- Flashdance (Adrian Lyne, 1990) 

Lieu: Régtc de; installations olympiques, dans le corridor menant du métro PieiX au 
Stade, ct dans l'escalier menant aux bureaux de la RIO. 
Perfonncun.: Marianne Pon-Layus (Molly) , Kim Lagaude (Paul ), David Manseau (musique 
d'ambiance) 

om·id mwlt' dm s le corridor en jouant « Lady, lady, lady » à la gui rare. 
Pmd t•r Mol/v l'rrent , joyeux. Ils parlent mais on n 'entend pas ce qu 'ils disent. Molly fair 
comnll' \1 elit• mqrchair sur un fil, les bras en croix. 
SubiU'IIIt'll l Molly parr à la course dans le couloir, puis dans l'escalier . Paul arrive en-haut 
Jt 1 tH altcl t'\\tHifjlé. Molly l'y au end, reposée : 
Paul Qu \:'t cc 1ui t'as pris ? 
Moll) J'vuulal\ voir si t'avais du soufne. 
Paul l: t puis ' 
\1oll)- Pa., mal . 
Ils 1 'lloi!:llt'nf 1'11.\emble dans le couloir , elle embarque à cheval sur son dos et ils 
Jr1pttro1 1 lent ch nère u11e porre. 



Scène 7 - « .Jt• me demandais si tu pourrais envisager de ... »- Four Weddings and a 
Funcral (Mikt• Ncwell , 1994) 

l.tCU Place de\ Arts, place centrale entre les quatre escaliers. 
Perfonncur'l Marianne Pon-Layus (Molly), Kim Laga ude (Paul) 

Mo/Ir rra1 l'rH' la place en marchant . Paul arrive derrière elle en courant. 
PAUL (wunmt après Molly) Ah ! Molly ... Pardon! Pardon ... Écoute, je ... Bien sûr je sais 
que c'est complètement id iot, surtout après la séance d'essayage dans laquelle tu m'as 
entnuné. mat., t•uh ... je me demandais si euh .. . par hasard , tu ... euh . .. Et en même temps je 
connut' la rép<msc ; j 'sui s qu' un pauvre type qui a couché qu'avec neuf femmes pas plus 
dans sa \-te. m.ti quand même je me demandais si euh ... Mais en fait. euh, j'essaie d'être 
concis, hein. JC récapitule. euh ... Pour paraphraser ce que disait David Cassidy dans un des 
éphotb• de la Famille Parthridge, je crois que je t 'aime et euh .. . Je me demandais si par 
hasard tu euh tu n'envisageais pas de ... euh ... Non, non ... Non, bien sûr que non ... J'suis 
un imbétilc (ait-ah) ... Non. y a ri en à dire, c'est fa ntastique ... Voilà, j'ai été ravi ... excuse-
moi on m'attends ... Putain! 
Molly - ( 't.:t<~tl trè., romantique! 
PAUL Out j'at beaucoup rénéchi, je voulais que ce soit impec .. Après tout, fallai t le 
dire. 
\1olly - Dire lJttoi, exactement? 
PA 1. - Ben tuh ... Ce que je viens de te dire à propos de ... David Cas idy ... 
\iolly - Tu c' •tdorable ... 
fllr l'unbra\\t, puis s'en l'O. 
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Scène 8 ~ 1t must have bccn love »- Pretty Woman (Garry Marshall, 1990) et Bridget 
jonC'~ 's l)iary 

Montage de courtes scènes, tirées de deux films, dans lesquelles Molly et Paul errent, 
l'air mél.111COIIque, boivent, fument, su r une chanson d'amour triste. 

Sa 
LtCU : Une succursale de la Société des alcools du Québec (SAQ) 
Pcrformcurs : Kim Lagaude (Paul), Edith Brunette (musique d'ambiance) 

[ Edith sc promène dans les allées en si fflant l'air de ft must have been love de Roxette.] 

Paul erre elon~ les allées, l'air triste, il prend une gorgée dans une bouteille, la remet sur 

['étagère. 

Sb 
Ltcux: Des portes d'entrée d'un pavillon de l'UQAM 

Pcrformcurs Kim Lagaude (Paul), ]canne Bourgoin (le chasseur d'hôtel), Edith 
Brunette (musique d'ambiance) 

(Edtlh, l'.ur d'.lttendre quelqu'un, siffle ft must have been love.] 

Paul encre, pu1s sort, puis entre ; il reste près de la porte. Il sort un coffret de velours de sa 
poche, contemple le collier qui sy trouve, le remet dans sa poche. Un chasseur d'hôtel 
apparaît clernère lUI : 
Le chasseur C'est tout, monsieur ? 
Paul· ÜUI OU I tout es t là. 
Le chasseu r je vous attends dans le hall, monsJCur. 
Le chasse ru .s ·, n va. 

Sc 

l1eux : Une mmi aire de lecture dans les coulotrs de l'Université Concordia 
Perfonneu • Mananne Pa n-La) u~ (Moll) ). Ivan La.,sère (mustque d'ambiance) 

[han erre <.'n tf'fl ant ft must ha\•e been love.] 
loi/\ 'a o' dans un fauteuil et regarde sur son ordinateur portable des scènes de Fatal 

Artracuon et . un documenraire monrranr des lions qtû copulenr. 



~~ux: Le hall de ~' I nstitut de tourisme et d'hôtellerie du Québec (ITHQ) 
perfonneurs: Mananne Pon-Layus (Molly), Ivan Lassère (musique d'ambiance) 

[Ivan erre en sifnant ft must h~ve been love.] 

,\fo/1)' s'assoit dans un fauteuil et , pleurant , enlève ses jaux-ci/s. 

Be 
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Lieux: Le seuil d'une porte d'entrée de la Corporation d'habitation Jeanne-Mance 
Performeurs: Marianne Pon-Layus (Molly), Ivan Lassère (musique d'ambiance) 

[Ivan La ·sère sort de l' immeuble d'habitation en sifflant ft must have been love.] 

\ioll} 'assoit, ct regarde sur son iPod des scènes de Fatal Attraction et d'un documentaire 
1110111, 0111 des fions qui copulent. 
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scène 9- « Ça a marché pour ... Cette salope de Cendrillon! »- Pretty Woman 

Lieu: La Grande Bibliothèque 
performeurs : Marianne Pon-Layus (Molly), Marion Prével (Alice) 

Alice- Alors ... Y s'en va quand? 
Molly- Demain. 
Alice- Tu peux garder les fringues? 
\1olly- Ouais. Il m'a demandé si j 'voulais qu 'on se revoit. (pause) Et finalement, j'ai réfléchi 
etc'e t non ... C'e tune semaine comme les autres, après tout. .. 
Alice- (Enlève ses lunettes fumées) T'as réfléchi c'est non? 
\1olly- Oui . 
.\lice- Oh, non ... 

Q '? Q '?? \1olly- UOI . UOl .. 

Alice- J'connais cette tête ... T 'es atnoureuse. 
\1olly- Oh, non! Arrête ... 
.\lice- T'e amoureu e. Tu 1 'as embrassé sur la bouche? 
\lolly- Iiih ... Oui! 
.\lice- Tu J' as embrassé sur la bouche! T 'es amoureuse de lui et tu J'as embrassé sur la 
bouche? J't 'avais avertie! 
\1olly- A11eL! J' uis pas idiote ... J' sui pas amoureuse. Je ... Tl me plaît. 
Alice- Tl te plaît. 
\1olly- Ouais. 
Alice- Mm. Normal. li e. t beau, ile triche, il a de la classe ... 
~1olly- Et il va me bri er le cœur, pas vrai? 
.\lice- Non! T'en '>ai· rien! C'e t lui qui veut te revoir. vou pourriez .. . acheter une mai on, 
tous Je deux ... un cheval. des diamants. j'en sai rien ... 
~fol/_\ ru . 
.\hce- Mai~ ouais, quoi! Ça peut marcher! 
\1oll)- Ah ou at~? Et pour qui? Hein? Quand est-ce que ça a marché? Pour Rachelle? 
. .\hce- on , mai ça, c 'était un ca particulier ... elle e shootait au cracJ... ! 
\loll)- Alor'> qui? 
.\lice- Tu \CUX qu'j'tc dise pour qui ça a marché? 
\1oll)- Ouat<; . 
.\lice- Tu \eux que j'te donne le nom d ·une fi11e pour qui ça a marché ... 
\1oll)- Out. \aS-}! 
.Alice- comme ça.Jà? Tu veux un nom! Et merde ... Euh ... (pause) Fucking Cendrillon! 
Ellt'l t'claœm de nre. 
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Scène 10- « Personne ne laisse Bébé dans un coin ! » - Dirty Dancing (Emile Ardolino, 

)987) 

Lieu: Cégep du Vieux (vestiaires) 
performeurs: Marianne Pon-Layus (Molly), Kim Lagaude (Paul), Marion Prével (une 
vacancière), Paul Beneteau (un vacancier), Vincent Brault (Mr Haussman), Catherine 
plaisance (Mme Haussman), Marie-Ève Émond (amie), Edith Brunette (amie) 

Assis au sol, les deux vacanciers chantent l'hymne de la Pension Kefferman (l oin hearts and 
honds .. .) à mi-voix en faisant les gestes. Molly est assise avec Mr et Mme Haussman, et les 
deux amies se tiennent accotées près de l'entrée. Tout le monde écoute en silence. 
paul entre. Ses amies se retOurnent sur son passage : 
Les amies- « Paul. .. Paul. .. Comment ça va, Paul?» 
paul marche jusqu 'à Molly . 
paul- On ne laisse pas Molly dans un coin. Suis-moi ... 
Paul fui prend fa main et l'entraÎne vers les vacanciers. Mr Haussmanfait un geste pour l'en 
empêcher mais Mme Haussman fe retient . Paul s'adresse aux vacanciers: 
paul- Désolé de vous interrompre, les copains. C'est moi qui aie toujours fait la dernière 
danse de la saison, mais un p'tit connard me l'a interdit. J'vajs vous montrer c 'que c'est que 
de danser avec une partenaire sublime. Et c'est pas seulement une danseuse extraordinaire; 
c'est aussi un être humain, qui m'a appris qu 'on peut défendre quelqu'un qu'on aime, quelles 
que soient les circon tances. Quelqu ' un ... Quelqu'un qui m'a appris .. à découvrir celui que 
j'étais vrai ment. Mlle Molly Haussman. 
\fr Haussman se lè1•e. sa femme le retient. 
\!me Hau sman- Reste as is, John . 

Paul met la musique. The time of my !ife. Molly, debout, attend. 
lntro (lente et douce) 
[Paul et Edith ifnent l'introduction de la chanson] 

Paul 'approche de Molly en fai ant un ge te du doigt (viens ici). Ilia prend par la taille: el le 
\C!reO\er e. Il lui care e l'ai elle. 

La mu ique part. vive. Edith et Marie-Ève chantent le premier couplet.] 

Paul fait pivoter Molly sur elle-même. Dan e trè minimale de Paul et Molly. Molly lève les 
hra et agite la tête à droite et à gauche. 

\1me Haussman- Je crois qu'elle tient ça de sa mère. 

Tout le monde auf Marianne (Molly) et Kim (Paul) chante comme il peut.] 

Paul et Molly dansent toujours très minimalement. Les autres personnages sont toujours 
ùlsper és en sous-groupes, immobiles. 
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[~uslqtJe: « Because ... 1 had ... »] 
pause, échange de regards soutenu entre Paul et Molly, ils voudraient s'embrasser mais 
rt'ommencent à danser. 
[~usique : « He y baby! »] 
Molly• e tourne :ers« l'assistance» et fait un saut vers eux. Paul reste seu l de son côté et 
dansouil le en sounant. 
[Vincent, Catherine rejoignent Marie-Ève et Edith du côté opposé à Paul.] 
Molly exécute une chorég:ap~ie olo. 
Elle s'avance vers les festivaliers en dansant ; ils dansent un peu avec elle. Puis, elle se dirige 
\er> les autres. Mouvement de bassin évoquant la pénétration ; pivot au sol sur les genoux, 
d'un côté puis de l'autre ; mouvement du bassin à nouveau. Elle se relève et saute vers 

ravant . 
Molly revient vers Paul , sui vie des autres ; ils avancent tous ensemble en faisant les mêmes 
pa'> de dan e. Molly ' immobilise, les autres la dépassent en continuant de danser. Les deux 
amies prennent Paul par les bras ; Paul fait un pas vers Molly. Moll y court vers Paul qui la 
,0ulèn: à bout de bras. Tête à tête prolongé. 
Tout le ·nonde se met à danser librement. 

[Tout le monde cont inue à chanter les paroles de son mieux, à l'exception toujours de Kim et 

~1ananne.] 

\loll> el Paul tentent de s'éclipser. Mr Haussman les arrête: 

\Ir Hau~sman - (à Paul) J'ai appri que pour Penny ce n'étai t pas vou le coupable. (pause) 
rn1 été moche avec vou · ct je m'en excuse. (longue pause; à Molly) Tue merveilleu e ur 

ènc ( Wolly er Mr Haussman s 'érreingnem) 

\loll). Paul et Mr Haus man recommencent à dan er avec les autres 

[Lan u 1que marque une pause. pas age a capela.] 
Tout te monde auf Molly et Paul arrête de danser et chante. Paul fai t du lip ync sur la \Oix 
du d tn eur. 

[La mu 1que repart, vive.] 
\loll) t. Pau l 'embra ent. Le., autre recommencent à dan er. Pau l soulèYe Moll) à bout de 
bras, pu1s li'> se remettent à dan.,er à leur tour. 

\lanon \a d'une fïlle à J'autre (Cathenne. Mane-È\ e et Edith) et oulè\e J'ourlet de leur 
pc pendant qu'elles tournent sur elles-mêmes.) 

• D -, le fïlm, c'e t l' homme qui exécute la danse solo. Ki m ne sachant pa danser, 
tan ne a pris la relève. 
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LOI SUR L'ACCÈS AUX DOCUMENTS DES ORGANISMES PUBLICS ET SUR LA 
pROTECTION DES RENSEIGNEM ENTS PERSONNELS 
(L.R.Q., c. A-2. 1) - Extraits 

CHAPITRE I . 
APPLICATION ET INTERPRETA Tl ON 

J. La présente loi s'applique aux documents détenus par un organisme public dans l'exercice 
de ses fonctions, que leur conservation soi t assurée par l'organisme public ou par un tiers. 

Elle s'applique quelle que soit la forme de ces documents: écrite, graphique, sonore, visuelle, 
infonnatisée ou autre. 
[ ... ] 

3. Sont des organismes publics: le gouvernement, le Consei l exécutif, le Conseil du trésor, les 
ministères, les organismes gouvernementaux, les organismes municipaux, les organismes 
scolaires et les établissements de santé ou de services soc iaux. 
[ ... ] 

CHAPITRE II 
ACCÈS AUX DOCUMENTS DES ORGA ISMES PUBLICS 

Section 1- Droit d'accès 

9. Toute personne qui en fait la demande a droit d'accès aux documents d'un organisme 
public. 
[ .. . ] 

14. Un organisme public ne peut refuser l'accès à un document pour le seul motif que ce 
document comporte certain renseignements qu'il doit ou peut refuser de communiquer en 
\ertu de la présente loi. 
[ ... ] 

ection Il- Procédure d'accès 

47. Le responsable doit. avec diligence et au plus tard dans les \ingt jours qui sui\ ent la date 
de la réception d'une demande: 

1° donner accès au document [ ... ] 
3° informer le requérant que l'organisme ne détient pas le document demandé ou que l'accès 
ne peut lui y être donné [ ... ] 
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50. Le responsable doit motiver tout refus de donner communication d'un renseignement et 
indiquer la disposition de la loi sur laquelle ce refus s'appuie. 

[ ... ] 

SI. La décision doit être accompagnée du texte de la di sposition sur laquelle le refus s'appuie, 
le cas échéant, et d'un avis les informant du recours en révision prévu par la section lii du 
chapitre IV et indiquant notamment le délai pendant lequel il peut être exercé. 

[ ... ] 

S2.1. Le responsable doit veiller à ce que tout document qui a fait l'objet d'une demande 
d'accès soit conservé le temps requis pour permettre au requérant d'épuiser les recours prévus 
à la présente loi . 

Source: 
Commission d' accès à l'information du Québec. 2006 (sept.). « Loi sur l'accès aux documents des 
organismes publics et sur la protection des renseignements personnels». ln Commission d'accès à 
l'information du Québec. En ligne : < http: WW\V.cai.gouv.gc.calpublic.pdf >. Consulté le 18 avril 

201 1. 
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LiG ES DIRECTRICES DU CPVP CONCERNANT LE RECOURS, PAR LES FORCES 
pQUCIERES ET LES AUTORITES CHARGEES DE L'APPLICATION DE LA LOI, A LA 
sURVEILLA CE VIDEO DANS LES LIEUX PUBLICS 
Commissariat à la protection de la vie privée du Canada (CPVP) - Extrai ts 

Portée 
Les lignes directrices ont été formu lées pour donner aux autorités chargées de 1 'application 
de la loi une orientation à suivre lorsqu'el les font de la surveillance vidéo officielle dans les 
aires publiques[ ... ]. 

Les lignes directrices s'app liquent aux activités con tinues ou périodiques de surveillance, 
d'observation et d'enregistrement vidéo de personnes qui se trouvent dans des espaces 
publics et ouverts, et ce, lorsqu'i l n'y a pas lieu de soupçonner ces personnes. 
[ .. ] 

Lignes directrices 

1. La surveillance vidéo devrait être utilisée seulement pour traiter un problème 
réel, urgent et important. Le problème à régler au moyen de la surveillance vidéo 
doit être urgent et sérieux, suffisamment important pour justifier une dérogation au 
droit des per onnes innocentes de ne pas être survei llées dans un lieu public. Par 
conséquent, il faut bien démontrer qu ' il y a un problème à régler, notamment par une 
étude des n ques et des dangers, le taux de criminalité, etc. 
[ .. ] 

., La un·eillance vidéo devrait demeurer une mesure exceptionnelle, à utiliser 
uniq uement à défaut d 'autres moyens portant moins atteinte à la vie p rivée. 
[ ... ] 

3. \ 'a nt d 'entreprendre la uneillance 'id éo proposée, il fa udrait évaluer ses 
inc idence sur la ' ie privée. 
[ .. ] 

4 Tou te déci ion 'i ant à r ecourir à la un ·eillance vidéo devrai t reposer ur de 
con ultation publique . 
[ ] 

5. La survei llance vidéo devrait être conforme aux lois applicables. La surveillance 
'idéo doit s'effectuer conformément aux lois applicables, y compris les lois 
généra les comme la Charte canadienne des droits et liber1és et la Charte québécoise 
des droits el libertés de la personne. 
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6. Le système de surveillance vidéo devrait être conçu de manière à limiter les 
incidences sur la vie privée. 

[".] 

1. Le public devra it êtr e informé de la surveillance dont il fera l'objet. 

[".] 

12. Le droit des personnes d 'avoir accès à leurs renseignements personnels devrait 
être respecté. Les gens dont les images sont enregistrées doivent pouvoir avoir accès 
sur demande aux renseignements personnels qui les concernent. En vertu de 
nombreuses lois sur la protection des renseignements personnels, ils disposent d'un 
droit d'accès. Il peut être nécessai re de retrancher des renseignements personnels 
d'un enregistrement (notamment 1 'identité des autres personnes par brouillage ou 
blocage technologique) pour permettre l'accès aux enregistrements en question. Les 
politiques et les procédures doivent être conçues de façon à pouvoir répondre à ces 
demandes. » 

Source . 
Commissariat à la protection de la vic privée du Canada. 2006 (mars). « Lignes directrices du CPVP 
concernant le recours, par les forces policières ct les autontés chargées de l'application de la loi, à la 
surYcillancc vidéo dans les !Jeux publics ». ln Commissariat à la protection de la vie pri\•ée du 
Canada En ligne: < hnp: '"~"' pri ... gc.catmformauon gwdc \S 060301 f.cfm >. Consulté le 20 
ma~2011. 
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[.,ES REGLES D'UTILISATION DE LA VJD EOSURVEILLANCE AVEC 
E REG!STREMENT DANS LES LIEUX PUBLICS PAR LES ORGANISMES PUBLICS 
Commission d 'accès à l' information du Québec (CAI)- Extraits 

[.,es règles qui suivent s'appliquent à la vidéosurvei llance des lieux publics par des 
organismes publics. 

[.,es organismes publics sont ceux définis aux articles 3 à 7 de la Loi sur l'accès aux 
documents des organ ismes publics et sur la protection des renseignements personnels. Cela 
inclut, par exemple, les municipalités (incluant leur service de police), les institutions 
scolaires, les établissements de santé, les organismes responsables du transport en commun. 
Le caractère public du lieu découle de son accessibilité orientée vers l'ensemble de la 
collectivité [ . .. ]. E n somme, les règles qui suiven t concernent et gouvernent l'observation 

générale des ci toyens par des organismes publics. 

[ ... ] 

Les règles d ' utilisation: les éléments à considérer avant d 'opter pour la 
vidéosurveillance 

1. La vidéosurvei llance doit être nécessaire à la réalisation d 'une fin déterminée. 
Elle ne peut être uti lisée de manière générale comme un dispositif de sécurité 
publique. Le problème à régler doit être identifié, récurrent et circonscri t. 

2. L'objectifrecherché par l' usage de la vidéosurveilla nce doit être sérieux et important. 
La prévention de délits mineurs ou la s urvenance de problèmes occasionnels ne 
peuvent justifier une intrusion dans la vie privée des personnes. 
[ .. . ] 

4. De solutions de rechange moi ns préjudiciables à la v ie pm ee doivent avoir ete 
envisagée ou mi es à l'es ai et s ' ê tre avérées inefficaces, inapplicables ou 
difficilement réal i ables. 
[ ... ] 

5. L ' 1mpact réel de la\ idéosurveillance doit ê tre mesuré. 
Cne analy e de ri ques au ujet de la protection de la vie pri\ ée a été complétée; 
Les a\ an tages et les inconvénients de la mesure doivent ê tre soupesés de même que 
es effets potentiellement pervers ou non désirés. comme le déplacement de la 

crimina lité. L 'efficacité de la mesure pour corriger la situation doit être probante. 
[ ... ] 
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Les règles conce rnant la collecte des renseignements 

11 . La vidéosurvei llance doit être utilisée uniquement lors d'événements critiques et pour 
des périodes li mitées. 
[ ... ] 

Les règles concernant la gestion d es renseignements 

19. Une personne a droit d'accès aux renseignements la concernant. Cette personne a 
droit d'accès aux enregistrements effectués conformément à la Loi sur l' accès. » 

Source: 
Commission d'accès à l'infonnation du Québec. 2004 (juin). «Les règles d'utilisation de la 
\'ldéosurvcillancc avec enregistrement dans les lieux publics par les organismes public ». In 
Commission d'accès à l'information du Québec. En ligne: 
<ill!l1- \\\\\\ ca1.gou\ qc ca 06 documentation 01 pdfnou\cllc. regles :!004.pdf>. Consulté le 20 

mars 20 Il. 



APPENDICE D 

LETTRE TYPE DE DEMANDE D'ACCÈS AUX ENREGISTREMENTS VIDÉO 

D.I Demande d'accès aux enregistrements des caméras de surveillances de la 
Régie des installations olympiques du Québec (RlO) 00 00 00. 00 00 00 . 00 00 00 00 00 ... I 59 



Montréal. Je 1 cr mars 20 1 1 

À J'attention de Me Nica Gingras 
Responsable de J'accès aux documents 
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PAR COURRIEL 
ORIGINAL PAR COURRIER RÉGULIER 

et de la protection des renseignements personnels 
Régie des installations olympiques 
4141 avenue Pierre-De Coubertin, Montréal, Qc. H 1 V 3 7 

Objet: Demande d 'accès à un enregistrement vidéo 

Madame Gingras, 

Dans le cadre d'un projet artistique portant sur la vidéo surveillance dans les espaces publics, 
nous déstrons obtenir copie de bandes vidéos ayant été captées dans les couloirs de la Régie 
des installations olympiques en date du lundi 28 février 201 1. En appui à notre demande, 
nous invoquons notamment les articles 9 et 83 de la Loi sur l 'accès à l'information et 1 'article 
19 du Règlement sur l 'utilisation de la vidéosurvei/lance avec enregistrement dans les lieux 
publics' de la Commission sur l'accès à l' infonnation. 

