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se rapproche du concept de « partage » de Jacques Rancière (2000)7.  Chaillé décrit 

son projet en des termes qui rappellent ceux du philosophe : « La Bibliothèque se 

fonde sur une volonté de rencontrer l’autre et sur l’idée que tout un chacun peut être 

l’auteur d’un savoir et le mettre en partage8 ». 

 

Figure 0.2 – Fanny de Chaillé, La Bibliothèque, 2011. Performance, Collège des 
Bernardins. Photo : Marc Domage.  

Au comptoir de la bibliothèque fictive, le visiteur emprunte un livre parmi ceux qui lui 

sont proposés. On le conduit alors vers le rayon des livres où une personne l’accueille 

                                                

7  Dans Le partage du sensible, Rancière explique : « J’appelle partage du sensible ce système 
d’évidences sensibles qui donne à voir en même temps l’existence d’un commun et les découpages qui 
y définissent les places et les parts respectives. Un partage du sensible fixe donc en même temps un 
commun partagé et des parts exclusives » (2000 : 12). 
 
8 Les citations de l’artiste sont tirées de son site web : http://www.fannydechaille.fr/la-bibliotheque. 
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et lui raconte l’histoire qu’il a choisie. Le contenu du livre qui se dévoile pendant une 

vingtaine de minutes est en fait « le point de vue d’une personne sur un sujet/un thème, 

une histoire. Celles et ceux qui donnent corps à la bibliothèque sont les acteurs de la 

société, comme nous le sommes tous, quel que soit le rôle que nous y jouons et quelle 

que soit son importance ». 

Avant d’aller plus loin, il importe de définir le terme « participatif 9  », un concept 

générique qui ne concerne pas exclusivement le domaine artistique. Par « pratiques 

artistiques participatives », nous entendons des œuvres ou des expositions qui 

sollicitent le visiteur à différents niveaux, c’est-à-dire d’une façon plus ou moins active. 

À l’inverse des expositions traditionnelles qui donnent à voir des œuvres matérielles, 

les expositions participatives sont orientées sur l’expérience et créent des espaces de 

rencontre, de discussion et d’intervention pour les visiteurs interagissant avec l’œuvre 

dans un espace où l’objet d’art tend à disparaître (ou à perdre de son importance). 

Elles remettent en question la primauté de la vue en réhabilitant d’autres sens, comme 

l’ouïe, le toucher en plus de l’oralité. Pour le philosophe Christian Ruby (s.d. : 2-3), et 

c’est d’autant plus vrai avec les œuvres participatives, « l’art contemporain nous fait 

sans aucun doute passer de l’ancienne corrélation œuvre-spectateur à l’interférence 

entre les spectateurs ». L’art s’orienterait vers le dialogue, le politique et ferait du 

spectateur l’agent central de l’œuvre, un « relais d’interférence », selon le terme de 

Ruby. Les modalités d’appréhension de l’œuvre ne passeraient donc plus par 

l’expérience esthétique, mais par la parole (Ruby, s. d. : 9). Ce sont justement aux 

œuvres impliquant le dialogue et la conversation auxquelles nous nous intéresserons 

dans cette thèse. Grant H. Kester (2004) nomme dialogiques (dialogical artworks), les 

œuvres qui misent sur les échanges et la communication entre différentes 

                                                

9  Nous reviendrons plus précisément sur les concepts associés à la participation et nos choix 
méthodologiques au chapitre 1, point 1.5. 
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communautés ainsi que la participation du public au sein du dispositif de l’œuvre. Le 

concept du dialogisme a été emprunté à Mikhail Bakhtine (Problèmes de la poétique 

de Dostoïevski, 1929). Pour le philosophe et théoricien de la littérature, le dialogisme 

et la polyphonie apparaissent dans les interactions entre les discours et la rencontre 

des différentes formes de langage et de points de vue.  

Parce qu’elles modifient la façon dont s’organise la rencontre entre l’œuvre et le 

visiteur et qu’elles soulèvent plusieurs enjeux dont nous discuterons au prochain 

chapitre, les pratiques artistiques participatives, à plus forte raison celles de type 

dialogique, inciteraient les musées à revoir leurs pratiques pour les exposer, les 

acquérir et assurer leur médiation auprès du public. Quelques chercheurs et 

professionnels des musées et du milieu de l’art au Québec s’interrogent sur les enjeux 

de ces pratiques : comment les définir, les exposer ou les réexposer (Couture, 2013), 

comment les documenter (Giguère, 2012), et les conserver (Ninacs, 2004 ; 2007). 

Bien que notre thèse aborde toutes ces questions, elle se concentrera davantage sur 

la médiation des pratiques participatives, ce qui implique d’interroger leur processus 

d’exposition et leur dimension participative. 

Ces mots de l’historienne de l’art Marie Fraser, prononcés en 2005, au sujet des 

expositions en milieu urbain démontrent l’influence de telles pratiques sur le musée : 

Ce phénomène actuel est en train de repousser les frontières physiques et 
géographiques de l’art, mais a aussi pour conséquence de transformer la façon 
de penser et de concevoir l’exposition comme une simple présentation d’œuvres 
d’art. Cette transformation touche autant l’espace d’exposition que sa forme, son 
format, son contenu, son audience, que le rôle de l’artiste et celui du public. 
Dans de telles conditions, l’exposition n’a d’autre choix que de témoigner à son 
tour d’un engagement. Elle devient elle-même une place publique, une sorte de 
plate-forme, c’est-à-dire un lieu de débats et de négociations auxquels 
participent les artistes, les commissaires ainsi que le public (Fraser, 2005 : 3). 

En accueillant ces nouvelles formes artistiques, le musée voit ses salles d’exposition 

se transformer en lieux de socialisation et de rencontre pour les visiteurs. Il devient à 
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son tour une agora, un espace de discussions, un lieu de débat entre les visiteurs, les 

artistes et les acteurs de l’institution. Nous assistons là à un changement de 

paradigme alors que le musée, habitué depuis des siècles à présenter, à collectionner 

ainsi qu’à conserver des œuvres et éduquer les visiteurs (Gob et Drouguet, 2010) voit 

la relation, le dialogue et la socialité devenir les enjeux principaux de la pratique 

artistique. De lieux de contemplation d’objets, ils se conçoivent comme des lieux de 

discussion et d’expérimentation. 

Cette tendance, observable depuis une trentaine d’années, traduit parfaitement le 

virage social ou éducatif dans l’art annoncé par Claire Bishop (2006b) ainsi que par 

Paul O’Neill et Mick Wilson (2010). L’objet matériel, tangible, répétons-le, est souvent 

remplacé par l’action : il devient un dispositif ou un véhicule destiné à générer et à 

assurer la médiation entre l’artiste et les autres tandis que le visiteur (est) directement 

impliqué comme participant ou collaborateur, selon Carl Freedman (1996 : paragr. 2). 

Lorsque l’objet d’art disparaît, comme c’est le cas par exemple des œuvres d’Andrea 

Fraser, de Rirkrit Tiravanija ou de Tino Sehgal et que les œuvres sont « invisibles », 

pour paraphraser Nathalie Desmet, les « expositions nous enjoignent à repenser les 

conditions de perception des œuvres et soulignent l’intérêt de prendre en 

considération leur dispositif pour toute appréciation » (Desmet, 2009 : 85). 

La présentation, par le musée, d’œuvres d’art qui relèguent la relation esthétique au 

second plan ne se fait pas sans entraîner des bouleversements qui affectent non 

seulement les professionnels de l’institution (conservateurs, commissaires, 

éducateurs, guides ou médiateurs), mais tous les intervenants en contact avec ces 

nouvelles formes, dont principalement le visiteur. Passons en revue ces 

problématiques ainsi que les défis et les enjeux que pose notre sujet de recherche : 

la présentation et la médiation des œuvres participatives dialogiques dans les musées. 

Puisque les pratiques artistiques fondées sur la participation proposent au visiteur des 

moments de socialité se déroulant dans une temporalité de l’ordre de l’évènementiel 
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(d’un jour à plusieurs semaines), le musée qui souhaite exposer ces œuvres doit 

prendre en compte leur nature sociopolitique, ce qu’il ne fait pas d’emblée. Le musée, 

habitué à présenter des expositions d’objets (celui d’art contemporain n’y échappe 

pas), a longtemps privilégié une approche éducative (didactique) de la médiation dans 

le but d’informer le visiteur10 . A contrario, les pratiques artistiques participatives, 

comme les œuvres relationnelles, témoignent d’une volonté manifeste de la part des 