Les enregi ·trements demandés ont été effectués entre 14h27 et 14h50 par différentes caméras 
sttuées entre la place centrale au plafond de verre (avant l'entrée du Stade) et les locaux 
administratifs de la R.I.O., de même que par la caméra située dans la cage des escaliers 
donnant accès au . tationnement. juste derrière la porte attenante à J'entrée des locaux de la 
R.I.O .. Dans ces enregistrement , on devrait aperce,oir les personnes suivantes: une femme 
blanche de 30 ans aux cheveux longs noirs, à frange , attachés (Marianne Pon-Layus). 5 pieds 
4 pouce . 105 liue , 'êtue d'un jeans 'iolet . de bottes noires et d'un manteau mi long gris 
foncé: un homme blanc de 35 ans aux che' eux noirs courts (Kim Lagaude). 5 pieds 10, 180 
Jiues. portant des lunettes et un bonnet rayé noir et blanc, vêtu de jeans gris et d'un manteau 
kalt : un homme blanc de 30 ans aux che\ eux châtains co uns et portant la barbe (Da' id 
\1anseau), 6 pied 4. 178 li\ re . 'êtu de jeans bleus et d'un manteau court foncé (voir les 
photo en ptt!ce jointe ). Au moment des enregistrements. Marianne Pon-Layus et Kim 
Lagaude marchaient dan les corridor . montaient en courant les escaliers menant aux 
bureau\ de la R.I.O. et franchtssa ient les portes menant aux escalier 'ers le stationnement. et 
ce à trot· repme . tandt que Da\ td Man eau e fat ai t acco ter par un gardien de écurité 
pui jouatt de la gu ttare dans Je comdors. 

\ou sommes con ctcnt que la réglementation e~tstante au Québec et au Canada n·a pas la 
portée contraignante de lois, mais nous croyons qu'elle répond avec soin à certaines 
problématiques d 'ordres éthique et politique liées à la vidéosurveillance, et qui méritent 
d'être prises en considération dans la gestion de ce type de documents, à plus forte raison par 
nos institutions publiques. Conscients également que les documents de vidéosurveillance ne 
sont conservés qu ' un temps limité, nous vous prions de bien vouloi r procéder à rexamen de 
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notre demande le plus rapidement possible, afin que la destruction des documents en question 
ne devienne pas un motif de refus. 

En ce qui concerne la protection des renseignements concernant des personnes tierces, nous 
désirons porter à votre attention que l'article 14 de la Loi sur 1 'accès à 1 'information prévoit 
qu'un «organisme public ne peut refuser l'accès à un document pour le seul motif que ce 
document comporte certains renseignements qu'il doit ou peut refuser de communiquer en 
vertu de la présente loi ». Un point de vue similaire a été émis par le Commissariat à la 
protection de la vie privée du Canada (CPVP), dans les Lignes directrices du CPVP 
concernant le recours, par les forces policières el les autorités chargées de l'application de 
la foi, à la surveillance vidéo dans les lieux publics11

, dont l'article 12 stipule que« les gens 
dont les images sont enregistrées doivent pouvoir avoir accès sur demande aux 
renseignements personnels qui les concernent», qu'il« peut être nécessaire de retrancher des 
renseignements personnels d'un enregistrement (notamment 1 'identité des autres personnes 
par broui ll age ou blocage technologique) pour permettre l'accès aux enregistrements en 
question», mais que « les politiques et les procédures doivent être conçues de façon à 
pouvoir répondre à ces demand~::s ». Mentionnons enfin l'avis émis ~ar l'ancien juge à la 
Cour suprême Gérard La Forest, en réponse à une demande du CPVP11

, qui souligne que les 
besoins des forces de 1 'ordre en termes de prévention et de répression du crime ne j ustitient 
pas un empiétement sur le droit des citoyens, et qui rappelle que les outils de 
vidéosurvei llances devraient être subordonnés au respect de ces droits, et non 1 'inverse. 

Si vous désirez obtenir plus de renseignements concernant le projet dans le cadre duquel 
s'inscrit cette demande, il nous fera plaisir de vous en communiquer les détails. En vous 
remerciant de votre collaborat ion, veuillez agréer, madame, nos salutations sincères. 

(Signatures et adresses des demandeurs) 

\.B. : Pour alléger les communications, vous pouvez n'employer que les adresses postale et 
courrielle de Marianne Pon-Layus. 

Ce document est disponible à l'adresse suivante : 
http: ''v. v. .cai.goU\ .gc.ca 06 documentation 01 pdf nou' elles re{!le 2004.pdf 

Les Lignes directrices sont disponible à l'adresse suivante: 
http: "' W\\'.pnv.gc.callnformation,guideiVs 060301 f.cfm 
1 Le texte de l'avis est disponible au http:t/www.priv.gc.ca/media/nr-c/opinion 020410 f.cfm 
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UQÀM Secrétariat général 
Umverstté du Québec à Montréal 

Le 10 mars 2011 

-et-

Madame Édith Brunette 

Montréal (Québec) ••• 

Objet : Votre demande d'accès du 21 février 2011 

Mesdames, 

E.l 162 

Je donne su1te è votre demande d 'accès è l'information, formulée le 21 février 2011 et 
reçue i cette dale, en vertu de la Lor sur racees aux documents des organrsmes publics 
et sur le protection des rensergnements personnels (ci-après désignée la tt Lol sur 
l'accès»). 

« Dans la cadre d'un projet artrstique portant sur la vidéo de surveillance 
dans les espaces publiCS, nous dfJSJrons obtenrr copra d'une bande vidéo 
ayant été captée ë /a bibliothèque da l'Université du Québec é Montréal en 
date du 21 fêvf1ftf 2011 . ( . . } . 

L'enregistrement demafi<:M a été effectué entra 16h25 et 16h40 environ, 
par les caméras situées su-dessus des fauteuils de l'aire de lecture sise 
entfll l'accueil et les escalrers, au mveau metro. On devrart y apercevoir 
une femme de 30 ans (Marianne Pon-Layus), cheveux noirs longs et 
attachés. avec une frange, mesurant 5 pieds 4 et pesant 105 liVres. vétue 
de Jeans mawes, de boites de fourrura. d'une veste no1re â capuchon et 
d'un manteau rrn long norr Au moment de l'enregistrement, elle prenait 
place dans l'un des fauteuils situés du c61é des ascenseurs, jouait avec 
son lé~phone ceHuletre pendent pluSieurs mrnutes, effectuert un court 
appel puis qwttBJlles lteux. • 

L Université du Québec à Montréal (l'« UOAM »)ne peut donner surte à vos demandes 
pour les motifs suivants · 

1- L 'UOAM ne peut doMer su1te à votre demande en appticallOn de l'article 29 de la 
Loi sur l'accès. Plus précisément, I'UOAM doit refuser de confirmer l'existence ou 
de donner communication d·un renseJgnell'enl donlla dtvulgal!on aurait pour effet 
de rédwe l'efficacité d'un programme. d 'un plan d'actton ou d'un dtsposittf de 
sécurittll des11né è la protection d'un bien ou d'une personne 



RECOMMANDÉ 

Le 4 avnl 2011 

Madame Ed1lh Brunette 

! ntréal (Québec) ••• 

OBJET : 

Madame, 

Demande d'accès è des renseignements administratifs 
NIRÉF. : 0308.2011.045 

Pour laire suite à ta demande d'accès reçue à nos bureaux 22 mars 2011, nous 
nous vous inv1tons à vemr viSIOnner la bande vidéo à nos bureaulC. 

vous devez prendre rendez-vous avec madame My Hanh Nguyen, au numéro de 
téléphone suivant : 514-280-5238. 

Nous espérons le tout à votre satisfaction et vous prions d'accepter, Madame, nos 
salutatiOns distinguées. 

M• Sylvie Tremblay 
Secrétaire générale et 
Directrice Exécutive 
Affaires juridiques 
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ces documents et/ou 
1ts personnels qu1 en 
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e copie des art1cles 
vous infonme de vos 

lieurs 
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RECOMMANDÉ 

Le 4 avnl 2011 

Madame Edith Brunette 

Montréal (Québec) ••• 

OBJET : 

Madame, 

Demande d'accès • des renseignements administratifs 
NIRÉF. : 0308.2011 .()45 
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Pour taire surie à la demande d'accès reçue à nos bureaux 22 mats 2011 , nous 
nous vous invnons à venrr visronner la bande vidéo à nos bureaux. 

Vous elevez prendre rendez-vous avec madame My Hanh Nguyen, au numéro de 
téléphone survant : 514-280-5238. 

Nous espérons le tout à votre satisfaction et vous prrons d'accepter, Madame. nos 
salutatrons d1stJnguées. 

Me Sylvie Tremblay 
Secréta~re générale et 
Directrice ExécvUve 
Affarres 1undrques 

.. 
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--- MUS~E D'ART CONTEMPORAIN DE MONTR~l 
Québec;;: 

Le 30 mars 201 1 

Madame Marianne Pon-Layus 
Madame Marion Prével 
Madame Arkadi Lavoie Lachapelle 

Montréal (Qucbcc) 

Objet: Rêponse il votre demande d'accès ill'lnformatlon 

Mesdames, 

Nous avons étudié votre demande d'accès aux images des caméras de surveillance du 
Musée d'art contemporain de Montréal. 

Nous aimerions vous mentionner que les caméras de vidéosurveillancc du Musée sont 
utilisées pour la sée un té des personnes et des collections. Nous prenons la sécunté du 
Musée très au sérieux et tenons à éviter que les données fournies soient susceptibles 
d'ètn: utilisées pour élaborer un crime contre notre institution. 

rn conséquence, nous invoquons les artrcles 28 et 29 de la Lor sur l 'aceè.~ aux documents 
des organismes publics et sur la protection des renseignements per..onnels pour re fu.~ 
t'accès aux images de caméras de surveillance. 

Veuillez agréer. M~dames, l'express1on de nos salutations les meilleures. 

La di~ctrice génêrale adjomte ct secrétaire générale. 

Oh 

1 S àlE '1., \ lE·C"ATifllt\- Oll., 
\1 0 >; HA l CI.: EHC) ti! :\ l\• C'\\.0.1'!'. 
tt~JKI ' l \ Je ,~· ·t-!!& •E EU rJr;'lF.; \J ... . .... : ;.{I;.. : 
wwv.·m~cm.or~ 
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~ Caisse de dfpôt et pla.tement 
~ duQII4bec 

Le 6 avril 2010 

Madame Marianne Pon-Layus 
Monsieur Klm Lagaude 

Montrlal $ulbee) .. 
Madame, 
Monsieur, 
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c.nu. a» Copal 1000.--
- (Oolllo<) HU W 
~ 
.. ~, .... 2·1261 ,_, .... _)) __ ....., 

T~: (514) M7-6901 
T61~r : (514) M7-644S 

La présente fait suite à votre demande d'accès à l'Information datée du 4 mars 2011, que 
j'al reçue par télécopieur le 7 mars 2011. Dans une lettre datée du 8 mars 2011 
accusant réception de cette demande, je vous al également Informés que le délai pour 
y donner suHe était prolongé au 6 avril 2011. Par votre demande, vous souhaitez 
obtenir : 

• •.. ot:Jpie de bandes ~ ayant ~ caplées dans les cculoins de la Caisse de 
D6pdi 91 Placem.nt du OvébfJc en date du vendrt1di 4 mars 2011. • 

En réponse à votre demande, nous vous Informons que nous ne pourrons pas vous 
confirmer rexlstence ou non des renseignements que vous demandez et par 
conséquent, vous les communiquer s"lls existaient En effet, leur <frvutgation, s'îls 
existaient, pourrait aiiOir pour etfet de réduire reffteaeité d'un programme, d'un plan 
d'action ou d'un dispositif de sécurité des1iné à la protection d'un bien ou d'une personne. 
L'artk:le 29 de la Loi sur raccès aux documents des organiSITieS publics et sur la 
protection des renseignements (J6I'SOfln8/s, L.A.Q. c. A-2. 1 (" Loi sur raccès "), obf"~ge 
un organisme public à refu5el' de confirmer rexistence de même qu'à communiQuer de 
tels renseignements. 

AJJ surplus, dans l'hypothèse où les documents visés par votre demande auraient existé 
ou existeraient encore (ce que nous ne confirmons pas) et à supposer que ce soit bien 
vous qui y figurenez, nous ne pourrions vous les communiquer compte tenu de rartide 
29, pour les raisons que nous avons déjà exposées ainsi que des ar1icles 14 et 53 de la 
Loi sur raccès. 

En effet, les documents visés, s'ils avaient existé ou s'ils existaient encore, pourraient 
viser plusieurs personnes pour lesqueles la Caisse aurait robligation de protéger les 
ranselgnements personnels. Dans réllentuaUté où d'autres personnes figurera.Jel"rt aux 
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Monsieur Kim Lagaude 
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documents et sous réserve des arguments autres que ceux relatrfs aux renseignements 
personnels, la Ca1sse devrait être en mesure de les identifier et d'obtenir leur 
consentement af1n de pouvoir communiquer les documents, ce qu1 pourrait être une 
tâche difficile, vo1re impossible. AusSI, dans un tel cas, la Caisse n'aurart d'autre cho1x 
que de protéger ces renseignements et de refuser de communiquer les documents visés 
par votre demande compte tenu que ces documents, s'ils ava1ent e)(Jsté ou s'Us ex1sta1ent 
encore, comporteraient des renseignements que la Caisse doit refuser de commun1quer 
et qu'ils en formeraient la substance. 

En terminant, pour votre information, nous vous fa1sons part de la teneur de l'article 135 
de la Loi sur l'accès aux documents des organismes publiCS et sur la protectiOn des 
renseignements personnels. Nous JOignons également copte des articles 14, 29 et 53 de 
la Lot sur l'accès. 

•135. Une personne dont la demande écrite a été refusée en tout ou en 
partie par le responsable de l'accès aux documents ou de la protectton 
des renseignements personnels peut demander à la CommiSSIOn de 
réVIser cette décisiOn. 

Une personne qu1 a fat! une demande en vertu de la présente lot 
peut demander à la Commission de réviser toute décts100 du responsable 
sur le délat de trattement de la demande, sur le mode d'accès à un 
document ou à un rense1gnement, sur l'apphcalion de l'artlcle 9 ou sur les 
frais exigibles 

Ces demandes doivent être faites dans les trente jours qu1 suivent 
la date de la déc1s1on ou de l'exptration du déla1 accordé par la présente lot 
au responsable pour répondre à une demande. La Commission peut 
toutefOIS, pour un motif raisonnable, relever le requérant du défaut de 
respecter ce déla .. 

Veu1llez agreer, Madame, Mons1eur, l'expression de mes metlleurs sentJments 

~Q.àli~ 
Gtnette Depetteau 
Vice-présidente principale, Polibques et conformité et 
Responsable de l'accès à l'1nlormat1on 
et de la protecbon des renseignements personnels 

GD/Ip 

p. J 



E.S 168 

1. 
1 

Palais des congrès 
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Le 7 mars 2011 

Madame Marianne Poo-Layus 
Monsieur Klm Ulgaude 

Montréal. Québec 

OBJET : Vetre der::a:~c:!: c:!'::::::~ d::~é:l d:: ~ e !6; :hr :!011 

Made me. 

La prêsente est pour vous av1ser que nous ne pouvons donner suite " votre demande 
d·~s rnenbon* en titre 

A cet effet. la Soc:i6til du Palaus des congrès de Montréal n·a pas d'enreg~&trement 
d·lmeges vidilo auxquelles vous fa1tes réftfenca et. nonobstant ce constat. la Soc:iil" 
refuserait de convnuniquer des 1mages Vidéo et ce. pour les motifs survants 

t- En vertv des attlcles 53 et 54 de la Loi sur raccës aux documents des organismes 
publics et sur la protectlon des renseignements personnels. runage d'une personne 
physique ut un rense~gnemenl persoonal pu~qu•it permet d•1denllfief une personne 

2· En vert\! de rartlcle 511 de la LOI lUI raçœs IUK documents des Otglnisrnes publiCS et 
sur la protaction des renselgnemen1S personnels. un organisme publiC n•est pas 
autorisé â diVUlguer â une personne des renseignements concernant une autre 
personne â l1lOinS que cette demlilre donne son consentement 

J. Les lignes directrices du Commlssanat â la v11 pnvée du Canada (CPW) tout comme 
Les régies d·utllisation de la vidéosurveillance avec enrog~strement dans les beux 
publics et orgsnismes publics n·ont pas fOI'ce de loi ITiaiS sont plutOt des 
reoommandat.ons qu•un Ol'g&nls.me publiC n•est pas tenu d'appliquer 

Soyez aVISés que les recours en rilv1S10n prévus au chap!tre V de la L01 sut raccès aux 
documents des orgamsmes publics et sut la protectJon des rensetgnements personnels 
vous sont ouvetts 

Veuillez agriler. Madame. MonSieur. rexpress1oo de nos senuments diStingues 

(.<.. • • :~... /~"" <- ( 
Jid,tne Mauger, CRHÀ 

JMkb 
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Québec no 

PAR COURRIEL 
ORIGINAL PAR COURRIER RECOMMANDé 

Le 8 avril 2011 

Madame Marianne Pon-Layus 
Monsieur Kim Lagaude 
Monsieur David Manseau 

OBJET : Votre demande d'Kets à l'Information du 1er mars 2011 
NIDouler No: 6581..00 (11'2) 

Madame. Messieurs. 

La présente fait suite à votre demande d'accès à nnformation du 1er mars 2011, reçue 
le 9 mars 2011. visant à obtenir une cop18 des documents wlvants: 

• Copie des bandes vidéos syanl ftt~ capliHis dans les coulo/n de la R(Jg18 
des lnstellstlons olympiques en date du 28fivrier 2011, entre 14h27 et 
14h50, par dlffiJrentes caméras sJtuiHis entre la p/9Ce centrale su plafond de 
\'Sm~ et les locaux edmlnlstratifs de la R./.0 ., de m6me que par la caméfa 
Située dans la cage des e3Cl11Jef$ donnant Beœs au stationnement /liSle 
derrlêre la polte ettenanle li l'entrée des locaux de Je R./.0 . JI. 

Après analyse, nous accédons à votre demande. Afin de respecter la confidentlaflté des 
bers pouvant apparailre sur les enregis1rements, nous avons sl!ledJonné et copié su- un 
OVD des séquences des personnes oorrespondant aux descriptions fournies dans YOtre 
demande, sensiblement aux heures spécifiées. Par ailleurs, nous vous aVISOnS que 
110us vous remettrons le OVD en mains propres, après vérification de votre Identité. A 
oet 6gard, nous vous iwltons à prendre 1"8fldez·vous en appelant au (514) 252-4638. 

Afin d'accéder aux enregistrements sur le DVD. nous vous lnfomlons que vous devrez 
d'abord ouvrir rappllcatJon .v-.exe• et par la Sl.ite les enregistrements en ciQuant 
sur 11c:ône représentée par un dossier en haut à gauche. 

_ ... __ _ 
. ,.,,._~c...... __ . ..,,., 
....... . , •• :bl.oul 
ttlk-llt l!>/
...,,..ttW ec.ca 
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Conformément à l'artlde 51 de la Loi :wr l'eccês eux documents des OI!JBnlsmes publics 
et sur lB protection des renseignements personnels, LR.Q., c. A-2.1, nous vous 
lnfonnons que vous pouvez demander la révision de cette décision auprès de la 
Commission d 'accès è l'Information. Vous trouverez ci-joint une note explicative è cet 
effet. 

Veuillez agréer l 'expression de nos sentiments les meilleurs. 

M'iilt-
Secrétaire générale et Directrice du Contentieux 
Responsable de l'accès à l'information et de la 
protection des renseignements personnels 

NG/Ic 

P.j. 

2 



Place des Arts 

~·· 

Par courrier recommandé 

Madame Marianne Pon-Layus 
Monsieur Kim Lagaude 

Montréal (Qu~bec) 

Objet: Demande d'accù à l'in fo rmation 1 N.D. 8200 12011~3...(11 

Madame. Monsieur 

E.7 17 1 

Montréal, le 8 mars 201 1 

Nous faisons suite A la nôtre du 3 mars 2011 concernant l'objet mentionn~ en rubrique. En date 
du J" mars 201 1, nous avons reçu une demande d'accès à l'infonnation de votre part fonnul~e 
1111151 Dons le cadre d'un projet artistique portant sur la vidlo survt!lllonct dans les espaces 
publics nous dblrons obtenir copie de bandes vid~o ayant ~~~ capr~es dons les couloirs dt la 
Place dts Arts en date du lundi 28 ftvrier 2011. 

Les enre~strcments demandés auraient ~t~ effectu~s entre 15hJ5 et /6h par difflrentes caméras 
dons lt couloir central de la Pluce des Arts. mveau ru-de-chaussée, plus particulièrement les 
de!IX cam~ras se troul'ant au-de:~sus de la place centrale (entre /ïnstal/ation v1d~o murale et les 
e:~ealltrJ menant ou Complexe !ksjard~ns). De plus, vous nous indiquez. que ces enregistrements 
contiennent des informations vous concernant en nous donnant votre description physique. Vous 
nous a\ CL 4!galement transmis des photos de vous-mêmes afin que nous putssions vous identifier 
sur les bandes vidéo. 

A l'opput de votre demande, vous invoquez les articles 9 et 83 de la Lo1 sur l 'ocûs à 
l 'mjormallon ainsi que l'article 19 du Rtglemcnt sur l'utilisation de la surveillance avec 
=giruement dans les lieux publics, tel qu' établi par la Commtssion sur l'accts à l'lllformation. 

Dans un premtcr temps, le règlement sur l'accès auquel vous fa~tes référence regroupe un 
emcmble de lignes dtrectrices qui fournissent un cadre d' analyse commun aux organismes 
puhhc~ et qui ont pour but d'encadrer les prises de déctsion des organtsmes pubhcs en leur 
propoAllt une d~marche qui leur pcnnene de trouver un JUSie équilibre entre la protccuoo des 
renseignements personnels, la ' te pnvee et la sa:unt~ En ce sens. elles peuvent gutder le 
rt3ponsable de l'acccs 6 l'mforrnallon des organismes publics dans l'application de la loi m111s 
n 'ont pas préséance sur la loi 

760 bo1.t1 "'- Ma.sonneuve Ouesl. Montr6all0uebecl H?X 1 Y9 
~ on 514 285 4200 Téléoopi9Ut 514 285 1968 lep'-eedeHrts.com 
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Nous avons étudié votre demande ct nous ne pouvons y donner suite pour les motifs suivants. 
Notre refus est basé sur les anicles 14 a 1 2, 15, 53, 59 et 88 de la Loi sur 1 'accès aux documents 
des organismes publics et sur la protecrion de~ renseignements personnels. anicles ci-apri:s 
reproduits. 

/4. Un organisme public ne peut reji1ser l'accès à un document pour le seul mor if 
que ce documenr compor1e cerrains renseignemenrs qu'il doir ou peut refuser de 
commrmiquer en vertu de la présente loi 

Accès non aurorisé 

Si une demande porte sur un do~·umenr comportanr de reis renseignemenrs, 
l'organisme public peur en refuser /'acâs si ces renselgnemenrs en formenr la 
subsrance. Dans les 0111res cas, l'organisme public doit donner accès au documenr 
demandé après en avo1r ex/ralf uniquemenr les renseignemenrs auxquels l'accès 
n'es/ pas autorisé. 

Fn vertu du deuxième alinéa de l' article 14, la Société refuse votre demande d'accès à la bande 
v1déo ou un extmll de celle-ci puisque plusieurs personnes y apparaissent simultanément et que 
les renseignements confidentiels les concernant en forment la substance. 

Si la Société donnait suite à votre demande, elle devmit masquer ou brouiller les VIsages des 
personnes qui auraient pu figurer à vos côtés. Nous sommes d'avis que la Soc1été ne peut, dans le 
cadre d'une demande d 'accès, modifier ou brouiller une \'idéo, ce qui équivaudrait à la 
co~ti t ution d'un nouveau document. Sauf pour caviarder un texte, en venu de l'article 15, le 
dru1t d'accès ne commande pas à la Société de procéder à de telles modifications. 