artistes de tisser des liens avec celui-ci, précise Bourriaud (1998 : 60). Parce qu’elles 

privilégient la relation, les œuvres de participation sont similaires à des médiations 

orales, à un point tel que les frontières entre ces disciplines se font de plus en plus 

ténues et qu’on parvienne de plus en plus difficilement à distinguer l’œuvre de sa 

médiation. Si elles empruntent des outils et des stratégies de la médiation orale (dont 

la visite guidée chez Andrea Fraser), les œuvres participatives n’en sont pas pour 

autant et ne peuvent en aucun cas les remplacer, car elles ont des buts différents. En 

effet, alors que la médiation muséale met de l’avant des stratégies pour faciliter la 

compréhension des œuvres par le visiteur, les œuvres participatives l’amènent à se 

questionner sur différents enjeux et n’ont pas nécessairement de fondement éducatif. 

C’est pour ces raisons que les œuvres participatives, bien qu’elles se présentent sous 

des airs de convivialité, ne sont pas d’emblée accessibles ni faciles à appréhender. 

L’accueil de ces œuvres par le musée transforme non seulement la façon dont 

s’organise la rencontre entre l’œuvre et le visiteur, mais également le rôle de ce 

dernier face aux œuvres. Parce qu’elles l’enjoignent à abandonner son statut de 

regardeur pour se prêter au jeu, en le sollicitant de façon active et en l’intégrant dans 

le processus créateur, ces œuvres rendent l’expérience du visiteur déstabilisante et 

déroutante. En effet, celui dont les habitudes ont été façonnées par les cadres 

prescriptifs de l’institution muséale et la prédominance de l’objet doit apprendre à 

                                                

10 Cette approche traditionnelle de la médiation se reflète également dans les expositions didactiques 
organisées par le Service de l’éducation. Elles s’adressent souvent aux familles et aux enfants. 
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interagir autrement avec les œuvres conçues autour de la participation et du dialogue. 

Toutefois, nous l’avons constaté, ces œuvres ne s’accompagnent pas d’un mode 

d’emploi facilitant leur compréhension. Le visiteur se trouve souvent dépourvu face à 

des pratiques dont il doit tenter de restituer le sens. Généralement, l’absence d’outils 

de médiation qui caractérise l’exposition de l’art actuel et participatif contribue à 

amplifier cet état d’incompréhension chez le visiteur. Cela peut paraître paradoxal 

étant donné leur visée participative, mais la participation ne conduit pas 

nécessairement à une meilleure compréhension. 

En plus de modifier le rôle du visiteur, la présence de l’artiste dans son œuvre – et au 

musée – bouleverse les rôles des différents professionnels, que ce soit le 

conservateur ou l’éducateur (médiateur). Avec les œuvres participatives, l’artiste 

occupe un rôle de premier plan dans l’organisation de son exposition et prend des 

décisions qui incombaient jusqu’alors au conservateur et au médiateur. L’artiste qui 

contrôle les conditions d’exposition se trouve ainsi à jouer un rôle déterminant dans 

l’expérience du visiteur. La présentation d’œuvres de ce type constitue un défi pour le 

conservateur de musée qui est normalement appelé à travailler avec des objets. De 

responsable d’œuvres matérielles, il agit davantage comme un coordonnateur, un 

gestionnaire ou un intermédiaire entre les différents intervenants lors de l’organisation 

et de la présentation de l’exposition, ce qui complexifie et modifie sa tâche, comme 

nous le démontrerons dans cette thèse. Le musée doit également composer avec la 

présence de l’artiste qui, lorsqu’il interagit avec le visiteur, se trouve à emprunter la 

posture du médiateur. Il se positionne comme un intermédiaire entre l’œuvre et le 

visiteur, mais avec des objectifs fort différents de ceux du musée. Par sa présence 

dans l’exposition et son contact direct avec le visiteur, l’artiste s’approprie ainsi le 

dispositif de médiation (parfois même pour en détourner le sens), une compétence 

muséale qui relève normalement des éducateurs ou des médiateurs. Les fonctions de 

ces professionnels, nous le verrons au second chapitre, s’en trouvent nécessairement 

bouleversées. 
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L’intégration par le musée des pratiques fondées sur la participation, le dialogue et la 