15. Le droir d'accèJ ne porre que sur leJ documenrs dom/a communication ne 
reqmerr m calcul m compararson de remeignemenrs 

F.n ~ertu de ce même article, la Soc1été n'est pas tenue d'cxtraJre uniquement les rense1gnements 
qu1 auraient pu vous concerner. de retrancher des renseisnemenL<> personnels concernant des tiers 
d'un enregistrement ou de brouiller les visages des personnes qui pourmient y apparaître par 
quelque moyen mécanique ou électronique que ce soit. 

Enfin, la Sociéte ne peut donner suite à votre demande sans porter atteinte au:>. droits des uers En 
effet, les an1cles 53, 59 et 88 de la lo1 sont clairs à cet effet · 

53. Le!J renurgnemems perJonnels .\onr confidenrrel.\ sauf dans les cas sun·oni!J 

/
0 La personne concernée par ces renseignemenrs ronstnr à leur drvulgarion. SI 

celle per.\onne esr mineure le conscnremtnr peur égaltmenl êrre donné par le 
/1/ulalrt dt l'autor/ré porcnrale · 

Dfm•nde d'accts à l'.nformauon 1 N.D. 8200/2011·03.01 page 2 
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Montréal, le 11 avril 2011 ... ,,.. . 
~ f'iadame Ed1th Brunette 

Mof1Sleor Klffir Lagaudc 

e tréal (QuébeC)--

Madame, 
Monsleur, 

Objet : Votre d emande d'ac:c:~s A l'information 
N/0 032 142 000 / 201 0-372N 

Nous donnons suite à votre demande de commumcatlon de 
rense.gnernents datée du 22 mars dernier, dans laquelle vous demandiez 
d'obtenir copie des enregistrements des caméras de surveillance de la succursale 
de la SAQ située au 866, rue Ste-catherine Est à Montréal, le 21 mars 2011, 
elltre 18 h 10 et 18 h 25. 

Nous avons le regret de vous Informer que nous ne pouvons vous 
remettre ces enregistrements car cela aurait vraisemblablement pour effet de 
révéler l'exiStence de renseignements personnels concernant plusieurs autres 
pesoones physiques. En effet, en l'absence d'autorisation de ces p~nnes, 
nous devOnS refuser de vous en donner communication, le tout conformément 
aux arbdes 53, 54, 59 et 88 de la Loi sur l'accès aux documents des orrJilnlsmes 
publics et sur liJ protecrlon des rensetgnements personnelS. 

Nous tenons ~ vous Informer que vous pouvez demander la révision 
de 1a présente décision. Vous trouverez en annexe une note expllcatwe à cet 
effet. 

meilleurs. 

SP/x:stbm 

p.J. 

Reœvv, M~ame, Monsieur, l'expression de nos sentlments les 

La responsable, 

\ 
Suzanne Paquin 

IOCI[Tf OlS 4LCOOLS DU OUfiEC 

~ ......... o.l.orim!eP ~-~)H2K3W T"- 151 •)~pœ~e5T.l3 T•iok IS1•l~-3&'2 
I\IUIMa '*"'"' • uq qc ca 

t..~ l· u..<..t.u...._ j 1. rJ...(_ ( ( 
ty.<Jcne\'lè\ e Pichet 

Demande d'acc~s ~ rmformauon / N.O 8200/2011.03.01 
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~·•fiiWtlor .. , ,... .. """"'-.. -

Madame Edith Brunette 
Monsieur Kim Lagaude 

Montréal (Québec) ••• 

Madame, 
Monsieur, 

Objet : Votre demande d'accts l l'information 
NID 032 142 000 /2010-372N 

Nous donnons su1te à votre demande de commumcation de 
renseignements datée du 22 mars dern1er, dans laquelle vous demandiez 
d'obtenir copie des enregistrements des caméras de surveillance de la succursale 
de la SAQ saruée au 866, rue Ste-Cathenne Est à Montréal, le 21 mars 2011, 
entre 18 h 10 et 18 h 25. 

Nous avons le regret de vous Informer que nous ne pouvons vous 
remettre ces enregistrements car cela aurait vraisemblablement pour effet de 
révéler l'existence de renseignements personnels concernant plusieurs autres 
personnes physiques. En effet, en l'absence d'autorisatlon de ces personnes, 
nous devons refuser de vous en donner communtcatlon, le tout conformément 
aux arttdes 53, 54, 59 et 88 de la Loi sur l'accès aux documents des org<~nlsmes 
publics et sur la proœaJon des renseignements personnels. 

Nous tenons à vous lllformer que vous pouvez demander la réviSIOn 
de la présente décision Vous trouverez en annexe une note explicatiVe à cet 
effet 

Recevez, Madame, Monsieur, ''expression de nos sent!ments les 

La responsable, 

SP/JCS{bm 

p.J. 
SOC lTI D[S AlCOOlS DUOUl ll C 

1j0$ • ......,. Oe Lor"""' Monl*l (Québec) H2K 3VO T~ (51• ) 2$4-&lOO pesle 5733 Ttl6c (514) 8&4.;!642 
suz.ann. -Ouq.qc.c:a 
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U QÀM Secrétariat général 
UntversJté du Québec à Monuéal 

Le 11 avril 2011 

Madame Jeanne Bourgoin 

~ 
-et-

-et-

Objet Votre demande d'accla du 21 mars 2011 

Meldamea. Monslflur. 

Je donne aurt. ' votre demande d'acc:ft è rlnformatlon, formul6e le 21 mars 2011 et 
reçue le 25 mars 2011 , en vertu de la L01 sur f'tteees eux documents des orpenlsm6& 
pub/tes el sur la protedlon des renseignements personnels {ci-après désignée la c Loi 
sur l'accès •) 

Votre demande d'accèa se ht comme suit : 

c ( . .), nous déSJrons obtemr copie de bandes vk:JOO eyant été csptées 
d81ls deUK pavîllons de I'Unlv&rslté du Québec é Montr&al en date du 
21 mers 2011. 

( ) 

Les 8/lr&g~sireroonl.s demandés ont été effectués entre 19h05 et 19h30 
envrron, par les csménls Situées dans le pavillon Hubert-Aqutn, niveau rez
de-chaussée, entre les ascenseurs et les portes donnant sur la cour 
mt6noure, de mime que par celles situées dans rentrée principale du 
paviJon des Sciences d6 le gestion (an partiCUI~ttr la caméra se trouvant 
entre les doubles portes de /entrée de la rue Sa111t-Cathenne). On devrett y 
aperceVOI/ un homme de 35 lllS aux cheveUK 001rs courts (Kim Lagaude), 
5 /)led$ 10 175/tvres portant des lunettes n01res et un bonnet f'IOII, vêtu de 
Jeans et d'un manteau m1 long /<aJa , une femme de 24 ans (J88nne 
Bourgoin), cheveUK bnms ondulés. longs, 5 pi6ds 4, 115 /Mes, vêtue de 
~ns bleus et d'un manteau long blanc écru. ainsi qu'une femme de 31 lllS 
(tdlfh Brunene), ciHiveUK chfJtams courts avec une frange. mesurant 



5p~eds 2 ~uces et pesant 100 livres, vêtue de jeans bleus. de bottes 
d htver et dun manteau mi long él CBJreaux gris (votr les photos en p1ëce 
JOmle) Au moment du prem1er enregistrement (19h05 él 19h15), 
Mme Brunette se tena11 accotée contre un mur el Sifflait . M Lagaude 
entra11 par la cour mténeure, sortait. pUis entrait à nouveau dans le pavillon, 
~· regard~rl un collier dans un écnn • Mme Bourgom entrall 8 son tour, 
1 mterpellait, PUIS sortait, sutve de M. Lagaude. La même scène se répétait 
dans l'entrée du pavillon de Gestion (19h20 à 19h28), ma1s M Lagaude et 
Mme Bourgom Circulaient entre le hall du pav1llon et l'espace entre les 
doubles portes, avant de retourner à l'mtërieur du pav1/lon . Mme Brunette 
éta1l ass1se dans J'escalter donnant occès à J'éloge supérieur, et sifflait » 

E.9 176 

/2 

L'Unrversrté du Québec à Montréal (l 'c UQAM ») ne peut donner surie à vos demandes 
pour les motifs survants · 

1· L'UQAM ne peut donner surte à votre demande en applicallon de l'artrcle 29 de la 
Loi sur l'accès Plus précrsément, I'UQAM doit refuser de confrrmer l 'exrstence ou 
de donner communrcatron d'un rense.gnement dont la drvulgallon aurait pour effet 
de rêdurre l'efficaotê d'un programme, d'un plan d'action ou d'un drsposrllf de 
sécuntè deshné à la protectron d'un bren ou d'une personne, 

2- De surcroit, et sous réserve du motif cr-<lessus menltonné ces documents eVou 
rensergnements, s'ris exrstent, constituent des rensergnements personnels qur en 
forment la substance et qur sont confrdentrels au sens des artrcles 14 et 53 à 62 de 
la Lo1 sur l'accès 

De plus, sans préjudice aux motifs ci-<lessus mentionnés I'UQAM se réserve le drort de 
soulever que votre demande n'est pas conforme à l'objet des drsposltions de la Loi sur 
l'accès au sens de l'artiCle 137 1 de ladrte lol 

Tel que le prêvoit la Loi sur l'accès, Je vous fa•s parvenrr une copre des artrcles 
pertrnents de la Loi sur l'accès a1nsi qu'un avis de recours qu1 vous Informe de vos 
dro1ts 

Veurllez agréer, Mesdames Mons,eur l'expressron de nos sentiments les merlleurs. 

La raaponuble de l'accèa aux documents at de la 
protection dea ranaelgnements peraonnela à I'UQAM 

NP/ 

p l Copoa des andes 14 29 53 à 62 et 137 1 de la Loo sur accès (8 pages) 
Avl$ oe recours {1 page) 
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-\;Concordia 

Office of the Vice Pre>odooc.. External Relat10n1 and Secretary-General 
V;ce-rectoru Relations el<ternes et Secrétariat c6n•ral 

Montrtal, le 31 maB 2011 

Mlle Marianne Pon-Layus 

MontrtaLQC 

Objet Attèt aux docummtt - votre lettft du 1 mare 2011 

Mademoiselle. 

Pttr œurritl $tl!lttntnl 

Daru une demande d 'accès que vous m'adressiez le 1 mars dem1er et reçue à nos bureaux en 
date du 2 mars 2011, vous me demandiez de vous fou mir copie d ' une bande vidéo ayant été 
cap~ A l'UnlveBité Concordia le 28 février d=t1er. 

Ap~ vérification auprès du personnel technique du ~rvice de Sécurité de l'l,;niversité, je 
confirme que les bandes vidéo ne sont conservées que durant une phiode de 15 jours et que 
les images ne sont malheureusement plus disponibles. 

Nous vous informons également que suivant J. loi. une personne dont la demande écrite a été 
relua4!e en tout ou en partie par le responsable de l'accès aux documents ou de la protection 
des renseignements personnels d'un organisme public peut demandu à J. Commission 
d 'accès A l' information du Qu&ec de réviSer œttr déoslon. D est également possible de 
demander à la Commission de révber toute décision du responsable sur le délai de traitement 
de la demande.. sur le mode d 'aa:ès à un docum.ent oui un renseignement sur Y application de 
Y article 9 ou sur les frais exigibles. Vous trouveru d-jomt une note explicative conœmant 
l'exeroce de œ recours.. 

Veuillez agréer, Monsieur, Y expression de nos sentiments les meilleurs. 

Per : Me 8 
V1œ-recteu , Rwtions externes et Secrétaire général 
Responsab~ de l'accès aux documents et de la protection des rer\Selgnetnents personnels 

4 41 ....... 41 ' • s 





E.l2 179 

Danltllt Juteau è mol 2 mars 

Bonjour madame Pon-layus. 

J'al vtMflé la bande v~ Effectivement nous avons les lm~ demandMI, Je setal donc en mesure 
de voua les remettre, mala pu toutes Voecl 

'f 

1- Monsieur l..utM a'eatlntrodult ~la bltisae sans y avoir été tnvit.é et UtlS 

peraml11ion. lia pro(rt6 du f-.t qu'un résident ent1'81t et s'est faufi" l l'•nlérieur et s'est caché 
dans l'escalier de secouts . Vous auriez dO nous demander la permission avant de vous 
lntrodui,. ... La prochaine fOIS que cela •• PfOdu•t, Je portera~ p.nta l ta police SI voua d6siiU 
faire del 6tudea, des travaux aca.in~S, ou autn~S dana un dea bM!ments ou sur les terraina 
del HJM, YOUI vouchz b.en demander la pamliSIIOI'I Ill ~· C'•t une ~ pnvée, 
pu un lieu publiC. 
2- Je ne pourrai pu vous prod\Jire Ill partie de la bande vidéo oü mansieur Laaùte entre 
dana le bltiment. puisqu' li y a la présence devant lUI d'ut~etietce personne 

3- Mons•eur Lu..,. eslaeul l .n.ndre •t'•nt6n«Jr du btliment Celte parue de la vicUo. 
montt. monateur LuaM de dol Je peux voua IIi foutn~t, 1'1\811 voua aerez danS rmc.-peclté 
de l'ldenliflllr. 
4· Monsieur Laa~M sort du bltiment pour rapndte quelqu'un l rextérieur. La eam4ra ne 
capte pu lea im.lgea. rextjrieur, uniquement lea Imagea llrltlténeur, •na1 on na VOO que 141 
bas du c:atp1 de la personne •t'extérieur. Je pourrai vous foumtr la bende requise 

VOICi lee frais totaJX pour robtenoon de cette bende v~ aur auppott ovo : 

13.15$ pour le aupport 0\10 
3.00 s pour renregiatremett (5 minUtea) 
11.88 S pour 30 m~ de tempe requ~alfin d'emwe lea rens~. lee caper. etc. 

28.635 aout-tot.! 
1,43$ TPS 
2.56STVO 
32.62S TOTAL A PAYER 

Veil. svp corlirmer VOlte*" d'obt«W la bende vidéo La peien"oeot dCIIl ..,. ett.ctué al moment de 
1a ,.,,. du ovo ~ vraé ou mendaf poete • rordre de OiJM 

NB Laa ~ se c:ct'MtYR .-Mron 1 aerneine, al YOUt dépeauz ce d6&111. lei wn~~ge~ ne saront 
liU diapon/tllae 

MERCI ! 

De: ~ ~ ("''III ·G bRWêTJtm cal 
&NGY'i: 2 marS 2011 08: 55 

À : 'Klm Pon-Uiyus' 

Objet: RE: DetNnde d'B<Xè5 à un erweglstrernent Yld«> 
- AffiCher le texte des messages précê<lents • 

-+ Transférer 



Montrûl, le 1 S man 20 Il 

PAR CQURRIEL 
kjmponlavu~(a gnwl.com 

Madame Marianne Pon-Layus 

Obj~ : 0cUIJIDck d' attb - 8420 

La ~e a pour objet le JUtVI de YOitC demande d'aa:ès. dat« du 2.S fé\Ticr 2011 et 
lllQUC co date du l" man 2011. VIWlll ob«:rur IUle copte de c::ertaiM ~I.S 
\'ld6o. 

Sw\'11111 l'aruc:lc 29, ahf~Q 2 de la LAt sur l'a«ts auz dOC'UifK!niS dn OJ'g(mWrtes 
ptJJiics tt sur la proucnon da rt11SttfJH!111MU ~1!1, LR.Q .. e.A-2.1 (reprodwt 
en ll!OeXe). oous oc pou'ons vous confumcr I'CXJAc:ncc. au setn de 001n: orprusrne, 
des ra~SC~anc:ments ,'lJâ 1*' votre demande puuque ccoe teUic confirmauoo 04.1 noe 
nsqueratl de r6dwre d'un dlspo~tttf de sâ:unlt dcst.ané l la protCCUOO d'~.m blcn ou 
d' UDC pcnonnc 

Confonnbncnl l l'Ill !Cie 51 de la Loi. nous ''OUS tnformons que vous pou,c:z demander 
la rêvwon de ccoe li«LSIOII auprès de la Commas.ton d'accès a l'inf'onneuan. Vous 
trouverez. ei-J01N une noce rcWive l l'acmee de cc recoun 

Vnullcl. ~ l' cxprc:sston de noliCOtltncnu les tne1lla:ln 

La diTCII.'tnOC des afTaJI'CI JundJqUCS, 
RC!pOOIIblc de I'*Xà lia documcnu Cl de la prolCCI.IOO 

dcs I'CNIOJIXSI'CI'b ~IJ. 

~~ 
P. J AniCk ~Loi sur l't~«..:s tna ~· tks OI'J'l"I.S1NO paJJ/10 ~ fiJI' ID 

pnHi''''•"' llo rc~u f'"t-b. l R.Q. e A·~ 1 
A' u de RICXIW'J 

E. l3 180 



SOUS TOUTES RÉSERYES 

Monltéal. le 1 3 avrn 201 1 

CéGilP DU 
VlftUX MONTRitAL. 

~· 
~ 

OBJET: Demltlde cfac<:ft l des enregistrements ~ 
N1Réi .. 1~M 

Madame. 

E.l4 181 

La ptlsente l•t wte è votre demande craocès l ~· enregastrements VIdéo da1H du 21 mars 
201 1 e1 reçue à notre biK .. u par COOO'IIf le 22 mars 2011 et pa1 coun1er le 25 mars 2011 . 

LI eon.ge ICXlède l votre oemlrode en VOUt doMant copie 611 ba.ri<IM vidéO ayant été captées 
dans 1e comc1or principal 611 vestialret du Bloc c. 3• 6tage, entre le Calé rExode et te l'lublol 
donnant StK Il ~. Il vendredi 18 mars 2011, entre 1 6 h 55 et 17 h 1 est i noter que certains 
panages ont ''' c:oupH en faliOil dl Il ptbenoe dl personnes pouvant tue ldentllléet et ne 
talaanl pu pettll del demandeurs 

Nous YOuS rappelonl que, 11 VOUt n'6tes pas s.at•sflllte des d6cllllons du Cégep, les tksposrtlons 
du ChBPttre V de la L01 pr6ortêe WJUS permanent de sa•slr la Commrsslon craocës à rntonnanon 
de œs dée2slons .,-., que oelles-a eooent r~ Cene demande 01 révtslon devnl lere tarte 
dans Ils trente (30) ,ours SU'YIInl la dale de le déoMon ou de r axpnl.on du détaJ a-Mut 
~Mn~oOnné peu "Pondre i YOite oemandl. 

Noua YOUS pt10il$ d agréer, Madame, reJC!lfesclon oo nœ senOments distingués. 

La responsable dl r.ooh. rntormation, 

~~~~~~ 
Dlrectoon del oommunocat.ons 111 
a..al1-~ 

255 . ru• Onterlo Elt • Montrhl, OC • H2X IXS • www.cvm.qc co • Têléphon• $82· 3437 • Têlêcopleur 982·3448 



NOTES ET RFFÉRf:NCES 

C ha pitre 1 

1. Sur l'histoire du contrôle soc1al (sous forme de contraintes exténeures dans les 
soc1étés diSCiplinaires, puis, 1nténonsé dans les soc1étés de contrôle), vo1r M1chel Foucault 
(notamment Sun•e11/er et pumr, 1975). Sur la quest1on de la mampulat1on du publtc par les 
méd1as : Noam Chomsky (Manufactunng consent, 1988), Roland Barthes (Mythologies, 
1957) et, sur un mode apolog1ste, le publtc1ta1re Edward [3t::mays (Propaganda, 1928) Sur 
les formes de rés1stancc à cette pass1v1té . G11les Deleu/e et Féltx Guattan (et le concept de 
m1cropoht1que mtroduit dans Mille Plateaux. 19HO), M1chel de Ccrteau (L im·enuon du 
cJIIOtlcbcn, 1990) Dans le mtl1eu de J'art, tout le XX s1ècle est ponctué des recherches 
d'artistes ct de groupes d'artistes ayant tenté de redéfin1r le rôle du publtc dans la réceptiOn, 
\Oire dans la crcat1on de l'œuHe, parm1 ceux-ci, Dada, les avant-gardes russes, les 
~~tuatlonn1stcs, 1 lu'.us, J'art relallonncl ct 1 'an contextuel, dont nous aborderons les 
d1fft!n.:nts pomb de \UCS dans le present tra\atl Pour une t:tudc complete de l'évolution de la 
rclat1on entre les art1stes ct le publtc dcpu1s le XVIII s1ècle. \Oir Gaëtane Lamarche-VadeL 
la gljle au goût puhhc t'f aprl!s "'. Pans, La DtfTerence, 2007 . 

.., \ 1ctor C hi..:IO\ sk 1. 1. 'art comme procédé, Paris. A Ilia, 2008, p.l5 . 

3. /hui, pA~. 

4. /hui. p.23-24. 

' Lu quc-.11on de la d1mens10n politique du mou\ ement formaliste russe. dont 
( hkkn sk1 fut le prem1cr à poser le-. bases dans Je ... annee<:. 1916-1917. po e cenams défis les 
Cl)ntrainte-.. imposées par le conte\ te poht1que - de plu en plu sé\ eres a mesure que l'État 
bolché\ ique rcnfèxcc sun 1ngerencc dan' le champ an1st1quc. JUsqu ·a l'ètablts ement. à la fin 
J~.:-. .mnée' 1920, du réalisme 'oualt,te ~.:omme seul an ofliuel du reg1me . rendent difficile 
k dcp.trtage entre un engagement poht1quc libre et une prudente capllulauon de surface des 
rtrtl,te-... Aut-..i, tprê :noir ferocement defendu. au debut de~ annee 1920. l"hentage cubo
fi.llunst~ ct 'a .. doctnnc du ·mot en tant que tel'. 'hor. de la 'te courante et de toute utilité 
pr.uquc· >) (~1tchcl Aucoutuner. 1 t /t•rma:.,mt~ ruHt Pari . Pre~'e" nÏ\eL 1ta1re de 
lr<~ncc. 1994. p:'l. Je, fllmtalt~te' (ChJ..:Io'-'kl. Bom. Fll:henbaum. louri T~niano\ ) e 
Cl)nlonncnt ofti~.:lellcment 'ers 1927-192 a la pen~ce soc10log1que de l'an, qu1 met 
J'emphase sur l'influence des conditions sociales sur l'évolution de l'art (voir Aucouturier. 
p.l12-118), san que l'on pUisse affirmer avec certitude où s'arrête l'enthousiasme et où 
commence la peur. 

Formait te a' a nt tout, Chklovski ne se rallie au marxisme que progressivement dans 
les années 1920-1930. durant lesquelles, en réponse à Bertolt Brecht, il révisera son concept 
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de défamlliarisation pour lui donner un objet politique · « whlle Shklovsky's ostranenie was a 
purcly acsthetic concept, concerned with rencwal of perception, Brecht's Verfretndung 
(distanciation] had a socia l aim » (Stanley Mitchell, « From Shklovsky to Brecht: Sorne 
prcliminary remarks towards a history of the polltiCisation of Russian Formallsm », 10 
Screen, 1974, p. 74-81 :citation p.74). 

6. Brecht cité dans Walter Benjamin, «Qu'est-ce que le théâtre épique?)) (2eme 
vers1on), 10 Essais sur Brecht, p.25-37, Paris, Petite col lection Maspero, 1978, p.32. 

7. Bertolt Brecht, Petit Organon pour le théâtre, Paris, L'Arche, 1978, p.38-39. 

8. Brecht, p.63. 

9 Brecht cité dans BenJamiO, «Qu'est-ce que le théâtre ép1que? )>(lere -.:ersion), in 
Eswis sur Brecht, op. cit., p.7-23 p.l5 . 

10 Brecht, p.52. 

1 1 BenJamin, «André G1de ct !o,On nouvel adversaire H, op cit., p.l60-161. 

12 1 les procédés d '10terruption pn!COOJ!o,éS par Brecht possédaient sans doute, à 
l'epoque où Ils furent théon.,cs et crées. un 1mpact de par leur effet de nou' eau té, il nous 
apparaît pertment de nous Interroger sur ce qu'JI reste de leur capacné a éveiller l'esprit 
critique du pubbc auJourd'hui !'oiotamment, le fa1t d'mclure des chants et des chorégraphies 
dans une p1èce de théâtre é' oque a' a nt tout le genre très popula1re de la coméd1e mus1cale. 
qui, IO'>plrC du theâtre de mU\IC hall et des cabarets burlesques du debut du XXe SleCJe, en a 
rapidement è' acué- par le développement de scénariOS de plus en plus complexes venant 
lier les numeros entre eu'\ l'efTet fragmenté qUJ s ·) trou' ali Jn1t1alement La \Crs lon de 
L OfJl'l'll tic quat :wu' prl!'.l!ntéc par le Theâtre du '\oU\ eau ~1onde à l'automne 2010 (m1se en 
scene de Robert Bellefeullle, \1on1real). par e\emple, jou1ssan d'une telle' 1rtuosné et d'une 
telle ampleur dans le., mo) ens techmques que l'accumulation de procédé brechllens de 
chanb. de danse\, d'mterrup110n du te'\le. d'aparté'>. etc n'enle,all nen à la tlUJdllé du recit. 
:.~lor-. que lé gr.mJ1ose étoullàit tout etTort de m1<.e a d1stance pour la remplacer par une 
JOUÎ..,,ancc ~.:olle Il\ e en apparence absolument s1mllam~ a celle 'ecue par le pubbc des _alle 
de Broad" a) Quelque ... mol\ plus tMd. cc:pendant. une autre p1e~.:e de Brecht. La n. ·Ct. 

pré ... ~-:1\tcc par le Groupe La V~illée (mise en scene de Gregol') Hlad). Theàtre Pro pero. 
~lontrc.1l. hi' cr 20 Il). offrait une toute autre perspectJ\ e -.ur l' actuahté de ces même 
prOCl'JC.., : ll's \ Clml-..,cmcnts l'l dl'JCLIICins étaient reaees a J' Jlde de bouJIJottes et de « !>3CS a 
peh" de tàrcl'" ct attrape .... hil'n 'i-.1blc.., de tou ... tand1s qu'une p0upee de ch1ffon toute 
,jmpk -..cnall de d~.,ublure a l'un de ... p~o:r,onnage lor-. de -.a ~.:hute du balcon Emplo~ee 

d'une nun1~rc beaucoup plu" mimmaiJ,te. preferant 1'1dée a la forme, et ans qu·aucun 
grote~quc ne ~o1 t epargne 111 aucune 'ulgante adouc1e, les techmques d'mterruption 
recouvraient leur potentiel de d1scordance. 

13. Benjamin,« Qu'est-ce que le théâtre épique?» (2c version), op. cit., p.32. 

14. Benjamin, « L ·auteur comme producteur». op. cit., p.l25. 
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15. La populanté de l'express1ontsme abstrait, qui s'est 1mposé comme l'un des 
courants artistiques dominants sinon le principal des années 1950, a donné lieu à partir 
des années soixan te-dix à un débat entourant sa récupératiOn a des fins de propagande 
politique sous le maccarthysmc. De nombreux auteurs ont ams1 défendu l'idée selon laquelle 
le gouvcmcmcnt américain, via ccrtames institutions polit1ques et artist1ques (en part1cuher la 
Central Intelligence Agcncy), auraient fa1t la promotion de l'express10nisme abstrait en 
Europe afin d'y promouvoir les idées libérales et md1viduahstes améncames (voir la 
bibliographie proposée par Robert Burstow dans son art1cle «The L1m1ts of Modem1st Art as 
a ·weapon of the Cold War' », m Oxford Art Journal, vol. 20, no 1, 1997, p.68-80, Se note 
de bas de page). Par la suite, d'autres auteurs ont proposé des lectures altematl\es du rôle 
poht1que assumé par l'cxpress1onmsme abstrait, notamment pour sa capac1té a amadouer la 
gauche en offrant la preuve de son OU\erture envers des propos1t10ns artist1ques crit1ques et 
ra<hcales (1\Jancy Jachec, The plulosopln and pollfiCS of Ahstract Expre.monwn, 1940-1960, 
Cambridge Umvcrsity Press, 2000). L 'expressionisme abstra1t, en effet, peut être perçu so1t 
comme une démi'>SIOn pohllque du ml11eu de l'art (Robert Motherwell, Mark Rothko et 
Burnett 1 cv. mun, par exemple, de même que les cnt1ques d'art Clement Greenberg et Harold 
Ro-.enbcrg, -.ont <lin SI pa-.sés d'une sympathie commun1ste ou\ erte à la fin des années 1930. a 
une affirmatiOn de la ncccss1té d'une autonom1e complete de l'art à la fin des années 1 940), 
<>oit comme une réoncntat1on de la gauche cnllquc vers 1 'mdl\ 1du créateur comme pnnc1pal 
moteur de la re.:\ olut1on -.oc1ale 

16 Laurent Gcf\ ereau re'iume ains1 l'enJeu de l'apres-guerre pour les art1stes << 

Comment fa1re de l'art dans les décombres et quel art realiser quand tout est poss1ble? Les 
annees '>01\antc donneront une réponse dèhbèrement bouffonne à l'ere de la consommation. 
joue1 a' ec le l,.lt.,ch des 1cone-. publicitaire'> Dans les années cmquante, la quest1on semblait 
plus !HU\C en qu01 l'art peut-li constituer un moteur de \le et de transformation de la vie? n 

( 1 ,lUrent G~f\ ~rl!au. Cnuqut· de /'ima{!e quotidienne A sger Jorn. Pans. Cercle d'art. 2001. 
p.37) 

'\é,tnmoin-.. malJ!re la poursuite assumée d ·objectif-. pohuques par ces mou' ements, 
on il'>..,lste bel C:l hien J un dep)accmc:nt du pt\01 de J'aCtiOn poht1que \Cf!> J'Jndl\ldU. et de 
rorg.ul! ... aiiOn politique\ cr. la <.:rt!allon Urll'-llque- dans un eL hO de l'essor. aux Etat -Cms. 
de l' cxpre..,.,iom-.me ah-.tr.ut et de sa figure du créateur sol1ta1re et margmal Le philosophes 
canad1en., Jo.,c:ph Heath et \ndrc" Putter ont d'alllc!ur \l!rtement cnllquer cene dén'e- et 
le rôle que l.r pcn,ée de Dehord a pu ~ tl!nir- de l'action poliuque d1re<.te. a l'mterieur du 
,, -.tC:me, 'er" la mode nllltre-culturelle de l'acuon indi' iduclle. desorgani ee. crl!atnce et 
p.Ju, '~ mbohque que! pr.sgmatiquc (J<•..,cph lleath et Andre\\ Paner. Ré' oltt cvnsommH. 
~lontreal, lr~carrc:. ~005 ). 

Il. !Jrell:t B.mdm1. 1 'e."hh1que, le rnlitiqut• : de Cobra a 1 lmanat.onale 
:•:uutuwnnntc (lli./\ - 1CJ -,. ulll\ er tArie~) 1!1 V1a \ aleriano (~1ar.;eille-..l. 190~. p ~~ 

18. Guy Debord, La société du spectacle, Paris, Gallimard, 1992, p.181-182. 

19. La première phase de l'économie capitaliste (industrielle) avait mené à la 
séparation entre le travailleur et le produit de son travail, à tra\ers la di' ision des tâches 
systématisée par Taylor à la fin du XIXe siècle, puis mi e en pratique par Ford au début du 
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xxe siècle. Cette nouvelle organisation du travail ayant permiS une forte augmentation de la 
production, elle aboutit à la promotiOn de la consommatiOn de masse, ct donc à 
1 'accumulation des biens ce qui emmène Debord à décrire cette prcm1ère phase comme 
celle d'une «dégradation de l'être en avoir» (Debord, p.22). La deuxième phase de 
l'économie capita liste, qui caractérise pour Debord l'époque contemporaine, serait alors celle 
du «glissement généralisé de l'avoir au paraître » (lhid, p.22), a travers l'organisation 
spectaculaire de la société; une nouvelle séparation intervient alors entre le spectateur et 
l'objet contemplé, lequel peut être compris autant comme l'objet de consommation que 
comme l'activité de ceux dont on lui représente l'ex1stence dans les médias Voir la prem1ere 
partie de La Soctéré du specrucle, « La séparation achevée ». p.l3-32 

20. Debord, p.3 1. 

21. Guy De bord, 1957, Rapporr sur la conHrucrton de wuations et wr les condttions 
de l'orgamsutton et de l 'actwn de la tendance sttuatJonntste tnternattonale, reproduit dans 
Band1n1, p.248-268; Citation p 267 

22 Telle la peu1ture mdu..,tnelle de G 1useppc Pinot-Gah11o, dcstmée a être vendue au 
metre pour recou'vnr les meubles ou serv1r de ndeaux. 

23. Gu) Debord, Asger Jorn, Constant, Maunce W}ckaert, Pmot Galhz10 et le groupe 
. PLR. (( Mamfeste )), ll1 111fl!rnafl011llle SlfliCJ/IOtllliste. ne 4, 1960. p 36, reprodUit dans 
Band1111, p.294-296. 

24 "\ious a\ ons déjà bnt!' cment c!' oqué Je déhcat contexte pollllque qUJ fut celUI des 
a' ant-gardcs ru..,..,cs. ou J'enthou..,1asme smcere des prem1eres années SUl\ ant la Ré\olut1on e 
troll\ a de plu'> en plus encadré par les ex tgences du rég1me bolche\ 1que, la1ssant une place 
tou jour pJu.., redu ne a la Il be rte de.., arttstes 'ous ~ re\ tendront dans le chapnre 1 L dans la 
..,c~;t 1on 1< l C'> a\ ant-gardcs rus..,es 111\ est1r les objet du quotidien >> (sect.. 2 5 ). 

::!'\ Internationale '>ltuationm-:.te. (( Délinillons >>. in Internationale Suuarionniste. 
n° 1. 195 p. l J : reproduit dJrh Band1111. p 272-::!.,3 . p 2.,2 . 

::!6. lhid. 

::!7. De bord. p. J9 

, 

::!9. F1hn J- mm Films lettn..,tes. 1952 

30. Film 35 mm. S.J. : Dansk-Fran k Experimentalfilmskompagni 1 Les Films 
expérimentaux franco-danois, 1959. 

31. Guy Debord. Cntique de la séparation, film 35 mm, S.l. : Dansk-Fransk 
Experimenta1filmskompagni = Les Films expérimentaux franco-danois, 1961. 
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32. Debord, Critique de la séparation. 

33. Guy Debord, Réfutation de tous les jugement~·. tant élogieux qu'hostiles. qlll ont 
été jusqu'ici portée; sur le film « La Soc1été du spectacle 11. Film 35 mm. S.l. 5imar Film, 
Gérard Lebovici, 1975. 

34. Cette logique du vide est poussée à son maximum dans le premier film de 
Debord. Hurlements en fa\•eur de Sade, dont le seul VISuel cons1ste en une alternance 
d'écrans blancs auxquels s'aJoutent des narrat1ons ct d'écran noir accompagnés de s ilence: 
les noirs 'ont en progressant et outrepassent les blancs, la dem1cre séquence cons1stant en un 
plan noir et silencieux de v1ngt-quatre minutes. JI s'ag1t, de loin, de la narratiOn la plus 
déconstruite de la filmographie de Debord, enchaînement de sentences s1tuat10nmstes et de 
textes divers m1s bout à bout, déclamés avec ennu1 par des vo1x blanches s' interrompant 
parfo1s au milleu d 'une phrase. donnant l'1mpress10n d'une su1te d'extraits de manuels 
scola1rcs, de bulletins de nouvelles et de films . Apres ce fouillis de textes, nettement plus 
confondant qu'instruct ifs. la longue séquence de no1r et de sllence qu1 lUJ succede la1sse le 
spectateur dans un v1de t0tal, pnvé de toute sllmulallon cxténeure à ses propres rénexJOns . 
Le r> thmc même du film lent, mtcrrnmable, a l'opposé de la frénés1e du montage a 
l'améncmne et de sa capac1té à capturer le regard et a condUire sa pensée et l'absence 
d'1mages ou de textes cohérents auxquels se raccrocher, renforce l'effet de pn,auon que do1t 
sub1r le spectateur, pour qUJ l'effet de désonentat1on et de v1de est plus fort que Jama1s. Il ne 
s'ag1t meme plus 1c1 de consef\er le public dans une pos1110n d1stanc1ée face a ce qUJ lui est 
represente, ma1s de lUJ rellrer tou te représentation . 

Jacques Ranc1ere note d'ailleurs que l'absence d'images dans Hur/emenrs en fa\.eur 
cie Sade, de même que la predommance d'act1ons grandiOses, héroïques dans d'autres films 
de Debord, part1c1pent a entraîner un des1r d'action chez le spectateur Il s'agn, d'apres lui. de 
la n.:ponsc du cmt!aste à son refus de l'1mage en tant que S)'mptôme de la oc1été du spectacle 
\ms1 , pour Dcbord. 1'1mage n'appelle pas et ne peut pas appeler l'actiOn . seule l'absence ou 
l'actiOn appl!lle l'actiOn (Jacques Rancu!re, « L'1mage mtolérable ». in Le speuateur 
t nwm lfh Pan-:.. La Fabnque. 200 , p 93-114) 

~5 Gu~ Debord. ln ~mun 11mH noclt' et conswmmur l{?ni. Film 35 mm S 1 S1mar 
Film. 19"\ . 

36 Gerard Bcrreby, « \k-:.sage de lïntemationale ... nuationm,te >>. m Textes e1 

docume11t' 'uuat.·onm\lt.'ï : 195 ~ /960. Paris. A Ilia. 200-i 

Chapitre Il 

1. Une possibilité qu'exploitera abondamment le cinéma hollywoodien. Voir Paul 
Warren. Le secret du star-system américain, Montréal, L'Hexagone, 2002. 

2. Après un cinéma des premiers temps respectant les règles d'unité de temps et 
d'espace (le cinéma des frères Lumière, composé de plans-séquences uniques correspondant 
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à la longueur de la bobine, en est 1 'exemple type), les développements du montage viendront 
modifier de plus en plus profondément cette umté, d'abord en OU\ rant la contmuité spatiale 
(en découpant un même espace en différents plans) et la contmu1té temporelle (par l'ellipse, 
par exemple, qui soustrait des sections du récit), ensuite en en bouscu lant profondément 
l'ordre spatial (en plaçant côte à côte ou l'un à la su1te de l'autre des plans représentant des 
espaces non contigus), temporel (en modifiant la chronolog1e) et sémantique (en assoc1ant 
des images n'étant pas reliées les unes aux autres par leur présence 1mmédiate dans le récit), 
tout en comptant sur le spectateur pour recréer cet ordre a part1r d'éléments d1sparates. Ainsi, 
le montage parallèle de Dav1d W. Griffi th introdUit la forme d'une succession temporelle de 
séquences se dérou lant au même moment, mais en des lieux distincts, dans une fragmentation 
du temps présent , tandis que les expénences de Lev Koulechov assoc1ent des 1mages 
di sparates que le spectateur tendra à lier psychologiquement. 1\Jous rev1endrons sur ce sujet 
dans la section « Godard: 'A ba<; le spectacle, vive le rapport politique'" du présent chap1tre 
(sect..2.3). 

3. Au sens large, l'acte d'appropriatiOn en art concerne tout ce que l'artiste peut 
Intégrer à son œuHe qu' tl n'a pas lUJ-mêmc crée; les collages cub1stes ou dadaïstes, ou 
encore les readymadc de Duchamp éta1ent déJa des appropnallons. Des les années 1970, les 
artistes postconccptue ls allaient aJouter à la cnuque de la notton d'auteur mhérente a ce type 
de pmttque un questtonnement su r les modes de représentatton, en parttcuher ceux des 
médtas de masse. Enfin, dans les années 1980. l'appropnatton franch1ra une nouvelle étape 
dans la cnttque radtcale de la notton d'auteur en s'étendant aux œuHes d'autres arttstes, dans 
le tnn a1l de<, appropnattonnt<,tes de la P1ctures Generation. -....:ous re\ tendrons sur le travatl 
de certams de ces art iste., des décenn1es 1970 et 1980 dans le chap1tre Ill 

4 Georges Dtdt-ll ubcrman. La re<;semhlance mforme · ou le gai sa1 oir 1 isue! 5elon 
Georges Batwlle. Pam. Macula, 1995. p 374. l'e.-...presston « dtalecllque des formes>~ est de 
Bataille. cue par Dtdt- ll ubcrman. Basant son analyse sur les 1mages photographiques 
reprodu ites dans la re\ ue mu lt tdtsc tpltnatre Docunwnts. dont l"ccmam Georges Bataille fut 
le dtrecteur de 1929 a 1930. Dtdt-Hubcrman )' decèle un tra\ atl de confrontation des tmages. 
a l'encontre d'une esthetique classtque de congruence Cette « dtalecuque des formes >• 

emplù) ëc p.1r Bat,ttlle con-,Jstc donc a JU\.tapo-.er des tmages préex istantes (des 
photogmphics). dans un e-.pnt qu1 n · e .. t nt S) mbohque nt e .. theuque. mats perturbateur. 
D'apre! ... l'interprétation qu'en fatt D1d1-Huberman. ce choc de-, 1mage entre elle n'e t pas 
de-..tinë à la reconctltation. ma1s bten à demeurer OU\ en. sur le modes de l'horreur. du 
dillom1e et du l.ud. afin de de-.tabtliscr le regardeur dan a lecture du monde Ce choix de 
Batatlle pour l'horreur "e ret rOU\ c dan <.on texte « l. e-..pnt moderne et le Jeu des 
transpo-.uion-.. >• - pubhé dan., Documents en 1930 et auquel Dtdt-Huberman . e réfère dan 
sOn anal) ... c -.dans lequel l'auteur dénonce !'a ... epllsJttOn des Image de l'an. même moderne. 
et le tabou englobant toute representation de l'horreur et de la mon 

Le jeu de 1 'homme et de sa propre pourri ture se continue dans les conditions 
les pl us momes sans que l'un ait jamais le courage d 'affronter l'autre. [ ... ] De cette 
image nous ne connaissons que la forme négati ve, les savons, les brosses à dents et 
tous les produit pharmaceutiques dont l'accumulation nous permet d'échapper 
péniblement chaque jour à la crasse et à la mon. (Bataille, « l 'esprit moderne et le jeu 
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des transpositions», in Documents, p.l97-203, Paris, Mercure de France, 196~; p.l99-
200.) 

5. Les définitions de la dialectique varient d'un système philosophique à J'autre. 
Kant la définie comme une activité essenuellement critique, permettant de connaître les 
limites propres à chaque connarssance. Pour Hegel, tl s'agrt d'un processus, d'un mouvement 
par lequel un énoncé donné «se soumet au travail du négatif : toute progressiOn est 
détem1inée par le négatif qu'elle contrent », et qui ne s'arrête qu 'au moment où les 
contradictions ont été épuisées, permettant alors d'atteindre 1 'essence ou la vérité d'un 
concept. Enfin, la dialectrque de Marx, maténaltste, s'oppose a ce lle, rdéaltste, de Hegel :« la 
di alectique est le 'contraire drrec t' du métaphysique, qui fixe comme objets à la connarssance 
des essences données, donc arrêtées [ ... ]. En ce sens, la dralectrque n'est plus la 
reconstrtutron d'un mouvement rdéal, elle est la connarssance d'un mouvement réel ''· À sa 
base. néanmoins, on y retrouve l' rdée commune d'oppositiOn ct de contradictron, dans un 
processus devant permettre d'accéder a de nouvelles connarssances par la négatiOn d'un 
terme donné. Source : Étienne Baltbar et Prerre Macherey, « Dralectrque », m Encyclopaedta 
L n11·ersa/i.s, 2008, en ltgne : < ht!_p '''"'" urmersalts-cdy çom enc\clom.:d re dtalct.:truue .. > 

6 lntematronalc Situatronnrste. « Définrtrons )), tn Internationale SituatinniHe. n 1. 
19S8 p 13 · rcprodutt dans Bandrnr. p.272-273 ; p.272 

7 D11ga VcrtO\ , «The Cme-E)CS. A Revolutron », 1923. in The Film FactOIJ. sous 
la drrectron de Rrchard Taylor ct Jan Chmtre, p 89-94. Londres et '\ew York. Routledge. 
1994.p 92 

L ïmport.mce des arts dans la poursuite des obJecufs de la Re\ olution fut 
raprdcment pnse en consrdératron par le rl!grme bolché\ rque. qur 'oyait à la f01 s la nécessné 
d 'edrfier une culture du peuple en remplacement de la culture bourgeorse et un moyen 
cflicace de reJOtndre les masses analphabctes. Le cméma occupe a ce SUJet une place 
pn:pondcrante Ana10lt l unat:har ... kr . qut drnge le '\arkompros (Commrs anat du Peuple à 
l'ln,trucuon publtque) de 191 7 a 1929. affirme que le cmema « constrtue. d·un côte. un 
clatron \ .... uel pour la dts-scmination des tdees )), egalement «capable de toucher aux 
émotions et d'atnst de\entr un apparetl d'agt tauon ,, (Lunac.harskt. ((The task of the State 
(mema in the R F~R,,. 1919. in Ta~lor et Chn ue. op cil. p..t"'-49 p4" Traducuon 