socialité entraîne une mutation de ses fonctions et de ses pratiques. L’institution doit 

non seulement revoir ses modalités d’acquisition, de conservation et d’exposition afin 

de respecter l’intégrité de ces œuvres, comme l’ont démontré des recherches et 

expériences récentes (Ninacs, 2004, 2007 ; Giguère, 2012), mais également 

reconsidérer sa mission éducative et son approche de la médiation. Le musée peut-il 

ainsi déléguer la médiation à l’artiste ? Autorisé davantage que le musée à explorer 

de nouvelles façons d’interagir avec le public, l’artiste ne jouirait-il pas d’une plus 

grande liberté ? Quelles différences introduit-il dans les processus de médiation orale ? 

Quel est l’impact de ces pratiques participatives sur le musée et, plus particulièrement, 

sur leur fonction éducative et sur le concept même de médiation, tel qu’il est envisagé 

par l’institution ? Le changement semble si profond que les musées qui exposent et 

collectionnent ce type de pratiques doivent transformer, voire révolutionner leur 

approche. S’il ne s’agit plus de transmettre de l’information au visiteur pour lui 

permettre de mieux comprendre et interpréter les œuvres, mais de lui faire vivre une 

expérience singulière de l’art. Quel est le rôle de l’institution, notamment du service 

éducatif, et comment les professionnels composent-ils avec ces transformations et  

interviennent-ils dans de cette nouvelle relation entre l’œuvre, l’artiste et le public ? 

Les institutions muséales font actuellement face à des défis de taille parce que leurs 

stratégies et leurs outils de médiation apparaissent de plus en plus inadéquats pour 

ce type d’œuvre d’art. Ces questionnements sont à l’origine de nos recherches.  

Questions de recherche, hypothèse et objectifs 

Dans le contexte des bouleversements et des transformations qu’entraîne la 

présentation d’œuvres ou d’expositions participatives, plusieurs questions méritent 

d’être soulevées. De façon générale, comment le musée peut-il exposer des œuvres 

participatives dialogique et exercer son rôle de médiateur tout en respectant leur 

singularité et leur intégrité ? Quel rôle chacun des intervenants est-il amené à jouer 
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dans cette nouvelle équation qui implique davantage le visiteur ? Comment les 

professionnels du musée composent-ils avec la présence de l’artiste qui occupe 

désormais une plus grande place dans l’exposition et la dimension relationnelle, 

dialogique et sociale de l’œuvre qui change le comportement et les attentes du 

visiteur ? 

Puisque les artistes s’approprient les moyens et les outils de la médiation orale ou 

qu’ils s’en inspirent, quelles stratégies de médiation pourraient-elles s’avérer les plus 

adéquates – et les plus efficaces – pour ces pratiques ? Comment les musées qui 

accueillent les œuvres participatives assurent-ils leur médiation et répondent-ils à leur 

mission éducative ? Est-il possible d’imaginer que ces œuvres puissent contribuer à 

l’émergence d’une nouvelle approche ou à de nouveaux modèles de médiation 

muséale ? Toutes ces questions seront examinées tout au long de cette thèse. 

Pour aider le visiteur dans sa compréhension des œuvres d’art contemporain, surtout 

les pratiques fondées sur la participation, une médiation doit être envisagée, mais 

laquelle ? Les propos de Catherine David montrent les difficultés que posent les 

discours d’accompagnement des œuvres d’art contemporain : 

Face à des pratiques contemporaines difficiles et complexes dans leurs 
déroulements et leurs protocoles, il semble y avoir une absence de réflexion sur 
les conditions possibles de leur présentation et un manque de courage pour 
proposer des solutions imaginatives (David, 2007 : 66). 

Selon nos premières intuitions, l’adoption d’un cadre de fonctionnement plus souple 

et ouvert faciliterait la muséalisation de ces pratiques singulières et permettrait à 

chacun des intervenants d’expérimenter de nouvelles façons de travailler et d’interagir 

avec les œuvres. Cette conception de l’exposition impliquerait, de la part du musée, 

de repenser autant les rôles et les collaborations entre les professionnels impliqués 

dans l’exposition (artiste, commissaire, médiateur) et le visiteur que de prendre en 

compte la nature sociopolitique des pratiques participatives. Nous croyons que 
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l’accueil, par le musée, de propositions artistiques qui s’approprient autant les 

stratégies de la médiation orale que ses fondements sociopolitiques obligerait 

l’institution à reconsidérer fondamentalement son approche de l’exposition et de la 

médiation. Cette hypothèse est au cœur de notre thèse. En effet, les outils 

traditionnels proposés (visites commentées, cartels, textes explicatifs et audio-guides) 

sont peu adaptés aux œuvres participatives et inadéquates pour celles qui impliquent 

le dialogue. 

De par sa mission éducative, le musée se préoccupe davantage de développer des 

stratégies de médiation permettant au visiteur de mieux comprendre les œuvres – en 

témoignent les nombreuses aides à la visite dont il bénéficie – alors que les pratiques 

de participation requièrent une tout autre approche qui, selon nos recherches, doit 

prendre en compte la nature singulière de ces œuvres. C’est en introduisant, dans un 

contexte institutionnel, la dimension sociopolitique propre à ces œuvres que le musée 

serait placé face à la nécessité de revoir sa vision de la médiation. Une médiation 

adéquate et éthique proposerait, selon les recherches que nous avons menées, de 

réconcilier deux conceptions différentes, mais complémentaires : la première qui 

touche à la dimension sociopolitique des œuvres, puis la seconde, qui prend en 

compte les stratégies de médiation développées pour et par le musée. Cela 

impliquerait des actions moins pédagogiques, mais davantage tournées vers la 

socialité et l’expérience du visiteur. La présentation d’œuvres participatives 

dialogiques pourrait ainsi amener le musée à user de créativité pour favoriser la 

médiation de ces pratiques. 

Cette thèse de doctorat vise plusieurs objectifs dont le principal est de montrer l’impact 

de ces bouleversements sur la muséologie et plus particulièrement sur la mission 

éducative du musée. Pour ce faire, nous souhaitons d’abord analyser comment les 

transformations qui s’opèrent lors de l’exposition et de la médiation des œuvres de 

participation influencent autant l’institution que ses principaux acteurs (le musée et 

ses professionnels, l’artiste et le visiteur) dans leur rapport à l’œuvre d’art (rôles et 
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fonctions). Nous avons également pour but d’évaluer dans quelle mesure ces 

changements organisationnels pourraient servir à réfléchir sur l’évolution de la 

médiation muséale. Enfin, nous voulons autant proposer une réflexion critique sur ces 

pratiques artistiques exposées en contexte institutionnel qu’amener le chercheur et le 

muséologue à réfléchir à de nouvelles avenues pour l’étude de cette discipline. Sur le 

plan de la muséologie, serait-il possible que les pratiques participatives permettent le 

développement d’un modèle inédit qui remplacerait celui fondé sur l’objet par celui 

orienté vers la participation ? Les exemples que nous étudierons permettraient 

d’envisager un tel changement. 

L’ampleur des problématiques soulevées par la présentation des pratiques centrées 

non plus sur l’objet, mais sur la relation avec le visiteur mérite d’être approfondie pour 

plusieurs raisons. Bien que la littérature recensée sur la médiation muséale et les 

pratiques participatives soit de plus en plus importante et diversifiée (Airaud ; Bishop ; 

Caillet ; Lacerte ; Trémeau ; Kester), peu d’auteurs ont, à ce jour, réfléchi aux enjeux 

soulevés par l’exposition de ces pratiques au musée. En art contemporain et en 

muséologie, la recherche témoignant de l’impact de ces pratiques sur la médiation ou 

le musée demeure à l’état d’ébauche, puisqu’il n’existe qu’un nombre limité de 

chercheurs, de critiques d’art, de commissaires d’exposition à avoir soulevé ces 

questions (Casemajor et al. ; Giguère ; Ninacs). Malgré que notre projet de recherche 

se soit effectué sur plusieurs années, notre démarche s’avère originale et d’une 

grande pertinence puisqu’elle propose de jeter un éclairage nouveau, du point de vue 

de la muséologie, sur les difficultés que posent l’exposition et la médiation des œuvres 

participatives au sein du musée. Par ailleurs, le sujet est toujours d’actualité puisqu’on 

constate une recrudescence des expositions liées à la participation au cours des dix 

dernières années. Depuis le début de nos recherches, le sujet a évolué et des textes 

d’intérêt ont été publiés tant dans le milieu des arts que de la muséologie. Consciente 

de cette situation, nous avons pris en compte ces recherches récentes et les avons 

intégrées lorsque pertinentes à notre thèse. 