ltbrc ) La ci tauon de Lenrne lui est attnbuee par le mème Lunachar-,kt dans « Com ersauon 
'' ith Lenme )), 1925. IC'\ IC reprodull dan.., Ta~ lor et Chn Ile. op cu. p 56-57 

9 Dnga \ erto\. C'\lr..llt d'une conférence prèsentee à Pans en 1929 cne dan 
D~:tua \ crto'. (< clcctcd \\ nting~ "· ~hap tn Tht.! 4mnt-Gard~. Film 4 Reacltr of Theon 
an.f ( r:f/( Î\111, <,OU'> la dtre~uon d · Adam-. tine} . p. 1-13. '\e\\ York. Anthology Film 
Archt\es, 197'o, p. li. 

1 O. Sergeï Eisenstein, « The montage of attractions>>, 1923. in Taylor et Christie. op. 
c1t. p.87-89; citation p.87. 

Il . Une tactique de montage caract éristique d'Eisenstein consistera ainsi à prendre un 
geste, par exemple. et à démultiplier les plans montrant ce même geste sous différent angles, 
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afin d'en amplifier la charge émotive (votr fig. 2.2). Comme le souligne Chris Marker dans 
Le train en marche ( 1971, film 35 mm. France, SLON). Etsenstem met amst sept minutes à 
représenter la descente de l'esca lier d'Odessa dans son Cuira'isé Potemkrne, alors quïl n'en 
faut pas plus d'une et demie pour le traverser lentement dans la réalité. Inversement, Vertov 
procédai t en glanant des images di sparates et à les réuntr pour former un ensemble en 
apparence harmonieuse : ainsi la vill e dépeinte dans L'homme à la caméra est-elle composée 
d'images d'Odessa, de Moscou et de Ktev- Chklovski lut reproche d'ailleurs de passer à 
côté de l'essence du documentatre en omettant de spécifier les dates et heux des tmages qu'tl 
présente. À la citation de Vertov au SUJet de la recompositton cinématographtque d'une 
parade funéraire (sect. 2.2) pourraient d'ai lleurs s'en ajouter plusieurs autres sur cette 
possibilité de créer une fausse uni té idéalisée à parttr d'images ayant été prises en dtfférents 
lieux ou sur dtfférents corps (votr Vertov. « The Cme-Eyes A RevolutiOn», op cil .. p.92-
93). 

12. Vi\'a Pact, De !'allracrion au cméma. these de doctorat, Université de Montréal, 
2007, p.4. 

13. ftsenstein, « Sur la que<;tton d'une approche maténallste de la forme ''· 1925. in 
·1u dt!là des ét01les. t. 1; c tté dans Pact . op. cil. p 49. Les ttallques sont dans le texte. >:otons 
que par la référence au cmé-œll, Ftsenstcm attaque tct dtrectement le cméma de Verto\. 

14 Pact, op cir, p 62 

15. D11ga Vertov, « Ftctton film drama and the Cme-eye · A speech», 1924, 111 

LJ} Ior ct Chnstte, op c11, p 115-116: p 116 

16. /hui .. p.ll6. 

17 Comme cela fu t mentionne plus haut. le contexte parttcuher du régtme so' iétique 
rend parfot'> dtffictle l'e\crctce de departager la feneur n.!\Oiuttonnatre de raccommodement 
force "-eanmotn .... tout comme celut de la plupart des arttstes d'a,ant-garde ru. e . 
l' cnthousta ... mc de \' erto' e~t sans doute \tncère . 1 ·su d ·une génération dont les annee de 
re' ohe ont colnctde a' ec la Guerre cl\ tle ru<, e ( 191 7 -1923 ). pour laquelle tls furent parmt le 
pn:miers 3 ., 'enflammer. la Re' olution bolché' tque leur a urtout off en un cadre mespere 
pour mettre en prauque leur de-.tr de fàtre de l'an un ouul de tran formation soctale Dans le 
documentaire de (hns \1arker il! lomheau d'·Hcxandrc ·\tdeo. France. Ftlms de 
l'A .,trophore \1 ~~;hael KustO\\ Prod . 1993 ). Yako' Tolchan - dtrecteur photographtque ur 
Om Sn rh tj thl ll'orld (\'ertO\. 1926)- relate d'atlleurs une anecdote elon laquelle \ 'erto\. 
un JOUr atcu-.c: de cosmopolllt'>mc par le rc:gtme. Jane,; le· annees 1930. e 'ierait mt a pleurer 
en ., ·e\Cu ... ant d'etrc co-.mopoltte .mecdote emblant atte-.ter de on de tr mcere de 
comnbuer a la re,oluuon soctaltste. Or, st l'adhéston tntttale de Vertov et de ses compatnotes 
artistes à 1 'idéal révolutionnaire fa it peu de doute, le discours entourant la place du 
forma lisme dans l'œuvre de chacun devient plus problématique à mesure que passent les 
années; dès le début des années 'ingt, les expérimentations formelles font l'objet de 
multiples critiques, forçant les artistes à ajuster leur discours, voire à renier leurs idéaux. 



190 

18. L'emphase mise par Vertov sur la mécanisation du regard, son opposition à toute 
expression subjective el sa croyance en la technique comme principal moteur de changements 
sociaux sont autant d'aspects que l'on retrouve chez les futuristes lesquels ont également 
nourri le courant formaliste russe . 

19. << We bring creative joy to ali mechanicallabor, we bring men closer to machines, 
we train the new men». Vertov, « We. A Version of a Manifesta », 1922, m Taylor et 
Christie, op. cit., p.69-72 ; citation p.7 1. 

20. « The 'Cine-Eye' pursues prectsely thts aim of establishing a vtsua llink between 
the workcrs of the world ». Vertov, « Cine-Pravda and Radto-Pravda », 1925, in Taylor et 
Christie, op. cil., p.l29-131 ; citation p.l30. 

21. Dziga Vertov, L'homme à la caméra, film 35 mm, Chatsworth (Cal.), Image 
Entcrtamment, DVD, 1998. Certamement, le fatt de prendre pour objet d'analyse le film le 
plus expénmental de Vertov servira ici nos propos, alors que d'autres de ses œuvres (les 
actualttés de Cmé Pravda [ 1922-1925] ou le film Ciné-Œil [ 1924), notamment) limttent la 
recherche plastique pour se concentrer sur une narration à la pédagogte beaucoup plus 
ltmptde .. éanmoms, Jeremy Htcks rappelle queL 'homme à la caméra fut analysé sous tous 
les angles posstbles, mcluant autant des lectures formaltstes que poltttques (D=iga Vertov : 
Deflnmg Documentwl' Film, Londres et New York, 1.8. Tauns. 2007, p.64). D'autre part, le 
présent travail s · mtéresse mo ms à mettre à l' épreu\ e la smcénté ré\ olu t10nnaire des arttstes 
qu'à tdenttfier les dtfférentes \Otes trouvées par ceux-ct afin de conférer a l'art un tmpact 
-.octal ma\.tmal , dan'> ce en . notre regard se porte naturellement vers une œuHe reconnue 
comme la plus mfluente de Vertov 

2:! La scène de l'é\etl offre une tllustration parfatte de ce type de relations basées sur 
le., analogte-. 't'>uclle... s'y enchaînent des gros plan sur une lenttlle de caméra dont on 
UJU'>te la mtse au pomt et l'ou,erture de rm .... une femme clignant des yeux, et des stores 
hontontau\. s'ouHant ct e fermant raptdement 

:!~ Certainement. il C\tste une dimension cnuque fondamentale dans toute utopte 
qui. de Platon (Cririm ou l .frlanride. 307-347 346 a\. J -C) à Jean-Jacques Rou eau 
(D/\t. mn "". f'olï!!.lllt cr /cr fonde mena dt 1 'inegal ut. parm1 les homme'i, 1 ~55) fut une 
mantcre plus ou moms détournée d'expnmer les Jugements de l'auteur sur sa octete 
'\c,mmotns. la rclatton tres parttcultere de \ crto' et de<; a'ant-garde ru e a la not1on 
d ·utopie est trc-. dt flërcnte de celle que pou' ait a' oir Platon. Rou ~eau. Thom a \1ore 
(/.'Lropt. 1516) ou <..harle" Founer (Théorh de /'umtl' uni\t.r:;e/h:. 1. :!2) l'utopie e~t 

~1nmmcce par l'État comme etant là. au\ portes de la Ru sie et non dan un ailleur 
improbable (un point de \lie que semble d'a i lieur" corroborer Je concept même de /ife caughr 
una1wre). Des lors, l'utopte abstralle prend la forme d'un proJet poltttque concret, et 
l'optimisme prend le pas de la critique alors que les artistes entreprennent de construire le 
monde ver lequel ils tendent plutôt que déconstruire celui qui les entoure. 

24. Jeremy Hicks évoque à ce sujet l'histoire particulière du journalisme russe du 
début du XXe siècle, dont les visées ouvertement propagandistes n'avaient rien de commun 
avec les prétentions à l'objectivité du journalisme occidental. Hicks. chap. I. p.5 à 21. 
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25. Jean-Luc Godard,« Manifeste», El Fatah, jutllet 1970; reproduit dans Jean-Luc 
Godard, icole Brenez (dir.), David Faroult (dir.) et al., Jean-Luc Godard Documents, 
Paris, Centre Pompidou, 2006; p. 140. 

26. Jean-Luc Godard, Deux ou trois choses que je sais d 'elle, film 35 mm. France, 
Anouchka Films/Argos Films/Les Films du Caresse/Parc Ftlms, 1966; La Chinoise, film 35 
mm. France, Anouchka Films/Les Productions de la Guéville/Athos Films/Parc Ftlms/Simar 
Films, 1967 ; Week-end, film 35 mm. France, Films Copernic/Ascot Cineraïd/Comacico/Lira 
Films, 1967 ; Le gai savoir. Film 35 mm. France, ORTF/Anouchka Ftlms Gambtt!Bavaria 
Atelier, 1968. 

27. Jean-Luc Godard, «Que fat re? », in Godard, Brenez, Faroult et al., op ut., p.l46. 

28. Godard se place ici dans une perspecttve empruntée à Walter BenJamtn et a 
Bcrtolt Brecht, qui théorisèrent tous deux l'importance de modifier non seulement les 
contenus de l'art, mais aussi ses modes de production. Dans son essat L'auteur comme 
producteur ( 1934 ), BenJamin affirme atnst que 1 'artiste révolutiOnnaire do tt d'abord assumer 
une fonction d'organisateur: 

[Les prodUits de son travail] dotvent posséder outre et avant leur caractere 
d'œu\ re une fonction d'organtsatton . Et leurs posstbtlttés d'uttltsatton sur le plan de 
l'organ tsatton ne dotvent nullement se ltmtter aux posstbilités sur le plan de la 
propagande [ .. . ] Ce qut est détcrmtnant c'est donc le caractere de modele de la 
productton, [ . ] d'autant metlleur qu'tl entraîne plus de consommateurs à la 
productton, bref qu'tl est a même de fat re des lecteurs ou des spectateurs des 
collaborateur . (BenJamtn, << L'auteur comme producteur», op c11. p 122-123.) 

BenJamm en \CUl d'atlleun. pour exemple type le tra\atl de Bertolt Brecht. Il ne s·agtt 
plus alors de tr;utcr de la qualtté poltttque d'une œu' re a parttr de ses contenus et de la 
pe!"tpectt\e qu'tb offrent sur la soctété, mats de ré\t er la mantère dont sa propre production 
.., 'tnscnt dans la soc tété «A' ant de me demander quelle e. t la posttton d'une œuHe ltttéraire 
à l'egard de-. rapports de production de r epoque ? JC 'oudrat demander quelle est sa place 
dan'> ce-; même.., rapports "~ >> (1hul . p. II 0). L 'arttste doit lut-même re' tser les rapports de 
production dan.., lc'>quels e t produtte l'œuHe. 

:!9 Tres C\pltcttement, par e\emple. dans l'ouverture du film 17adimir el Rosa. qui 
montre des piano; d'un ~agm (magnetophone professiOnnel portable) et d'une caméra. en 
alternance J\ ec des tmage ... de Lénine. 

30. De fait. les films du Groupe D11ga \' erto\ seront pre enté e senuellement dan 
de, uni' er-.ttcs et des a.,..,embleec; poltttque' Les chaine.., de tde\ 1 ton· ( BBC. RIA. ~ 1umch 
T ck-Pool, etc.), pour lesquelles- ou plutôt, a' ec l'argent desquelles- furent reahsés 
plusieurs des films du groupe, refusèrent systématiquement de les diffuser. Du reste. la 
télévision était à ce moment encore perçue par les artistes comme un moyen de diffusion 
alternatif permettant de rejoindre les masses. 
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31. Jean-Luc Godard,« Lutter sur deux fronts», in Cahiers du cinéma, no 194 (oct.), 
1967 ; reproduit dans Godard, Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard, s. l. , édittons de 
l'Étoile 1 Cahiers du cinéma, 1985, p.303-327 : cité p.320. 

32. Jean-Luc Godard,« Pourquoi tout va bien ? », in Politique Hebdo, no 26, 27 avril 
1972; reproduit dans Godard, Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard, op. cir. , p. 303-375 : 
cité p.372. 

33. Jean-Luc Godard, « Manifeste», in El Far ah, juillet 1970 ; reproduit dans 
Godard, Brenez, Faroult et al., op.cit., p. 139-140. 

34. « Hier, on parlait du cinéaste amateur qui lui, ne fait qu' un seul plan. JI filme ses 
enfants ou sa femme qui sort de l'eau sur la plage .. . et puis à Noël. . . ou à son anniversaire .. . 
Qui est, du reste, la publicité des caméras: 'Filmez votre enfant en train de souffler ses 
bougies' .. . Mais il n'y a jamais deux images. Kodak dit: ' Filmez cette image-là', mais ne lui 
dit pas et après : «Fi lmez l'image au moment où vous lui flanquer une claque ' ... Jean-Luc 
Godard, Introduction à une véritable histoire du cinéma, t. 1, Paris, Albatros, 1980, p.98. 

35. Dada, fondé en 1915 en réaction aux horreurs de la Première Guerre mondiale, 
opposait le non-sens à l'ordre et, par là même, le chaos à un programme: « Ainsi naquit 
Dada*) [ste] d'un besoin d'indépendance, de méfiance envers la communauté [ ... ]. L' art 
n'afflige personne [ .. . ]. L'art est une chose pm ée. l'artiste le fait pour lui » (Tristan Tzara. 
<< Mantfeste Dada», m Dada noJ [ 1918): document numense en ligne 
< http . '' wv..scnbd.com doc/26931675 'Dada-. o-3-Dec-1918-Copy > ). Kaprow, né en 1927 
ct ayant 'écu sa Jeunesse sou le maccarthysme des années 1950, en conserve l'idée selon 
laquelle toute tmplicatton poltttque et tout ce qut se rapprocherait d'une tdéologie serail 
suspecte. Quant à Fluxus, la 'ision du polttique) dt flere énormément d'un membre à J'autre. 
allant du refus de toute tmpllcatton poltttque aux ,eJiéités ré,oluttonnaires de George 
Y1actUnas. dont le · tentatt\es d'orgamsatton poltttque rencontreront d'énormes rést tances au 
selll même du groupe qu'il aura lut-même crée. Dans l'ensemble. on constate donc un refus 
de ces arttsle~ de s'tmpltquer dan un proJet poltttque péctfique. le leur ou celui d'un parti. 
auquel tb opposent une totale ltberte d'actton et de postttons 

36 rt Lt sllzk}. PROL .\' \ '0\' dtç \ 'ÎSIOIH de monde, JfAIS la réalité du monde 
[ 1920] : elit! dans Gérard Conta. Le consfl11c tl\ 1sm e russe Tome 1 · Les arts plasnques. rex/es 

rhéoriqut ç mam{t.'Ht ·' documentç , LauLane, L ·âge de l'homme. 19 7. pAO. 

31 C ttation du theoncten productt\ tste '\ tcola Pounme. dans Conio. op. cit . p.31 . 

~ Le realtsateur .\le\andre "1ed\ edk.me conçotl et organt e. en 1932. une unité de 
production mobile appelée Ciné-train, qui sillonne les campagnes russes et collabore avec les 
paysans afin de filmer et de diffuser, dans un but critique, les modes d 'organisation des 
kolkhozes (fig. 2.7). Dziga Vertov, en 1923 et 1924, tente d'étendre le regroupement initial 
du Ciné-œil (formé en 1922 et composé de Vertov, de la monteuse Elizavieta Vertova
Svi lova et du directeur photographique Mikhaël Kaufman - respectivement épouse et frère 
du cinéaste) pour en faire un ensemble d'organisations de Pionniers (sortes de scouts 
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sovié tiques) chargées de documenter le quotidien à travers le pays. Il cherche ainsi à faire des 
Ciné-œi l un mouvement de masses qu t, dans les faits ne comportera qu'une seule unité hors 
de Moscou. 

39. Allan Kaprow et Jeff Kelley (dir.), Essay.<; on the blurring of art and /ife, 
Berkeley, University ofCalifomia Press, 2003. p.l8. 

40. ibid., p. l 7 traduction libre. 

41. Conférence sur Dada par Tristan Tzara [ 1922], reprodutte dans Robert 
Mothen1·ell's Dada Pamters and PoeH, 1989, p. 92 ; ctté par Jill Johnston, « George Brecht, 
the Philosopher of Fluxus », Art m America, vol. 94. no 4 (avnl), 2006, p 112-119 
traduction libre. 

42. Kaprow et Kelley, p.62 traduction libre. 

43. /hui. p. 16-17 traductton libre. 

44. KaprO\.\ et Kelley, op cu. p 64. 

45. Rt chard Kostelanetl, Com•ersat1on avec John Cage, trad . Marc Dachy, Tournai 
( Belg. ), Syrtes. 2000, p. l63-164 ; c t té dans Lamarche-Vadel, op c11 , p. 174-175 

46 '\ous de\.elopperons plus lom. au chapitre Ill (sect 3 8), cette dtstmction entre une 
parttc tpatton ph>~•quc du spectateur et le nsque de passt\.tté que ce type de parttctpation 
implique- et que l'on retrou' e non seulement chez Kaprov. mats ausst dans toute une partie 

de l'art relationnel et dans certams deplOiements spectaculatres de rart contemporam. tels 
que les mten enlions de Spencer Tuntk ou celles de Joël ll ubaut . et une parttctpauon axée 
'iur une réfle\ton mtellectuelle 

Par adlcur., le · happemngs de KaprO\.\ e'oluent à tra,er~ les decennies. L'aspect 
direcuf et tmmerstf des prcmter happenmgs. dont JC parle ICI et qUI furent realbé~ au début 
de'> année., 1960. tend a s'am01ndnr dans la seconde mo111e de la decenme. alors que Kapro\\ 
k-. deplace 'ers les e-.pace public . \.Oire le delegue a des 'olontatres a qui Il cede. sous 
l"tnfluence de George Brecht, une part d'mterpretauon '\ou., aborderon quelque e\emples 
de ce t) pe de happcnmg-. au chap11re 1 \' (<;ect 4.5) 

4/ . Julia Robm-.on. cc \taciuna-. as Producer Perfom1at1\e Destgn in the Art of the 
1960s n.m GreyRo.un. no 33 (automne). 200 . p 56- 3 p 6..., Traducuon libre 

4 Cette 'l'>IOn de Flu\u . cependant. etait tom de fatre J'unamm11e parrot le art1 te 
du groupe. Sur la ' ision politique de F luxus prônée par Maciu nas, voir Robinson, op. cil., 
2008. 

49 . Dans les faits, cependan t, la production d 'objets en série. qui devait contribuer à 
une dé,alorisation volontaire de l'œuHe, restera à l'éta t de projet. 
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50. Citation de Maciunas, in Jon JJcndricks (dir.), Fluxu'i etc. 1 Addenda Il, 1983 ; 
cité dans Robinson, op. cil., p. 75. 

5 1. Robinson, op. cil., p.75. 

C hapitre III 

1. Bien qu'aujourd ' hui les formes associées à l'art conceptuel fassent partie du 
vocabulaire art istique familier, elles n'avaient à l'époque aucun ou tres peu de précédents 
dans 1 'histoire de 1 'art, ct ne suffisaient donc pas a les mscnre dans cette htstoire. Les œuvres 
pouvaient ainsi prendre la forme de fiches de papiers (Card file de Robert Moms, 1962), de 
notes ou listes (Any Moment, Victor Burgin, 1970; 1 will not make any more boring art, John 
Baldessan, 1971 ), de photographtcs documentatres (les cltchés d'ensembles mdustriels de 
Bt!rnd et lltlla Becher, classés ct archtvés ; les ltvres de photographtes d'Edward Ruscha -
tncluant Twentvsix gasolme stations, 1962 et Thlrt)four Parkmg Lots, 1967), de textes aux 
typographieo; communes (les définttions - accompagnées ou non de photographtes - de 
Jost!ph Kosuth ; les propostttons tnscntes sur les murs de Lav.rence Wemer), d'tnstructions 
pour des acttons, exécutées ou non (les lnstrucrwn Pamrmgs de Yoko One, 1961 ; les 
part tttons de George Brecht), d'absence de quelque chose - d'exposttton (Le vide d'Y.,es 
Klctn, 1958), de desstn (Erased De Koomng Dra~~mg, Robert Rauschenberg, 1953) -. ou 
encore de boites de con sen es (Les Lmea, 1959 et la Werde d'ar/ISle en boire, 1961. de Ptero 

1anzont). 

2 Quelques C\.emple d'œuHe tn éparables de J'espace de galene dan lequel elle 
furent realt-.ées les CIU!\'aur de Jannts Kounclts (Galerie L. AtttCO, 1969) . r expo~JttOn Le 
11cle d ·y, cs Kletn ( Galene lns Clert, 1958) . la C/osed galien p1ece de Robert BarT) (1969) . 
L nllllt:d ( 1974) de \1tchael Asher, qut demoltt la clotson entre la salle d'expo ttton et les 
bureaux de la Clat re C op le> Galle!). a Los •\ngeles , ou la Earrh Room cree par \\alter de 
.\tana. qui rempltt de terre la ll ctner Fnednch Galene de Muntch (196 ) 

J 't compm. Jans le cas des catalogue. -e\.po ttton de eth Stegelaub. dan 
le ... queb le deplacement de J'espace d·e,po ... ttion de la galene \Cr le catalogue trnpruné 
matnttent l'art dan'> ce qut constt tue une e\.tenston dtrecte de l"tnstttutton museale 

4 L • \ ffichage "aU\ age de 196 pns la forme de feu tl le cou' ertes de bande 
blanche" et \Crte-.. tap"'see-, <.,ur quelque ::!00 panneau\. d'affichage de Pan . L'affichage fut 
realt~e de nutt. ~ans autonsatton nt soutten de-. tn tttuuon~ arttsttques. et an tndtcauon 
de:.1gnant on auteur. 

5. Parmi les œuvres conceptuelles qui adoptent la forme du montage texte-image: 
les Commissioned painrings de John Baldessari ( 1969-1970), Homes for America de Dan 
Graham ( 1966-67) ou One and three chairs de Joseph Kosuth ( 1965). 

6. Après l'arrivée d'unités de vidéo portative (le Portapak de Sony) au milieu des 
années soixan te, qui modifie profondément les règles de production en rendant J'image 
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filmique accessib le aux individus, l'essor des chaînes de télévision câblée- que la Loi 
américaine oblige à mettre une partie de ses équ ipements et certatns espaces de d1ffusions à la 
disposit ion du public, sous la forme de la télévision communautaire- permet d'envisager le 
renversement d'une culture médiat1que autoritaire ct oligarchique. Les écnts de Marshall 
McLuhan (The Gutenberg Galaxy, 1962; The Medium is the message, 1967) sur l'influence 
des médias et sur la nécess ité de contrer ce pouvoir par une implicatiOn act1ve du spectateur 
ont, à l'époque, un impact direct sur toute une génération d'artistes. 

Au tournant des années soixante-dix, on assiste donc à une multiplication de groupes 
de production et de diffusion de vidéo d'art, notamment aux États-Unis et au Canada, et a des 
tentatives d' appropriation par les artistes ct les activistes de la télévis1on comme espace de 
communication. En Allemagne, le galeriste et producteur Gerry Schum élabore un proJet de 
Television Gal/el)', puis de V1deo Gallery·, dans le but de démocratiser l'acces à la production 
artistique contemporaine. Ses démarches auprès des réseaux de téléviSion obtiendront 
quelques succès avec la diffus1on en 1969 de vidéos de Jan D1bb1ts et de Keith Arnatt, ams1 
que d'une compilation de films d 'artistes intitulée Land Art. 

Sur l'hi stoire dt! la télévision alternati ve et de l'art vidéo aux États-Unis des années 
1960 aux années 1980, voir William Boddy, « Alternat1ve TeleviSIOn tn the l..imted States >•. 
Screen, n° 31 (pnntemps). 1990. p 91-101 . Éga lemen t, Dee Dee Jl alleck, Hand-held ViSIOns 
u~es of Commtmm· \fedw, 2002, Fordham l..i n1v ers1ty Press, et De1rde Boyle, Subject to 
Chanl!,e : Guen/la Tele\'/.\ /On Re\I.Wed, ew York, Oxford Uni\ ersity Press, 1997. Sur le 
travail de Gerry Schum, lire Donne M1gnot, Ursu la Wevers et StedehJk \oiuseum, Gerry 
Schum : PreparatiOn E.l lubitlon and Catalogue, Amsterdam, Stadsdruk.keenJ Van 
Amsterdam, 1979 

7 Adnan P1per, Out of Order. Out of S1ght. Cambndge et Londres, \oiiT Press. 
1996, p.30. 

8. Josette Re} -Debo' e, A lam Rey. Le Perir Roherr dicllonnaire de la langue 
françaiH'. Pam., D1c11onna1res Le Robert. 1993. p 319. 