 
14 

En étudiant des expositions ou des œuvres qui prennent en charge les dispositifs de 

médiation orale – par toutes sortes de stratégies – ou qui utilise celle-ci à des fins 

artistiques, nous aspirons à comprendre de quelles manières les musées sont appelés 

à redéfinir leurs stratégies pour accueillir ces expositions atypiques, mais également 

comment ces expositions invitent le musée à revoir sa vision de la médiation. Par 

l’analyse des impacts des pratiques participatives dialogiques sur la médiation 

institutionnelle et sur les différents acteurs qui contribuent à leur muséalisation, nous 

espérons contribuer à l’avancement des recherches en histoire de l’art actuel et en 

médiation muséale. 

Structure de la thèse et méthodologie  

Notre thèse est structurée en deux sections. La première comporte trois chapitres qui 

présentent la problématique de recherche – soit les enjeux et les défis qu’entraînent 

l’exposition et la médiation des œuvres participatives dialogiques – ainsi que le cadre 

théorique et contextuel. 

Le premier chapitre retrace l’histoire de la participation en art depuis son émergence 

avant d’aborder les questions liées à son entrée au musée et sa médiation, soit : 

l’aspect relationnel, participatif, la dimension sociale et politique, mais aussi la 

dématérialisation de l’œuvre d’art au profit du processus. Nous terminons ce chapitre 

par une définition des différents concepts reliés à ces formes d’art et une typologie 

des modèles de participation rencontrés dans cette thèse. 

Parallèlement au développement des pratiques participatives dans l’art contemporain, 

on assiste à un tournant dans le monde muséal qui accorde de plus en plus d’attention 

au visiteur et à la médiation. C’est le sujet du second chapitre. Nous examinerons les 

difficultés que pose la médiation de l’art contemporain et les positions en faveur ou à 

l’encontre d’un accompagnement des visiteurs. Ce chapitre se conclut par les 
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questionnements et les bouleversements qui guette le musée qui choisit de diffuser 

des œuvres participatives. 

Le troisième et dernier chapitre de cette section porte sur les changements de rôles 

et de dynamiques qui s’opèrent au sein du musée avec l’arrivée de ces pratiques. 

Nous étudierons les tâches imparties au commissaire d’exposition, au médiateur et 

finalement au visiteur (autrefois « regardeur ») qui devient le pivot autour duquel 

s’organise l’expérience de l’œuvre. Quant à l’artiste, sa fonction se transforme 

également : autrefois absent de l’espace d’exposition, il occupe dorénavant une 

position privilégiée qui lui confère une plus grande autorité qu’autrefois, non seulement 

sur son œuvre, mais sur les conditions d’exposition, et davantage sur sa relation avec 

visiteur. 

La seconde partie de la thèse s’appuie, quant à elle, sur un corpus de quatre œuvres 

ou expositions11 participatives abordées de manière chronogique, présentées entre 

1989 et 2010 au Québec, en France et aux États-Unis :  

1. Museum Highlights: A Gallery Talk (1989) d’Andrea Fraser au Philadelphia 
Museum of Art (Philadelphie, États-Unis) ; 

2. Darboral (ici maintenant, avec l’impermanence de nos restes) (2002-2003) de 
Massimo Guerrera au Musée national des beaux-arts du Québec (Québec, 
Canada) ; 

                                                

11 Dans cette thèse, nous utilisons sciemment les termes « œuvres » et « expositions » pour référer à notre corpus. 
Dans le premier cas, il s’agit d’œuvres - Museum Highlights et This Progress -, tandis dans dans l’autre, on parle 
d’exposition, car nous nous intéressons à l’ensemble des œuvres ou des éléments présents au sein du dispositif 
« exposition » ; c’est le cas des œuvres de A Retrospective ou des artéfacts du projet Darboral. À d’autres moments, 
le terme exposition réfère à « l’acte d’exposer », au processus organisationnel et aux difficultés qu’impliquent la 
présentation des œuvres de notre corpus. 
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3. A Retrospective (Tomorrow Is Another Fine Day) (2005) de Rirkrit Tiravanija 
par l’ARC/Musée d’art moderne de la Ville de Paris au Couvent des Cordelliers 
(Paris, France) ; 