9. P1per. op. cit . . p 42 

10. lhid .. p 43 

Il. lhid. p 43. 

1.2. lhid .. p.·D. 

13 . Piper. p 45 

14. Un dialogue asoc ial, cependant. Nous reviendrons plus loin sur cette notion d'un 
art asocial. 

15. Dans les années soixante et soixante-dix, l'essor de la performance et des 
pratiques éphémères amène à devoir produire de la documentation (photographique ou 
textuelle, le plus souvent) afin de pallier à la di sparition rapide, voire instantanée de l'œuvre. 
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Pour Je galeriste et commissaire d'art conceptuel Seth Siegelaub, Je catalogue ou Je livre 
d'artiste remplacent ainsi la galerie comme véritable lieu d'exposition d'œuvres ayant été 
réa lisées en des lieux éloignés (exposition July, August. September 1969. Juillet, Août, 
Septembre 1969. Juli, August, September 1 969), voire n'ayant pas été réalisées du tout 
(exposition Januwy 5-3 1) Sur l'art conceptuel et ses modes d'expositions, vo1r Claude Gmt/, 
« otes sur un projet d'exposi tion », m L 'art conceptuel, une perspective, sous la dir. de 
Claude Gint.l, Juliette Laffon et Angeline Scherf, p.13- 18, Paris, Musée d'art moderne de la 
Ville de Paris, 1989. Voir également, dans Je même ouvrage, Seth Siegelaub, «Quelques 
observations à propos du soi-disant ' Art Conceptuel'», p.85-89. 

D'après Anne Bénichou, hi storienne et théonc1enne de J'art spécialisée dans les 
prob lématiques liées à la documentati on de 1 'art contemporain, le choix que fai t Piper d'une 
documentation minimaliste, plus axée sur le récit que sur de rares documents visuels, sera1t 
d'ailleurs représentatif de l'époque. Influencés par le théâtre de la vie d ' Antonin Artaud, 
mettant l'emphase sur le caractère 1mmédiat et la présence du corps de l'artiste, les 
pcrfonneurs des années SOIXante Ct SOIXante-dtX tendent a dévaluer la documentatiOn, 
con'iidérée comme inapte à donner accès à l'œuvre « authentique>>. Pour une étude de 
l'é\olutJOn de la conception de la documentatton dans le domame de la perfonnance depu1s 
les années 1960, voir Anne Bénichou, « Images de performances, perfonnances des 1mages », 
Clell'ariahle, n" 86 (automne), 2010, p.41 a 57. 

16. Piper, op cit . p.42-43. Notons que P1per emplo1e le mot discrete («séparé») 
pour des1gncr les fonncs d'art qu1 reposent sur une autonom1satton du monde de l'art : 
séparation spattale recours à des espaces spécifiques de dtffusion , distinctiOn entre robjet 
d'art untque, non rcproducttbl e, dont la plus-\alue dépend d'une spéculatiOn de la 
renommée de l'arttste ct l"objet ordtnatre, etc 

Cc COn'itat fut repn par la théonctcnne de rart >.atalie Hetnich un quart de lecle plus 
tard. dans 1 e rn pie jeu de l'art contemporam (Édtttons de minutt, Paris, 199 ). Elle )' affinne 
qu'JI«. uffit de pénétrer aujourd ' hui dans l'un de ces lteux résenés [de l'art contemporam]. 
ou le-. 'tstteur; sont rare mat d1sttngué et le com er at tOns feutrée . pour perce\Otr a quel 
po mt le fa tt d ·) exposer annu le r essenucl de la charge candaleu e contenue dans ces 
œuHes 11 (p 345) Pour Hemtch comme pour P1per. l"art ne pourra11 retrou,er son tmpact et 
retabltr le pont ;nec le pub !tc qu ·en .., · e\.1lant hors des mstlluttons. « ou tout ou pre que -
'emble pem11 . pm [a nt] la trun gre<;ston de 'ia force trans gre 1\ e >> (p 34 ). 

1 7. A lor ... que le'i geste po é ou propose par le artt te de Dada et de Fluxu 
C(Hnportent un usage de rab ·urde qut peut pamitre re\ emr dans le tra\ a tl de Ptper. ce 
' tratégie'> ... emblem re le' er chez le' premter' d'une 'olonte poeuque ab ente chez la seconde 
Am--i. la ou FIU\.U'> reprend de geste du quoudten et le ... tntrodutt dan le champ de ran en 
rc:courant aux codes de ce demter. P1per. au contra1re. reJette le code de l"art ( e espace . 
son publtc mformé) pour inscnre directement dans le quotidien des gestes qui y représentent 
une déviance. L'absurde prend une charge lyrique chez Dada ou Fluxus parce qu ' il s'inscrit 
\i iblement, par son caractère extra' erti et bruyant (Dada) ou par ses codes cérémoniels et 
ses lieux d ' inscription (Fiuxus. Kaprow), dans l'univers artistique. Chez Piper, l'absurde est 
déviance sociale bien avant que d 'être poétique. 
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18. Parmi les œuvres exposant des faits touchant aux membres des C.A. de musées : 
Salomon R. Guggenheim Museum Board of Trustees, 1974 ; Manet-PROJEKT '74, 1974 ; 
Seurat 's 'Les Poseuses', 1888 1975; On social grease, 1975. Quelques exemples d'œuvres 
visant les activités d'entreprises commanditaires: Mobilization, 1975 ; The good "ill 
umbrella, 1976 ; The Chase Advantage, 1976; Alcoa We con 't wmt for Jomorrow, 1979 ; 
Der Pralinenmeister, 1981 ; Le.s musts de Rembrandt, 1986. 

19. 1 lans 1 laacke, Brian Wallis (dir.), Rosa lyn Deutsche et al. Hans Haacke: 
Unflnished business, catalogue d'exposition, Cambridge (Mass.), MIT Press, 1986, p.60. 

20. Citation mtégrale : «The New York Time'l calls its week-end section "Arts and 
Leisure" and cover under this heading theater, dance, film , art, numismattcs, gardening, and 
othcr ostensib ly hannless activities. Other papers carry these 1tems under equally innocuous 
t1tles, such as "culture", "entertainment", or "lifestyle." [. evertheless, govemment and 
corporation] have understood [ ... ]thal the tenn "culture" camouflages the social and political 
consequences rcsultmg from the mdustnal d1stnbution of consc10usness. » Haacke, Walhs et 
Dcutsche, op. cil. p.65 - traductiOn hbre. 

21. Certains- pour é\ller un \OCabula1re JUgé trop poht1que- d1ra1ent qu'JI ne s'agit 
pas de c n(lquer, ma1s d'exposer des fmt'i concernant certams rouages sociaux et 
économ1ques. Néanmoms, il semble que ce s1mple acte d'exposition suffise mévitablement a 
pro\oquer une lecture cnt1que de ce rouages . 

22. Plus préc1sément, C. Douglas Dillon, Frank Stanton. , elson et David 
Rodèfeller tous admm1 trateu~ de mu ées tels que le ;-..;e"' York Metropo!Jtan Museum ou 
le '\;ev. York Museum of Modem Art , Robert Kmgsley conseiller semor pour les 
programmes cultureb chez [X\On et prés1dent du Arts and Busmess Counc1l de ;-\e"' York
ct R1chard \1 1xon pre 1dent dem1ss1onna1re des États-Cms 

~3 Les cJtat1ons exacte'> «The art ha\e the rare capacJty to help heal dl\ 1s1ons 
among our people and to \ault -,;orne of the barn er~ th at d1\ 1de the world » (;-\IX On). et •< 

I '\'\0'-. · ..,upport of the art.., o.,enes the arts as a soc1al lubncant. And 1f busmess 1 to 
contmuc m b1g Cille..,, 1t needs a more lubncated em 1ronment » (Kmg le)). 

24 temberg. •• ome of Han.., HaacJ..e' s \\'orb Cons1dered a Fme Art >l. in HaacJ..e, 
\Va)Ji.., et Dcul'>che. op c tt. p -19 p ' a propos du projet Shapols/..·y et al _\fanhauan Real 
E\late 1/oldlfls:,' { 1971 ). 

2 'i Dan.., le Il\ re Unjini.,h~?d Bum1eH. Haacke affirme que ha pol J..~ •• a ëté accu é 
d'a\ o1r offert de.., pol'> de-\ in à de., mo.,pecteur~ de bâumcnts li, •< condamné pour e:\torsJOn de 
loyer», el accuse de taus e declaration fiscale (Haacke, Walhs et Deutsche, op. cil .. p.92 et 
96). 

26. The H. W. Wilson Company, Hans Haacke [biography}, 1987. En ligne: 
< http: vnv.eb.h"'wilsonweb.comlhww/results getRe ults.jhtml? DARGS=Ihww results resu 
lts common.jhtm1.41) >. 
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27. L'intentionnalité pourrait être définie comme le fait de penser une œuvre en 
fonction de ses effets, sociopolitiques dans ce cas-c1, plutôt que comme le résultat 
imprévisible d'une démarche se voulant libre d 'attentes. CheL Haacke, cette intentionnalité 
est à la fois visible dans ses œuvres et revendiquée dans son discours : « "1 wanted to do 
something about power in New York, and thal is real estate," Jlaacke sa1d ofh1s Reai-Time 
Socia l Systems. "At that time 1 was a Iso part of the Art Workers CoalitiOn, and there was the 
Guggen heim with its white walls and immaculate environment, situated 111 the most 
ex pensive part of town. r felt somehow one had to rem111d this other world that the majority 
of people in New York don't live thal way" ».The H.W.Wllson Company, op. crt .. 

28. Martha Rosier, « Lookers, Buyers, Dealers, and Makers : Thoughts on Aud1ence 
».in Exposure, vol. 17, n° 1 (pnntemps), 1979, p 10-25 : p.l5. 

29. Rosier,« Lookers, Buyers, Dealers, and Makers », p. l5, note de bas de page. 
30. Rosier, « Lookers, Buyers, Dealers, and Makers », p. 1 O. 
31. Roo;ler, « Lookers, Buyers, Dealers, and Makers », p.25. 
32. lwona Bluwick et Martha Rosier, « Takmg respons1bllity: Interview WJth 

Martha Rosier », Art Monthly, no 314 (mars), 2008, p. 1-7. 

33. lbrd. 

34. Assez cuneu ement, on retrouve chet Brecht une esthéuque tres semblable a celle 
de Bnngmg the war home dans deux sénes de collages sur la Seconde guerre mondiale, 
Journal de tra1•arl et ABC de la guerre. George D1d1-Huberman présente et analyse ces 
document· méconnus dans Quand les rmages prennent position L'oeil de l'histoire 1, Pans, 
Fd1t1ons de MmUJt, 2009. 

35. En pan1culler Élémentr de sémrologre ( 1 965), ma1s auss1 les J~rthologres ( 1957). 
Srstème de la mode ( 1967) et La rhétorrque de /'rmage (paru dans la re\ ue Communicatrons 
n '4. 1964). ce Jcm1er consistant en une analyse dense d'une seule 1mage publlc1ta1re et de 
toutes les connotat1ons y étant mttachees 

16 [ntre,ue a\ec Anne eymour. The \ 'ewArt. Londres. Ha)\\ard Galler) et Arts 
Cou nell of Great Bntam. 1972. 111 Peter Wollen. Francette Pacteau. ~orman BI') son. rïctor 
Bur~rn ww nposrcrôn n:rro.\pecrn a catalogue d'e\pOsltlon. Barcelone. Fundac16 Antoni 
Tap1es. ~00 1 :citation p 5 

3 7. L'ne œuHe fait cependant e\cepuon à la règle En 19'"'6. Burgm réalise 
Po.\.\1.'\.\1011 cmq cents affiches 1denuques d1sper~ee sur le mur.. du centre de "-:e\\ ca-,tle 
upon T) ne ur ces affiches. la photographie d'une femme embra · ant un homme. tous deux 
jeunes. beau\ et b1en 'êtus . au-dessus de la photographie. les mot << \\'hat doe po se 10n 
mean to ) ou ., ,, et. en Jessou . « 7° o of our population O\\ n ~ 4' o of our \\ ealth H La photo 
est uree d'une banque d'1mages, tand1s que le texte prov1ent du magazine The Economist. 
L 'œU\ re se démarque de l'ensemble du travail de Burgin par son contexte de diffusion, mais 
également par la simplicité de sa forme, épurée. très proche de l' esthétique publicitaire. 
L'auteur choisit explicitement d'adapter la densité de l'œuvre à un contexte se prêtant peu à 
la contemplation, prenant comme Rosier le parti d'une certaine minceur de l'œuvre dans le 
but d'en accroître 1 'efficacité, laquelle dans les circonstances se mesure à sa facilité 
d'ingestion par un public le plus vaste possible. 
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38. Si l' intentionnalité est l' aveu par l'arti ste de la recherche de certains effets, 
l'efficacité en est la su ite logique ; choiSir les formes et les moyens de diffusions qui 
permettront de produire le mieux posstble les effets attendus. 

39. Outre le recours à l'affichage, aux magazmcs, aux cartes postales et aux flyers, 
Ros ier présente également quelques vidéos dans le cadre de la chaîne de télévtston 
communautaire Paper Tigre Television (Martha Rosier reads Vogue, 1982 ; Born to be Sold: 
Martha Rosier Reads the Strange Case of Baby SM, 1988). Un grand nombre de ses œuvres 
furen t cependant présentées dans les espaces de diffusion habttuels. 

40. Piper, op. cil., p.48. 

41. Comme Burgin, Piper peut néanmoms compter sur le public initié du milteu de 
l'art pour saisir, à travers les retranscnptions textuelles qu'elle fait de ses œuvres, certaines 
références qui échapperaient au public de la rue. Dans son cas, la dtffércnce est qu'elle 
choi sit d ' intervenir d'abord dans un espace où ce public initié ne se trouve pas, et où celui qut 
s'y trou\ e se vott pnvé par l 'artiSte même (ct non par manque de culture) des tndtces 
nt!cessatres pour saistr les enjeux polittques de l'œuvre. 

42. Moms offictel qu'ambtant, certamcment, ce partt pns pour l'ambtguïté préconise 
des œuH es offrant une grande ltberté d' mterprétatton, à tra vers l'emplot de formes et de 
codes plus ou moms obscures, SOU\ent autoréférenttels. Langage spéctfique comportant ses 
propres code , l'art appelle peut-être par définttton a un certam degré d'ambtguïté, mats on 
peut se demander St, auJourd'hui, le phénomène ne répond pas ausst à un besoin de se 
dt ·tmguer de la phère em ahtssante de destgn et de la publtctté, en pletne expansiOn depuis 
le boom économtque de l'aprè -guerre. TouJours est- tl qu'a tra\ers l'essai d'L:mberto Eco 
L 'œlll'f'e ouwrte ( 1962), l' ambtguïlé est carrément de\enu garante de qualtté arttstique. 
prolongeant la conceptton moderniste dans laquelle l'art se trOU\e pare sence refermé sur sa 
propre htstotre et ses propres codes. l'artt te étant un être en marge du monde. 

43. Le constat subsequent par plu ieur-. de ces arttste d'un certain echec de l'art 
(mat~ peut-être de\ nons-nou plutôt dtre de leur prauque} a attemdre un réeltmpact octal a 
menés plusteurs d'entre eu\ parmt le quel Rosier, Ptper et Burgm- à troU\er dam. 
1 'en etgnement et là theo ne une \ote alterna li\ ede communtcatton de leurs idée . 

44 Pour une tntroduction aux tdee po tstructuraltstes atn t qu'à leur influence au.\ 
Etats-L nt'>. notamment dans le domame des art . \ otr Françot Cus~et. French Theon . 
roucault Dt lt·u:t d. c /t ({ lt ~· 111/ltclflons de la \le 111TCI!t.ctuelh au.\ Éwrs-Unis. Pan . La 
Decou\erte. 2005 

45. Dans un texte tmportant tnlltule « Allegoncal procedures: Appropriation and 
montage in contemporary art » (Artforum, vol. 21 (sept.), 1982, p. 43-56), Benjamin Buchloh 
inclut dans son analyse de l'œuvre de la Picrures Generation celle de Martha Rosier, en 
raison d' une proximité dans l'approche et les thématiques que nous ne pouvons que constater 
à notre tour. 
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46. Dan Graham, par exemple, tente d'insérer un travail conceptuel dans des 
magazines à grand tirage, avec les œuvres FiguratJI'e ( 1965 ; publiée dans Harper ·~ Ba=aar 
en 1968), Homes for America ( 1966-67 ; destinée à une publication populaire mats qui 
échoua dans le Arts Magazine) et Detumescence ( 1966-69 ; publiée dans une série de 
magazines grands publics). Autres exemples d'insertions dans les espaces 
communicationnels, Alfredo Jaar s'appropriant des panneaux publicitaires pour y diffuser 
une simple phrase en noir sur fond blanc, «;. ES USTED FELIZ? » (Studies on Happiness, 
1979-81 ), Danie l Buren tapissant les palissades pansiennes de ses bandes caractéristiques 
(Affichage saul'age, à partir de 1967), ou encore Cildo Meircles imprimant des messages 
sérigraphiés en le ttres blanches sur des bouteilles de Coca-Cola, avant de les remettre en 
c irculation (Insertion into ldeological Circuits: Coca-Cola Project, 1970). 

47. Karen Rancy, Art in quest1on, New York, Continuum, 2003, p . ll5 . 

48. Le caractère plus ouvertement politique de Dada Berlin est dtrectement liée a 
J'état de délabrement et de mtsère dans lequel se trouve la ville à la fin de la Première Guerre 
mondiale, et que ne partage pas une ville neutre comme Zunch, où est née le mouvement. 

49. Buchloh, p. 43- traduction libre. 

50. C1tat10n de Gros1, dans Buchloh, p.43 

51. Kate Linker, Lo,·e for sale . the Words and Pictures of Barbara Kruger, ~ew 
York, llarry N Abrams, 1990, p. l4 . 

52. Dtane Waldman, Jenny 1/ol=er. catalogue d'exposttton, . ew York. Solomon R. 
Guggenhetm Foundauon. 19 9, p . J8 

53 Par e\.emple. l'mstallation rétrospecme dans la rotonde du Guggenheim 'v1useum 
a \.e\'. Yor!... 19 9-1990. ou celle de J'expo 1110n OH au CAPC \.1usee d'art contemporam de 
Bordeau\., 2001 

54 Hetmch. op. cit. 

55 Waldman. p 1 . 

56 La première optton tmpltque une 'i ion humam-.te. reposant sur une cro~ ance au 
deH~Ioppcment des capac11~-. cnttques des mdl\ tdu afin de leur perrnet1re de 'tme hr 
mtclltgemment dan-. Je-. affatres poltuque... La -.econde op11on. decoulant d'une '1 ton 
beaucoup plus C) mquc. -.uggcre un abandon de tdéaU\. humamstes au profit d'une efficacite 
plu tmmêdiatc, preferant la mampulauon (mobtltsatlOn, dt sons) à l'éducation. Bref, une 
opposition qui recoupe celle entre idéalisme et pragmatisme. 

57. Paul Ardenne, L 'art dans son moment politique, Bruxelles, La lettre volée, 1999, 
p.236. 

58. Aujourd'hui, ils ne sont plus que sept. 
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59. Tiré de la biographie proposée par le collectif lui-même sur son site Internet. 
Norma. Nonna. S.d. En ligne: < http://normasite.com/index.html >.Traduction libre. 

60. Des deux fondateurs des Y es Men, l'un, Igor Vamos, possede un baccalauréat en 
studio art du Reed College et une maîtrise en arts visuels de l'Université de Californie à San 
Diego; l'autre, Jacques Servin, travaillait pour une compagnie de multimédia. Aujourd'hui , 
le premier est professeur associé en arts médiatiques au Rensselaer Polytechmc Institute, 
tandis que le second est professeur assistant en Communication, Design et Technologie à la 
School of Art, Media and Technology at Parsons, the New School for Design, a ;-.lew York. 
Pour une information complète sur les Yes Men et leurs actions, voir leur site Internet: The 
Y es Men, 20 Il , The Y es Men, en ligne,< http:/ theyesmen.org/ >. 

61. The Yes Men, réalisé par Dan Ollman, Sarah Priee et Chris Smith en 2003, et The 
Yes Men Fix the World, réalisé par les Y es Men Andy Bichlbaum et Mike Bonnano, de même 
que par Kurt Engfehr, en 2009. 

62. ExxonMobi!, responsable de l'un des plus grands désastres écologiques du XXc: 
stècle le naufrage de I" Exxon Valdez en 1989 , n'a cessé depuis de porter en appel les 
Jugemenb l'obligeant à mdemn•ser les gouvernements et les vtctlmes de l'accident, obtenant 
deput une réductiOn d'amande de 5 Mtlltards à 500 militons (source: Alexandre Schtelds, 
« Eaux canadiennes - Greenpeace ex ige des lots plus sévères en cas de marée notre ». in Le 
Dei'Oir , 20 Il (23 JUillet), en ligne · < hltp. wwv..ledev01r.com environnementlactualttes-sur-
1-em i ronncmentJ 29 307 eaux -canadiennes-grecnpeace-exi ge-des-lois-plus-severes-en-cas
de-maree-notre > ). 

63 Dans cet essa1 paru en 1 7'2.9. S\\ tft proposatt que les lrlandats. pour fatre face a la 
pau\ rete endemtquc, \endent leurs enfants comme nournture aux famtlles atsées des 
rropnètatres ternens anglats. 

64 Internationale Snuauonnt te, << Oéfimtton ». m Internationale Suuarionnisre. 
n° 1. 195 p 13 reprodutt dans Bandtm. p 272-173 , p.272. 

65 Au Quebec, l'AT A (Acuon Terronste Soctalement Acceptable) est un exemple 
d'un groupe ac11 ' tste tentant de mettre a profit le a pects ) mboltque. estheuque et fe ttf de 
l'art, dans Il: but J e senstbtltser la population à certatn enJeux octaux et écologtque Ou 
côté muscat. le Centre Canad ten d' \ rchttecture de \1ontréal. en parttculter a'ec l'é, énement 
" \ cuons comment ~:appropner la 'ille>> (no' . :!00 -a\ ni :!009). e_t un rare e ... emple d'une 
tn'>tttuuon acceptant de her actl\ t-.me et prauques artt'>llque . dan une e\po mon mcluant 
des proJets cree par des artt'>te-.. de. 'egetahens. des urban t te ou des feru de planche à 
roulette. et reconnat-.sant la poro -,te c\Jstant entre de prattque sou' ent . tnctement 
c lOisonnees. Que ces dtvers proJets répondent ou non aux critères du « high art » (pour 
reprendre l"expression de Martha Rosier) est de peu d ' intérêt ici ; il importe surtout de 
con ta ter 1 'attrait mutuel des artistes et activistes pour leurs modes d'actions respectifs, et de 
se demander si le cloisonnement des disciplines ne sert pas le statu quo politique et social. 

66. Ce déplacement vers un acti visme médiatique, à l'heure où les manifestations et 
les pétitions - bref, les actions légales - ne semblent plus avoir d'effets (du moins. en 
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O~ci.dent), trou:e l'une ~e s~s expressions les plus spectaculaire dans les agissements du site 
W1k dcaks. ActiOns de devoilement de l'information, certes, mais aussi actions symboliques, 
dans la mesure où la majorité des informations publiées par W1kdeaks ne constituent guère 
de surprise P?ur. n 'impo~e quel analyste politique. Or, c'est l'ampleur du geste, tant dans son 
aspect quant1tat1f (publier 250 000 câbles diplomatiques via quatre des journaux les plus 
importants au monde, par exemple) que qualitatif (dans le caractère illégal ou illicite du 
geste), qui lui donne sa force d'impact. Ainsi peut-on considérer Wikileaks comme un espace 
symbolique de récupération du droit à l'information et du pouvoir de diffus1on des ind1V1dus, 
contre les prérogatives de l'État et des institutions publiques ou privées. En chois1ssant 
d'intervenir là où on ne les attends pas et de fa1re ce qu'on leur interdit, en jouant avec les 
limites de la légal ité dans ce territoire encore peu règlementé que constitue l'Internet, les 
activistes de Wikileaks s'arrogent un rôle souvent socialement dévolu, justement, aux 
artistes, dont le caractère symbolique des act1ons leur permet généralement de poser des 
gestes extrêmes tout en en év1tant les conséquences légales. On assiste d'ailleurs, avec les 
répl1qw.:s aux dern1eres publicatiOns du site (les câbles diplomatiques). à une tentatl\ e de 
jud1ciariser le débat, de lui faire quitter le domaine du symbole pour le limiter à celui du 
cnmmcl. D'où la poursuite contre Julian Assange. D'où, surtout. les mult1ples dénonc1at10ns 
par les gouvernement d'actiOns qUI représenteraient une so1-d1sant menace pour la v1e des 
d1plomates ou des soldats en m1ss1ons ... 

67 Un e\emple mtércssant de l'exploitation, par des groupes actiVIStes, du pouvoir 
mobll1sateur d'actions symboliques et spectaculaires, est celUI de la Coalition Sept-Îles sans 
uramum qu1, en août 2010, a acqu1s les dro1ts d'exploration d'une part1e des sous-sols du 
pt~rlcment du Qucbcc, dans le but de « démontrer r lllog1sme de la Loi sur les mines qui 
permet à mons1eur Tout-le-Monde de s'appropner des parcelles de temtoires québécOis, 
meme sous no 'Ill cs et '11lages » L'actiOn, qu1 fut jumelée à l'établissement d'un camp 
d'c,plorallon uranifère de\ant le parlement. fit le bonheur des médias. Sources : Isabelle 
Porter. « De l'uranium sous la statue de Dupless1s '> »,Le De\ o1r, édition du 17 août 201 O. et 
(( on a un Quebec nuclea1re [commumqué) », site de la coalition Pour que le Québec air 
m('l/h ure mine. 201 0 ( 16 août). en ligne : 
< hJ.!.p '' '' '' .quebccmellleuremme.org content, non-à-un-guebec-nucléa1re > 

6 '\, 1colas Bourriaud. 1 c Hhuique relurionnelle, DIJOn. Les Pres e du RéeL 2001. 
p. 6. 

69. Boumaud. p -

10. Celte po~ition apparaît alors comme un comprom1 permettant de concilier le 
rêticcnce.., d'un mll1cu toujour' uainuf de \Oir d'autres pOU\Oirs emp1eter sur ses liberté et 
le dé,lr reeurrent des arti..,te-. de donner un o;en à leur tra' ad hors de ce m1lleu. Boumaud 
accorde aux prem1eres une viSIOn d1sc1pllnatre de l'art, garante de sa chasse gardée, et au 
second le droit à un dialogue symbolique avec le monde extérieur. 

71. La présentation et la production, par des institutions établies, d'œuvres s'insérant 
directement dans le champ urbain est aujourd'hui devenue pratique courante. Du côté des 
musées, Il suffit de penser aux ballades audio-visuelles de l'artiste Janet Cardjff, dont l'une 
fût conçue spécialement pour l'espace em ironnant le Musée d'art contemporain de Montréal 
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(The Conspiracy The01y, 2002), au Camp Adapttve Action présenté par la Galene Léonard et 
Bina Ellen en 2010, ou encore à certaines activités organisées par le Centre Canadien 
d 'architecture (Actions : comment s'approprier la ville, 2008-2009, ou Labynnthes sous 
terre, 20 Il)- dont le sujet d 'étude prête bien il est vrai à ce type d'expansions. Pour ce qu1 
est des centres de diffusion destmés à des pratiques plus risquées, les projets destmés a 
l 'espace public bénéficient même d ' institutions qui leur sont entièrement dédiées, comme 
Darc-Dare (Montréal), Praxis (Sainte-Thérèse) ou la 3e Impériale (Granby), en plus de se 
voir consacrer des volets spéci tiques par nombre de centres d'artistes (Skol, Art1cule, ou la 
Galerie Verticale, notamment). L'i ntérêt des bailleurs de fonds publics pour les projets a 
caractère participatif, pédagogique ou communautaire n 'est certes pas étranger a la 
multiplication des programmes qui leur sont consacrés ... 

72. Pour les Yes Men, le réel pouvo1r politique de leurs interventions se si tue dans 
cette zone symbolique, mais la force de leur impact, en termes quantitatif, se joue dans la 
mobilisation de l'opmion publique à travers l'utlhsatiOn des médias de masse. Prises en elles
mêmes, leurs interventions répondent aux attentes du milieu de l'art, ma1s leur véritable 
public, à leurs yeux, est ailleurs: l'accent est mis sur la communication de leurs idées à ceux 
qu1 ont la possibi lité d 'agir socialement, c'est-à-dire les citoyens. Pragmat1ques, Ils cherchent 
ams1 à excéder, par le recours à des coups d'éclats destinées a attirer l"attention des méd1as, 
la s1mph! rn1se en formes (artiStiques) d'une lecture cri tique de la société, pour ms1ster sur 
une transrn1ssion efficace de ces 1dées à une rnajonté de gens, voulant ains1 « leur mspirer le 
des1r de ·a1s1r l'opportunité de changer les choses» (« to msp1 re people to JUmp at the 
opportuntly to change thmgs ») Source· conférence des Yes Men à I'Cmversné Concord1a, 
le 6 décembre 2010, dans le cadre de Cmema Poliflca. Extra1ts de la présentation d1sponibles 
<;ur le s1te de Cmema Po!tttca, Ezra Wmton, «The Yes Men at Cinema Politica in 
~1ontreal ». 20 Il ( 19 Jam 1er), en hgne 
< http . v.\~'~ .c memapohtlca.org fr blog concord1a yes-men-cmema-pohuca-montreal >. 

73 13ourriaud qualifie de relationne l <<un art prenant pour hon.lOn théonque la sphere 
de.., mteract1on humames et son conte\te soc1al » (L 'esthe11que re.laflonnelle. p . l4) Il 
englobe sous cette appellat1on tant des pratiques a) ant une approche con' '' 1ale que d'autres 
s'aH!rant plus cntlque et peu ou pas part!Clpatl\es À es yeux. 11 s'agit de la tendance la 
plus caractemuque de l'art de annees 1990. 

'"'4 Rc~pectl\ cment, d1fierente œu' re de R1rJ...nt T1ra' aniJa. qu1 orgamse des repas 
Jans de~ esp.1ces re..,en c a la d1ffuo,;10n et a la con ommatlon de l'art. et Snm\ Dancmg de 
Ph1ltppe Parreno. pre-;entéc en 1995 au Con orttum de DtJOn. où 400 per onnes furent 
tm ttees a parttctper a dtfTerente~ actt' th.!' Jud1que et fe tl\ e Jan le alle~ du centre d'an . 

... 5 Bourriaud. p 59 

76. é d ' un mouvement de rejet face à la société, Dada entretient avec le public un 
rapport qui n'est ni bienveillant, ni pédagogique; au contraire, il s'agit pour le groupe de 
sortir le public de sa passivité par la provocation. Comme l'affirme Hans Richter, « nous 
cherchions à brusquer ouvertement le public [ ... ]. Nous étions trop 'pleins· de ce que nous 
vou lions et pressentions ... et le public étai t trop vide » (Richter,« Témo ins et témoignages ». 
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in Dada, art et an ti-art, Bruxelle, La Connaissance, 1965, p.36 ; cité dans Lamarche-Vadel, 
p.l26). Plutôt que de favoriser le dialogue, les dadaïstes recherchent le confltt et renforcent la 
distance entre l'œuvre et le public: « Une œuvre compréhensible est produit de JOurnaliste 
[ ... ]. L'artiste, le poète se réjouit du venin de la masse [ ... ]. Il est heureux en étant injurié 
preuve de son immuabilité » (Tristan Tzara, Lampisteries suivies de Sept manifestes dada, 
Paris, Jean-Jacques Pauvert, 1963, p.30 ; cité dans Lamarche-Vade), p.l27-128). 

77. Voir ch. II, sect. 2.6. 

78. La tendance démocratique de l'art n'est pas observable que chez les artistes; elle 
l'est également, d'abord peut-être, au sein des institutions culturelles. Redevables en partie 
des fonds publics, ces dernières ont tout intérêt à promouvoir des pratiques visant un pubhc le 
plus large possible, un art consensuel que les contribuables ne rechigneront pas trop a 
financer parce que, d'une part, Il fl attera l'tdée qu'tls se font de l'art et que. d'autre part, Il 
pourra prétendre parttciper actl\ement à renforcer les liens soctaux et l'identité collective 
ama lgamant ainsi, à tort , les rôles de l'art et ceux dévolus à la culture. 

79. Boumaud, p.59-60. 

80. Boumaud dtscerne, à l'mténeur de ce qu'il nomme J'art relatiOnnel , des prattques 
com tvtales et d'autres plus agresstves, ma1s li n'en distingue pas les effets ni les intentiOns : 
à ses yeux, les unes ausst bten que les autres parttcipent d'un projet pohttque et critique en ce 
qu'elles tentent de redéfimr lt:s modèles de relations hu mames à une époque où celles-ct 
de\ 1enncnt de plus en plu déficttatres. Dans son désir de rall1er sous la banmere de l'art 
relattonnel un grand é' enta li de pratiques des années quatre-\ mgt-dix, J'auteur leur trou' e à 
toutes de communes «notions mteractlve , com t\lales et relationnelles » (Bourriaud. p 7) et 
une 'olonté partagee de de smer «autant d'utopte de prox1m1té » (ibid. p.9-1 0}, même st 
ce o.; elements ne o.;ont pa au cœur de toutes les œuHes qu'Il énumère celles de \tt aunzio 
Cattelan. qUI « nournt de rat avec du fromage ·sel Paese' et les \end comme multiples)). 
ou de \ ane a Beecroft, qut << hab1lle pareillement [ ... ] une 'mgtame de femmes que le 
'1-.11eur ne perçoit que de l'embra ure de la porte» (ih1d. p 7-8). par exemple. St ce deux 
derntcrs e\cmple-. comportent un a pect mteractlf ou relationnel (car tl n ·~ en a certes pas de 
(( con' 1\ 1al n ). c · e-.t umquement sur le mode du court-ctrcUitage et de la frustration : la 
confrontatiOn dtrecte. la parodie. et même la 'tolence } occupent le premter plan. alor que 
nen n · e'>t lat -.e au partage ou a la part1ctpat1on (!;mon à celle des rats ... ). Plutôt que de tenter 
de re<.oudre. mode-.tement. le tissu soctal comme le font Tt ra\ amJa ou Parreno . Il en 
dénon~.ent le-. éclatante'> dechtrure 

Reellement tran ... gre-.slf, en ce qu'Il· ne transgre sent pa eulement le code de 
J'an. tntW. auso,t et d'abord les codes oc1au\ · en refu-.ant d 'ob ener le htérarchte et de 
respecter les figures d'autonté (Declercq). en parodtant les représentations harrnomeuses de 
la société dans l'e pace social même (Norrna), en s'immisçant sous une fausse identité dans 
les cercles du pouvoir (les Yes Men), en s'attaquant directement à l'idéologie démocratique 
du progrès social par le dialogue (Zmijewski), ou en diffusant certaines informations jugées 
privées ou déplacées (Haacke). Dès lors, il ne s'agit plus simplement d' aborder des thèmes 
sociaux à l'intérieur d'espaces délimités, sorte de carré de sable généreusement consenti aux 
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bouffons du roi, mais de redéfinir les rôles et pouvoirs de ces bouffons. de s'emparer du 
sceptre - ne serai t-ce que pour une seconde. 

C hapitre IV 

1. Cynthia G horra-Gobm (dir.), Rémventer le sens de la ville, Paris et Montréal , 
L' 1 larmattan, 200 1, p.6. 

2. Dans son introduction au recuetl « Rémventer le sens de la ville : les espaces 
publics à l'heure globale», Cynthia Ghorra-Gobm (op. cit.) constate d'emblée la dtspantion 
des espaces publics, dans « une progressive dtsparitton des cadres de la vie publique au profit 
d'espaces essentiell ement produtts par le secteur privé» (p.7). Corrélatives du discours 
domi nant axé sur la mobilité et la sécunté, les fonctions actuelles de ce que l'on nomme 
«espace public» se résument à celles de Circu la tion- généralement pensée en fonction de 
l'automobtle -, de préservation patrimoniale- dans des cadres destinés aux tounstes -, de 
marchand isation ct de divertissement- dans ce qu'JI faudrait alors déstgner comme des « 

espace pm és OU\ erts au pubhc » (p.l2). mais qm fimssent par devemr les princtpaux heux 
de rencontres des Citoyens entre eux. Le remplacement des espaces publics par des espaces 
privés ouverts au public, dont les centres commerctaux constituent le meilleur exemple, 
comme heu de ra semblement et d ' tdenttficallon. latsseran alors présager que «les espaces 
publics pensés umquement pour le con ommateur pourraient de,emr les heux de la 
constructiOn d ' une 1dent1té co llectl\ e » (p.8). En développant un peu cene idée. il faudrait 
alors em 1sager qu'un phenomene d'tdent1ficatton soc1ale pu1s e bten a\otr heu dans ces 
nou,eau\ e'>paces pseudo pubhcs. mats que ceux-ct sera1ent alors basés sur une umform1té 
des btens consommés. e t non sur la base d'echange ou d'appartenance a un projet social. A 
moms que ce projet ne soit, JUStement. de nature consuménste'> 

3 \1arc Auge. \on-l~tu\, introduction à une anthropologre de la surmodernué, 
Pam. Éd1110ns du cusl. 1992. p 100. 

4. /bui..pl21 

5 Edith Brunette. Prt çcriptions pour un hon ordre wcial - Phases 1 et Il. 2009-
2010. en' 1ron 100 ecnteaux de pla tique gra,ê. Telle que reproduite dans E-...o. j< Ednh 
Rruncue - Projet H, in Exo. 2009. F.n ligne : < h11p: \~ \\ \~ e'o-sne.org e:xo-membre ednh

prClteh >.consu lte Je 9 aHil2011. 

o. L\O e t un groupe d · acuons et de debats a>.e sur les prattques d ·mt en en lion 
s'implantant directement dans les espaces urbains, domestiques, commerciaux, virtuels et 
autres dans le but d'aborder autrement les relations entre artistes, en misant notamment sur 
l'entraide et 1 'interaction. Composé de huit étudiants à la maîtrise en arts visuels et 
médiatiques de l'Uni,ersité du Qu~bec à Montréal, il fut créé à l'hiver 2009. Voir le site 
Internet : Exo. Exo, 2009. En ligne: < www.exo-site.org >,consu lté le 9 avri l 2009. 
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7. Augé, p.130. 

8. Jürgen 1 Iabermas, L'espace public, Paris, Payot, 1978. 

9. Habermas, p.l13. 

1 O. Habermas, p.l68-169. 

1 1. 11abermas, p.172. 

12. L'essor de l'art conceptuel et de différentes formes d'art éphémère comme la 
performance, le happening ou le land art dans les années sotxante, confere une attention 
nouvelle à des traces ne revendiquant pas elles-mêmes le statut d'œuvre, mais destinées 
néanmoins à témoigner de ce qui a été ou à transmettre des œuvres qui prétendent n'extster 
qu'à l'état idéel. Que ce soi t par la réalisation d'œuvres tmpossibles à déplacer, vouées a 
disparaître dans un court laps de temps et parfois dans 1 'mstant même où elles se réalisent, 
\Otre à demeurer à l'étape de l'tdée, les artistes affirment leur volonté d'échapper au système 
marchand en opérant un déplacement intentionnel de l'œuvre d'art hors de sa forme d'objet. 
fntre cc renoncement affiché et un besom de transmtsston apparemment dtfficile à oblitérer, 
l'objet continue d'exister, mats sous la forme de document : l'œuHe est ailleurs ou n'est plus. 
Dè lors, une relatiOn tendue se développe alors entre le processus et sa trace (dans les arts 
performatif!~), ou entre le concept ct son mcamatton que ce sott par sa réalisatiOn ou par son 
« J!lustratJOn » sous forme de schémas, d'énoncés écrits, etc. - (dans l'art conceptuel non 
performallf) Dans le deux cas, traces ou tncamation, l'objet est alors perçu au mteux 
comme mcomplct, mapte à rendre la réaiJté du processus ou la totalité de l'tdée, au pire 
comme peners, comme rétfication redonnant l'œuvre sous forme d'objet pouvant devenir 
marchandtse 

13 Anne Bémchou, « Images de performances, performances des tmages », 10 Ciel 
l'ariahle. n'' 86 (automne), 2010, p41 à 57 

14 c< Le~ arttstes conceptut!ls et plusteurs de leurs médtateurs ont cherché à imerser 
le rapport que l'œuHe entretient a\ ec sa documentatiOn. lis se sont attaché a conce\ otr des 
documents yut pn!cèdent le œu' re au'\quelles ib se rapportent ou qui en tiennent heu>>. 
\nne Bemchou. c< Ces document<. qut '>Ont aus 1 des œu\ res . », in Ou1.,.ir le document, 
p 4 7-76. Otjon. Le" Presses du reeL 2010. cttatton p 56 

15 /hui. p 5~ 

16 \ u debut de annees quatre-\ ingl. Je-. artt te de la performance · ïntére ent 
m01n.., à l..t photographte c< pour de!~ '1 ee documentatres et archn.J te!~ que promotionnelles. 
Ils commandent à leurs photographes des images en couleur d'une qualité irréprochable. Ces 
photographies ne ont plus destinées aux magazines de la contre-culture qui n ·existent plus, 
mais aux publications plus luxueuses des années 1980 et 1990, et parfois aux murs des 
galerie et des musées. L'image de performance fait son entrée dans le marché de l'art» 
(Bénichou, « Images de performances ... >> , p.50). 
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17. Benichou, Ouvnrle document, p.4 7. 

18. Pour étrange qu'elle pu1sse paraître, cette option me fut suggeree à maintes 
reprises par certains des é tudiants et professeurs qui ont assisté au développement de mon 
projet des Prescriptions pour un bon ordre social (op. cil.). 

19. Par exemple, dans les récits tout si mples et succincts d'Adrian Piper, se résumant 
à quelques phrases accompagnées, parfois, d 'une unique photographie; tout le reste est laissé 
à l ' interprétation du lecteur. Voir les exemples de relation des Catalysis au chapitre III 
(sect. 3.2). Autre exemple de média permettant une relation ouverte a l'œuvre par un public 
second : la parole. Jeff Kelly, auteur de Childspla; . the art of Allen Kaprow, note que les 
récits que firent les participants des happenings dans lesquels Ils furent impliqués 
contribuèrent grandement à l'é laboration du mythe les entourant : « Jndeed, Kaprow had 
come to feel, especially during the 1960's, that goss1p was the true medium of his art» . Jeff 
Kdley et David Antin, Cluldsplay : The Art of Allan Kaprow, Berkeley et Los Angeles. 
University of Ca lifomia Press, 2004, p.l55. 

20 . Dans les récits de Piper, par exemple, le lecteur pourra unagmer l 'effet d'une 
performance sur les pas ants qui y auront assisté, ma1s il ne pourra JamaiS ressentir cet effet. 
D'un côté, Il aura accès a pnon à des mformat1ons que le public prem1er ne détenait pas et 
qui b.a1seront sa lecture : le fa1t qu'li s'ag1ssc d 'art - et donc d'une mtervention planifiée, 

contrô lée, et non d'une mamfestat10n d ' un problème psycho-soc1al -, le fa1t que l'artiste 

cherche à engager un d1scours cnt1que, sans compte r qu ·il )' a toutes les chances pour que le 
lecteur a1t un mveau d 'éducatio n supérieur à la moyenne des passagers d'un autobus ou des 
client du Mac} 's lm ersement, JI n'aura pas accès au rapport 1mméd1at et phys1que a 
l'art iste . L'effet de repulsiOn mêlé de pit1é et de peur ne lUI sera donc Jama1s accessible. 
même dans le cas où Piper aurai t cho1s1 d'exposer en galene ses vêtements macérés dans du 
la~ t ct de l'hulle de fo1e de morue, ou SI un photographe a"a1t capté les momdres nuances de 
degoût et de mefiance hs1bles sur les '1 ages de pa sants. 

21 Le but n'est pas, dan ce cas, de reproduire l'expénence ur le plan phjSique. 
comme c·e-.. t le cas dan · le'> reenactmcnts que Bemchou 1dentlfie comme caractén st1ques du 
parad1gme i.ICtuel du rapport entre la performance et sa documentatiOn. ma1s de prodwre une 
experience b1en d1-..tmcte et -..tnctement mtellectuelle. 

22 . Bien que le scenanos ment ete rem1 · tel quel au'\ performeurs jouant le 
scenes, quelque mod1ficat1ons ont ete apportee (le plu sou\ ent par eux) afin de le rendre 
non pa~ plau~1bles ma1s au moms naturel· dan leur ton. Par la ulle. le multiple erreurs et 
oublis de te\h:s ont modifie encore da' antage les te\ tes- sans que celan ·affecte, à mon a' 1 . 

Je prOJCt 

23 . Les noms des protagonistes ont été modifiés, afin de s imuler une histoire 
continue. Le « per onnage » de M arianne Pon-Layus s'appelait ainsi Molly dans toutes les 
scènes, et celui de Kim Lagaude (un homme, so it dit en passant) portait le nom de Paul. 

24. Une autre exigence s'ajoutait à celles-ci, purement administratif celle-là, et sur 
laquelle nous reviendront lorsque no us traiterons de la phase li du projet. 
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25. Dans la scène 3, par exemple, Marie consulte avec beaucoup de sérieux les 
informations d'un carnet vierge ... 

26. Une partie importante du jeu consiste ainsi à trouver une manière d'intégrer au 
décor du Palais des Congrès, du Parc Olympique ou de l'Université du Québec à Montréal 
certains éléments essentiels de la scène qui puissent demeurer plausibles dans ces contextes 
particu liers : la musique extra diégétique de plusieurs scènes devient ainsi une musique intra 
diégétique, apportée par un passant qui siffle, un étudiant jouant de la guitare dans un 
corridor désert, ou un usager des transport en commun chantonnant par-dessus son lecteur 
MP3 ; la fleur offerte par le protagoniste à sa belle est achetée chez un fleuriste du Palais des 
Congrès, au milieu de la scène, forçant 1 'héroïne à répéter en boucle son monologue jusqu 'au 
retour de son interlocuteur; l'alcool destiné à penser la peine d'amour du héros est prélevé à 
même une bouteille sur les étalages d'une succursale de la Société des alcools- et amsi de 
suite. 

27. Cette intrusion massive du public se manifeste, d'un côté, par le phénomène de la 
téléréaltté et ses infimes décllnatsons et, de l'autre, par celui des stratégtes pseudo 
parttctpati\ es- vox populi, réactions des lecteurs, etc.- décntes plus haut (sect. 4 .1 ). 
Ajoutons-y la tendance des médtas, sans doute amplifiée par la tendance à la convergence, à 
trattcr abondamment de leurs producttons télévtsuelles comme s'Il s'agtssatt d'événements 
réels, avec des couvertures de magvmes annonçant en grosse lettres jaunes que tel et tel 
personnages se séparent, ou que tel autre se remet péntblement de son tragtque acc1dent. .. 

28 Réponses tardtves aux tentattves de réappropriation des médias télévisuels par les 
actt\ 1stes et arttstes dans les années so1xante-d1x. la liberté et 1 'ou\erture relatives dïmemet 
seratent apparus aU\. penseurs marx1stes comme un renversement postt1fs des pouvoirs, dan.s 
la lignée d'un texte comme« L'auteur comme producteur» de Walter Benjamm (op cir ). A 
leur conceptton de med1a comme mstrument de contrôle, cependant, Baudnllard en oppose 
une autre, dam laquelle c'est la structure même des médtas qut est le contrôle, peu tm porte 
ses contenu'i et ceu\. qut le determine "'ious )' re v tendrons. 

29. Jean Baudrillard. Sunulacres er simulation, Paris. Galilée. 19 1. p.52 (note de bas 
de page). 

~0 Contre la pensee situattonmste. mats auss1 contre les pen eurs marxtste qui 
comme r nzensberger conçol\ ent les médtas comme un « médtum >), un organe coopte par le 
pOtt\ oir pour renforcer le "> ... terne qu1 le mat nuent en place. Baudnllard ne 'ott plus dans les 
medt.ts qu'un S) ste me de tg nes foncttonnant en 'a e clos et ne remO) a nt à aucun pou' 01r 
l \ft nn11 - ce!Ut-ct n'etant plus loLahsé nulle part. n "etant plus L \erct!. Ce phenomene 
dïmplos10n. dans lequel •< plu-. nen ne <,eparc un pôle de l'autre>), ou «tl ) a comme une 
sorte d'écrasement» (ibid. , p.55), se mantfeste dans tous les domaines. Par lui, on en vient 
ainsi à la « manipulation ab olue- non pas la passivité, mais l'indistinction de l'actif et du 
passif» (ibid.., p.56). 

31. Ibid.. p.53. 

32. Ibid., p.54 
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33. Ibid., p.54. JI existe cependant une nuance importante entre l'ère télévisuelle et 
1 'ère du cyberespace. La structure de communicatiOn unidirectionnelle décrite par Baudrillard 
lorsqu'i l parle des mrdias traditionnels est à réévaluer à l'heure où l'espace déréglementé et 
apparemment sans limite des communications Web semble réaliser le rêve d'une platefonne 
appropriab le par tous (du moins, par n'importe qui possédant un ordmateur et une connex1on 
Internet). Avec les médias sociaux, la question n'est plus seulement de savoir qUI ou ce qui 
contrôle le flux d ' informations qui s'impose à nous à travers les médias, mais ce que ces 
médias vont tirer, extraire de nous, ou ce que nous choisiront de rendre access1bles de notre 
vie privée. Avec Facebook, Tw1tter et les webcams, nous ne sommes plus seulement les 
récepteurs de la communication ; nous ne sommes pas non plus, comme Je voudraient les 
tenants d'une révolution par réappropriation des platefonnes de communication, les 
émetteurs de cette communication ; nous en formons surtout, désormais, les objets, la matiere 
première et consentante d'une extraction de données systématique. De ce point de vue, la 
confusion vic/media annoncée par Baudrillard m'apparaît d 'autant plus juste, car c'est là que 
se révèle l'anne à double tranchant que peut devenir le média même le plus ouvert a une 
réappropriation des contenus. A vcc Facebook, la « commumcation >> à double sens ressemble 
à ce dont sc moque directement Baudnllard : « Que chacun possède son talkie-walkie ou son 
Kodak et se fa se son propre cinéma, on sait ce qui en résulte : l'amateurisme personnalisé, 
1 'équivalent du bricolage domm1cal à la pénphéne du systeme. » Pour une très large majorité 
d 'mternautcs, la communication par Internet se résume à un vaste étalage de sa \le pn"ée, 
récupérable par tous les intéressés publicitaires et groupes politiques les premiers. Auss1 
maJoritairement v1de que n'1mporte quel programme télévisuel, celu•-c• ne forme qu·une 
nou\elle mat1ère à d1stract1on, plutôt qu'une occasiOn d'actiOn 

Je fa1s sans doute un peu rapidement fi de tout un aspect du potentiel ré\ olutionnaire 
d ·Internet. qUI certes ne se hm1te m à un dé' ersement de contenus personnels surtout bons a 
tracer le profil d · é' entuels consommateur • ni à cho1 1r rap1dement et directement pann1 un 
cho1x de contenu plus large et éjectable que celu1 des médias traditionnels. S'il apparaît Hai 
que la télév1s1on ou le journaux sont. de par leur structure (contenus lourds. coûteux. 
Immuables une fo1 prodUits). condamnes à une forme umdJrectJOnnelle de commumcauon 
plutôt qu'a un échange. la mt.!me chose ne peut être dne. a pnon. d'Internet. Structure soup le. 
mod1fiable a peu de fra1s et pern1ettant une commumcauon mstantanée. Internet pourrall. en 
thèone. otTnr un modele alternatif de commumcatJon basé ur un \éntable échange. Comme 
tout ouul. b1en sûr. le!i forme qu'JI permettra de cons tru 1re dependront entièrement de 
!"habilete et de la 'olonte de son utlll'>ateur Largement employe de la même mamere que la 
tele' JSIOn. afin d'y repêcher de · infonnat1on · ma1s -am établir de d1alogue. Internet a 
cependant penn1s !"essor de deu\ formes de re 1 tance notable . D'une part. on) con tate un 
intense J ar/Ogt d'mfonnauons. ultra specJalJ èe et gratuite . a tra\efS Je forum de 
d1scus~1on Leur mtérêt est pan1cuherement grand dan Je ca de forum traitant 
d'mformauque. qUI font la promot1on d"une one de culture do u mun-cl/encourageant une 
pnse de contrôle de structure mêmes de leur dJfTusJOn. D'autre part, cette c•rculauon des 
informations se double d'une circulation du matériel et des idées, que celle-ci soit illégale 
(piratage) ou léga le (phénomène du copyleft). 

34. Les textes, remplis de clichés et de termes d'argot français, tranchent par leur 
aspect irréaliste- « En fait, j'ai des goûts simples ... Je veux simplement vivre à Paris, et 
peut-être tomber amoureux ... et marcher sous la pluie ... écouter de la musique, et en 
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particulier ... [il détourne la tête] la 4e de Malher ... »(scène 5) -,sentencieux-« Et c'est pas 
seulement une danseuse extraordina ire; c'est aussi un être humain, qui m'a appns qu'on peut 
défendre quelqu'un qu'on aime, quelles que soient les Circonstances» (scene 10)- ou trop 
intense- « Je dis juste que l' homme de ta vie est peut-être là, dans ce fichier, alors s1 tu ne le 
prends pas une autre femme le prendras et tu n'auras plus qu'à passer le reste de tes jours à te 
morfondre parce que l'autre femme t 'auras volé ton mari!» (scène 3) ; «elle se shootait au 
crack» (scène 9). À d'autres moments, les ag•ssements des personnages dev1ennent 
ca rrément suspects : lors du monologue poétique et interminable de Molly (scène 5) - à 
l'origine chanté dans une comédie musicale, ici répété en boucle et à mi-voix par une femme 
assise seu le sur un banc du Palais des Congrès ; lorsqu 'elle écoute en boucle le générique 
d'une émission de télé et fait du air guitar et du /ipsync sur une chanson interprétée par une 
passante écoutant son iPod (scène 2) ; ou quand une dizaine de personnes se mettent a danser 
et chanter dans les vestiaires du Cégep du Vieux Montréal (scène 1 0). Enfin, les dialogues 
peuvent s'opposer à la situation dans laquelle Ils sont d1ts, comme lorsque Paul complimente 
Molly su r sa tenue (« Et quelle allure!», scène 4) alors qu'elle porte un jeans et des bottes de 
combat, ou lorsque Molly, dans une scène devant se dérouler au Japon, parle de moines, de 
gong et d'ikebana dans une bibliothèque montréala1se (scene 1 ). 

35. Kelley et Antin, p.l63. 

36. Kelley et Antin, p. 109. 

37. En novembre 2010, des gens dispersés dans l'aire de restauration d'un centre 
d'achat entonnent l'A lléluia de Hande l (Chnstmas Food Court Flash Mob Ha//elu;ah 
Chorus, s.l., 2010 ( 13 nov.). En ligne : 
< http : \\wv..youtube corn watch?' SXh7JR9oKVE >). À l'été 2009, su1te à la mort de 
M 1chael Jackson, des centame de fans se réumssent dans d1fférentes villes (Montreal, 
Chtcago. tock.holm, Pans ... ) pour danser la chorégraphie de Beat it (Beat 11. différents heux. 
2009 fn ligne < http: \H\ \\ .tOpltO.COm top-1 0-des-flashmob-mJchael-jackson-en-\ Jdeo
sur-beat- lt-et-thnller-hommage-tnbute > ). [n Jam 1er 2009. à Hambourg, des passants 
reprennent le 1< sll ly \\ alJ..s >> des "vionty P) thons sur une place publique (Si/~r Wa/k 
F/mhmoh, Hambourg, 2009 (31 Jan.). en ligne : 
< b.!.UL..._\"' w.youtube.com \\ atch?' -D\1HscaxOJ- &feature=related > ). Ailleurs. on 
s ·entasse par centames dans un restaurant \1cDonald ou un wagon de métro pécifique. 

3< . L'ne part importante des reference concernant les flash mob pro' 1ennent de 
dtflerents blogs ct sile Internet (documentatiOn '1deo ur Youtube. défimuon ur le 
d1ct10nmme en ligne \1emam-\\ ebster), faute d'autre t~pe de publication ur le UJCl 

39 Supamark(:t Ffu,lzmob, \1anchester. 200"' ( 14 mars). En hgne : 
< http ://www.voutube.com/watch?v=X4GMXavfKPY &feature=related >. 

40. Bill Wasik, « My Crowd », in Harper's Maga:ine, vol. 312, n° 1870 (mars), 2006, 
p.56-67. Au moment où il organise les premiers fl ash mobs (à partir de 2003), Wasik est 
rédacteur au Harper's maga:ine. Aujourd'hui, il est rédacteur au Wired. 

41. Wasik, p.58. 
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42. Avec cette compréhension du nash mob comme d'une manifestation parlant 
essenti ellement de sa propre existence en tant que parade sociale, on n'est pas si loin d'une 
œuvre comme Le Vide d'Yves Klein (Galerie lns Clert, Paris, 1958). Ayant pour vrai titre La 
spécialisation de la sensibilité à 1 'état de matière première en sensibilité picturale stabtflsée, 
celle-ci consistait en la tenue d'une exposition sans objets, dans une galerie entierement 
peinte en blanc, et dont seuls certains éléments comme la vi tnne, les cartons d'invitation ou 
le cocktai l qui fut servi lors du vernissage adoptaient la cou leur bleue, signature de l'artiste. 
L'exposition du Vide et les nash mobs de Was1k ont en commun de se prendre eux-mêmes 
pour sujet, en tant que manifestation, fa isant de leur propre décorum (rassemblement en un 
lieu prétexte à rencontre, applaudissements, cocktail, etc.) le matériau de l'œuvre. Chez 
Klein, cependant, cette contemplation du vide relève d' une démarche se voulant spintuelle 
avant d 'être parodique : «En dématéria li sant l'objet d'art, [Klein] ne cherchait pas, à la 
différence de Duchamp, à le démystifier, mais plutôt à le re-mystifier» (Tony Godfrey, L'art 
concepwel, Paris, Phaidon, 2003, p.69). 

43. Parmi les nombreux exemples de récupération des nash mobs a des fins 
publicitaires, mentionnons 1 'événement organ1sé par la compagme T -Mobile en janvier 2009, 
à la Liverpool Street Station (en ligne: 
< http . www.youtube.comtwatch?v- V03d3K1gPOM > ), ou le nash mob réalisé pour 
l'émiSSIOn Oprah (Oprah Flash Moh, Ch1cago, 2008 (8 sept.). En hgne: 
< http : /www.youtube.com/watch?v WwRoOiCvoYE >), réunissant quelque 21 000 
personnes. Desunées à vendre un produit ou à att1rer un pubhc. ces mamfestatJOn ne peuvent 
se permenre le luxe de l'Imperfection m le nsque de la médiocrité : aussi tendent elles à une 
surenchère d 'ampleur. d'organisation (incluant des répétitions préalables), et de 
profess1onnahsme. 

44. À Londres. en septembre 2008. Oxfam organise un nash mob pour dénoncer les 
condition · dans le quelle les femme portent leurs enfants et accouchent dans de nombreux 
pays pauHcs De d1zaines de femmes encemtes ou portant des 'entres postiches se 
ras<.emblent sur une place publ1que et c;e lancent dans une «compéti tiOn» de breakdance 
(Pre~ nant IJ omcn Flash \lob. En ligne · 
< hllp: \\"" .youtube.com \\atch?,-CsOs K IIIAg >). L ·année précédente. à San Franc1sco, 
1200 pcr.,onne-. e rnssemblent a Ocean Beach et ~;allongent ur le able pour former le mot 
I\1PF \( H 1. dans une adre-. ·e a la Pre<;Jdente de la chambre ba e du Congre amencam 
"'anc! Pelos1 (lmpeachmenr Flash .\1ob. 2007. En ligne · 
< h!!n '''''' .}Outube corn ''atch?' dA9dS6racPo > ) En août 2010. a Seattle. l"orgam allon 
non par11-.ane \1o' eOn org Pollt1cal ActiOn 1nten 1ent dans une uccursale des ma ga m 
Target. en rt!actJon il la donation par 1· entrepn-.e de 150 000 au cand1dat républlcam au 
pO'> te de C..ou' emeur ( Targu Flœ;h \foh En ligne . 
< hllp '' '' '' \Ou tube corn'' atch?' 9Fh\1 \1mgzbD > ). Cne 'mgtame de partJCJpants, 
apparemment clients du magasin, entonnent en chœur une chanson contre l'implication 
politique de Target sur 1 'air de People are people du groupe Depeche Mode. puis quittent le 
magasin. Dans ces trois interventions, les formes associées au flash mob sont en grande partie 
sacrifiées, que ce soit d 'un point de vue organisationnel- lmpeach! se déroule ainsi sur 
plusieurs heures, entre 1 'arrivée des organisateurs pour tracer les modèles sur le sables et le 
passage d 'un hélicoptère devant permettre de photographier l' événement - ou dans le choix 
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des ~ction~ réalisé~s. Le «flash mob » du Target, par exemple, a toutes les allures d'une 
mamfestatton classtque, avec sa chanson aux paroles détournées et politiquement explicites, 
ses tambours et sa forme festive et bruyante. Par soucis d'efficacité, c'est tout l'aspect 
absurde des fla sh mobs qui se voit évacué. 

45. Spécialiste de l'impact social des nouvelles technologies, Howard Rhemgold est 
considé par plusieurs comme le père spirituel des flash mobs grâce à son livre Smart mobs : 
the next révolution (Cambridge (Mass.), Basic books, 2002) - dans lequel il n'est pourtant 
pas question de ce phénomène qui n'extstait pas encore. Néanmoins, le potenttel 
révolutionnaire des communications virales qu'y décrit Rheingold est apparu comme une 
prophétie ou une influence majeure du phénomène. Voir également le blog associé au livre: 
lloward Rheingold. Smart Mobs : The Next Social Revolution, 2002. En ligne : 
< http://www.smartmobs.com >. 

46. Dans son article, Wasik ne se réfère pas au monde de l'art comme influence 
première de ses flash mobs, mais à Stanley Mtlgram, auteur d'expériences sur la soumissiOn 
à l'autonté. La plus fameuse d'entre elles demeure celle réalisée en 1962, à I'Universtté Yale, 
dans laquelle des individus (les vrais cobayes, inconscients, de l'expérience) de\aient 
admtnistrer de faux chocs électriques de plus en plus dangereux à des comédtens, sous les 
encouragement des chercheurs. Wastk qualtfie amst Mtlgram de l'un des plus grand arttstes 
du xxe sièc le, l'intérêt de ses expériences ne réstdant pas, selon lui, dans leurs découvertes 
sctcntifiqucs, mais dans leur aspect performatif,« a Fluxus-style "happening" but without the 
blmkered opttmtsm ».«As tt happens, 1 later dtsco\ered that Mtlgrarn htmself did a project 
much ltke a fla h mob, tn whtch a "sttmulus crowd" of hts confederales, varytng in number 
from one to fifteen, stopped on a busy Manhattan side-walk and ali at once looked up to the 
same txth -floor v. tndow >> (Wastk, p.60). 

47 lhld . p 66. 

4 ·. lhid .. p.61-62 

-t9 Le fla~h mob Do Re M1, réaltsé à la StatiOn Centrale d'Ant,\erp en mars 2009. 
constttue un bon C'\emple de ces mantfestattOns spectaculatres. Celut-ct réuntssatt plus de 
deu'\ cents parttctpants- élè\ es de nt\ eau elementatre. adole cents et adultes de tous âges -. 
dans une mt e en sct:ne reprenant la chanson epon) me du film The Sound of ~1usic et e 
d~ployant ... ur toute la largeur de l"tmmense hall de la statton. JU que dans ses c caliers (en 
ligne : < http "" '' .\ outubc.com ,.,.·atch?' ~EYALuLI9k&fearure-related >. Orgamsé par 
une chaine de tele' tsion. le « flash mob » nécessita en realtté deux répétttton préalables et 
't'>att à f:me la promotton d'un concours rclte à une emhsion de telé. 

50 La ~o \\a' e est un courant mu!)tcal apparu sur la scène underground newyorkatse 
à la fin de années soixante-dix, et qui se définissait notamment en réaction au courant 
beaucoup plus pop et en pleine ascension de la ew Wave. Le nom provient d'un album 
produit par Brian Eno, No New York ( 1978), qui réunissait les groupes DNA, Mars. Teenage 
Jesus and the Jerks et James Chance and the Contorsions. 
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51. Selon Sennett, la valorisation excessive (depuis le X!Xe siècle. mais plus encore 
da ns la société contemporaine) de l'expression du «moi» profond, perçu comme 
« authentique», a entraîné un rejet proportionnel de toute fonctton des rôles soctaux, perçus 
comme fallacieux . Il découle de cet impératif d'authenticité que l'indtvtdu se trouve 
constamment exposé, y compris dans les lieux publics, où il ne paraît plus sous le couvert de 
son rôle conventionnel (rang social, sexe, fonction ... ), mais chargé de toute son mttmtté. Le 
rejet et l'absence de masques sociaux, qui rendent le sujet vulnérable, soumis au stress de 
cette mise à nu, entraînent un refus généralisé de la vie publique et une disparition des 
espaces qui lui sont associés. Richard Sennett, Les tyrannies de 1 'intimité, Paris, Éditions du 
Seu il , 1979. 

52. Clai re llancock, « De l'histoire à la géographte des espaces publics urbains: Le 
regard étranger », in Cynthi a Ghorra-Gobin, Réinventer le sens de la ville, op. cit., p.I91-
200 ; voir les pages 198-199. 

53. Jean Baudrillard, « Requiem pour les médias», in Pour une critique de 
1 'économie politique du signe, p. 200 à 228, Paris, Gallimard. 1972, p.208. 

54. lbtd . p.208. 

55. lbtd., p.209. 

56 La vtdéosurveillance n'est soumise, au Canada, à aucune loi et n'est encadrée que 
par des ltgnes dtrectnces au niveau fédéral et une réglementation au mveau prO\ mcial. 
re-;pecti' ement les Lignes dtrectrices du CP VP concernant le recours [. .. }a la sun·eil/ance 
ndéo dans les !tell\ puhltcs (Commt sanat à la protection de la vte pri,ée du Canada. 2006, 
en ltgne . < http . \\\\\\ .Dri' .gc.ca mformation gUJde. \ 'S 060301 f.cfm >) et Les regles 
d 'uti!tsafion de la l'tdéosun·et!lance a1•ec enregtstrement dans les lieux public'> par les 
orgamsmes puhltcs (Commt ston d'accès à l'tnformatton du Québec. 2004, en ligne : 
< http: v.''\\ pm .gc.ca mformat10n gUJde ' s 060301 fcfm > Extraits dtspombles à 
l'appendtce C) Celle -ct ne constituent pas un cadre légal, mats des recommandattons fanes 
par le Comnw • .,anat a la protecuon de la' te pm ée du Canada et par la Commt ston d"Acces 
à l'Infom1at1on du Quebec au\ organi meo; pubhc . que ceu\-Ct peU\ ent ensUite mterpréter à 
leur guise et qut . e re troU\ ent. de toute façon. subordonnées au momdre ahnéa des lots 
C\t'-otantes. De plus. elle ne touchent qu ·une pettte port ton de la 'tdéosun e!llance exercée à 
l'heure actuelle. putsqu'elles ne concernent que celle mtse en place par le mstltuttons 
pubhques dan-. le-. espace· pubhcs. lat . ant le champ ltbre au.x commerce et autres 
orgamsme., prl\ e 

57 Le-. C\tratts es-.entlel de ce trot te-..te de lot et de reglementation ont 
reprodUitS à l'appendtce C. 

58. Le CPVP affirrne, dans ses Lignes directrices, qu '« [a]vec l'arrivée de la 
surve illance 'idéo dans les lieux publics, nous sommes désormais tous surveillés, que nous 
agissions ou non en conformité avec la loi . Par conséquent, nous sommes en droit de nous 
demander ce qu 'il adviendra de notre vie privée et de notre anonymat que nous tenons pour 
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acquis dans notre vie quotidienne » (Commissariat à la protection de la v1e pnvée du Canada. 
op. cit.) . Le CAl, plus virulent, note que « le concept même de surveillance renvoie à des 
méthodes de contrôle des populations associées à des régimes élo ignés de notre culture 
démocratique. Au contraire, les libertés de circulation des citoyens et de réunion pacifique, 
les droits de chacun au respect de sa vie privée et à la liberté de sa personne, reconnus dans 
nos lois fondamentales, laissent à penser que l'observation du comportement des individus 
demeure un geste dérogatoire à nos valeurs démocratiques fondamentales » (Commission 
d'accès à l' information du Québec, op. cil). 

59. Gérard Laforest, «Opinion du juge Gérard Laforest », in Commissariat à la 
protection de la vie privée du Canada, 2002, en ligne : < http:/ www.pnv.gc.ca mediamr
c. opin ion 020410 f.cfm >. 

60. Deux interventions ont été réalisées dans différents espaces de l'Université du 
Québec à Montréal, si bien que celle-ci a reçu deux demandes d'accès. 

61 . Pour les détails des réponses, consulter les lettres de réponse des orgamsmes, 
reproduites à l'appendice E. 

62. S1, dans cc médiUms, 1'1mage peut se passer du son- en témoigne l'htstotre 
complète du cinéma muet, notamment-, l'il1\crse est moins vrai. 

63 Recrutés sur les médtas soctaux, les parttctpants des flash mobs sont, par le fait 
même, des adeptes des nouvelles technologtes de communicat ton mobiles et Internet, les 
mêmes qui fréquentent a sidûment des sites comme Youtube ou Facebook. où circulent les 
'adéos documentant les flash mob . A' ec les années. bten sûr, la populanté grandtssante des 
flash mobs ct l' mteret qu'tls ont susc1té dans les médtas tradttionnels ont néanmoins 
constdérablement change le profil des partacapants de certains é' énements ayant ratissé parrnt 
un public beaucoup plus large. bten que cc changement semble surtout obsenable dans le cas 
de flash mob~; commerctaU:\. 

6-1 BenJamin. « L 'œuHe d'art à l"ère de a reproductabtllté technique» (\ersion de 
1939). m Œu1 n ç ill. op ut . p 31 ~- note en ba de page 

65 \\alter BenJamin, « \ndre Gtde ct on nou,cl ath ersa are». m Œt11-res Ill, op cit .. 
p.l60-161 \ujourdllut. cependant. la représentation de la ma se à elle-même tend à e faire 
de manière mdt\ tduelle Dans les medta-. traditionnels. on represente moms la ma e en 
mOU\ ement que des t!~:hanttllons de cette mas. e èlecttonné . pour leur 15 mmute. de glOLre 
au rabat., Par le.., plateformes Internet que <,Ont les blog ou les medta octau:\ . cene 
repn!.,entatton est pn'>e en charge par l"mdt' tdu. mats .,ul\ant une tnterface predetermmée et 
rdiée a des millier:. ou des millions d · mterfaces tmllatres, dans un deplOiement à la fots 
narcissique et communautaire. 

66. Dans les happen ings selon Kaprow, le public demeure très secondaire, ce 
pourquoi il se déroulent parfois en terrains privés ou éloignés, ou s 'exécutent en secret 
(laver des vêtements avant de les retourner au maga in ou compter les voitures rouges). Le 
public peut être au courant ou non qu ' un événement particulier se déroule, sans que sa 
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perception ne devienne jamais un enjeu. TI n'y a pas de représentation (pour quelqu'un). 
seu lement des actions {par quelqu'un). À ce sujet, la série de happenmgs Gas ( 1966), 
organisée par et pour une chaine de télévision newyorkaise, fait office d'exception et 
constitua une déception et un exercice isolé pour Kaprow (Kelley et Antin, op. Cil., p.ll9). 

67. Benjamin constate, dans «L'auteur comme producteur», l'effet de sublimation 
que tend à exercer la photographie : « [La photographie] devient de plus en plus nuancée, de 
plus en plus moderne, et le résultat est qu'elle ne peut plus représenter un immeuble locatif, 
un tas d'ordures sans le sublimer. Sans parler du fait qu'elle serait incapable de dire autre 
chose à propos d'un barrage ou d'une fabrique de câbles que ceci : le monde est beau. [ ... ] 
Elle a en effet réussi à faire de la misère e lle-même un objet de jouissance en la traitant selon 
cette mode de la perfection technique » ( « L'auteur comme producteur,>, in Essa1ç sur 
Brecht, op. cit. ; p. l 18-1 19). 

68. J'avancerais même que, ainsi sublimées. nos peines comme nos joies donnent 
matière à une sorte de jouissance perverse, nous insp1rant à nous-même une solicitude alors 
que nous devenons notre propre représen tation comme notre propre spectateur ; je me vois 
pleurer et jouis de cette vis1on comme d'un spectacle exténeur à moi-même, pathétique et 
touchant. Mais il ne s'agit là que d'une proposition et d'une digression que je ne chercherai 
pas à développer davantage 1c1. 

Conclusion 

1. Brecht, Pe111 organon pour le théâtre. p.38-39. 

2. Gallimard. 1999 
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