4. This Progress (2010) de Tino Sehgal au Salomon R. Guggenheim (New York, 
États-Unis).  

Malgré la diversité des pratiques participatives en art contemporain, nous nous 

sommes intéressée à un type spécifique : les œuvres dialogiques, c’est-à-dire celles 

qui misent sur le dialogue, la conversation et l’oralité comme fondement de 

l’expérience artistique. Parce qu’elles ont la particularité de prendre l’apparence de 

médiations orales par la rencontre qu’elles favorisent avec le spectateur, ces œuvres 

présentent, en effet, de nombreux défis et rendent toute médiation difficile à mettre en 

place et rend leur analyse d’autant plus pertinente.  

Ces propositions sont certes différentes dans leurs préoccupations et éloignées sur le 

plan géographique et temporel. Elles s’inscrivent toutefois dans des tendances et 

courants distinctifs de l’histoire de l’art des 30 dernières années : la critique 

institutionnelle pour Fraser, l’art relationnel pour Tiravanija et Guerrera puis 

l’acquisition de performances par le musée pour Sehgal.  

Il s’agit également d’œuvres déterminantes dans la carrière de ces artistes qui sont 

tous considérés comme des précurseurs dans leur domaine. La singularité et 

l’exemplarité de ces œuvres a été reconnue par les musées qui ont choisi, à une 

exception près (Tiravanija), de les acquérir.  

La première œuvre retenue est Museum Highlights: A Gallery Talk, une série de 

performances de l’artiste américaine Andrea Fraser présentée au Philadelphia 

Museum of Art en 1989 dans le cadre de la série de conférences « The Contemporary 

Viewpoints ». Ce projet, à l’instar de ses autres performances présentées depuis le 

milieu des années 1980, est des plus pertinents pour notre thèse. Œuvre déterminante 
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dans la carrière d’Andrea Fraser, Museum Highlights a été réalisée une plus de dix 

ans avant l’émergence des pratiques participatives et de l’esthétique relationnelle. 

Selon l’artiste, cette œuvre irait même à l’encontre des principes de l’esthétique 

relationnelle développée par Bourriaud. Elle insiste sur ce fait (Riendeau, courriel 

d’Andrea Fraser, 19 février 2003) : 

The performance itself may not be an example of the kinds of “relational” 
practices. It was not conceived as interactive or participatory in the way that most 
artworks described as “relational” are. Also, Museum Highlights predates all the 
other projects you are considering by over a decade, in some cases almost two 
and it also predates the coinage of the term “relational aesthetics” (as far as I 
know). Institutional critique, the approach that I’m the most often associated with, 
has also sometimes been seen as directly opposed to relational aesthetics in 
various ways. 

Nous en convenons, Museum Highlights: A Gallery Talk n’est pas relationnelle ou 

participative dans le sens usuel du terme puisqu’elle ne vise pas à créer de la socialité 

tel que Bourriaud l’entend ; à cet égard, elle serait plutôt monologique. Toutefois, la 

dimension participative opère grâce à la présence du visiteur qui se trouve interpellé 

par le discours de l’œuvre et la performance de l’artiste. Il se voit assigner, dans ce 

cas, un rôle précis : son propre rôle, celui du public au musée. Avec cette série de 

performance, nous voulions introduire des pratiques qui s’approprient les stratégies 

de la médiation orale pour les détourner de leur contexte et usage muséal à des fins 

critiques. Le fait que l’artiste pervertisse le dispositif de médiation privilégié par le 

musée (la visite guidée) est symptomatique d’une volonté des artistes de bousculer 

l’institution muséale de l’intérieur, intention correspondant à la deuxième vague de 

critique institutionnelle qui se met en place au cours des années 1980. Par ailleurs, le 

musée et les visiteurs étaient rarement confrontés à ce genre de pratiques, dans les 

années 1980, ce qui en fait un projet intéressant à analyser. 
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Le second cas est Darboral (Ici maintenant, avec l’impermanence de nos restes), une 

installation performative de Massimo Guerrera présentée au Musée national des 

beaux-arts du Québec, en 2002-2003. L’exposition consiste en une installation 

d’œuvres/d’objets et comporte un volet de performance dans lequel l’artiste interagit 

avec le public. Darboral est exemplaire à plus d’un titre. Au moment où les pratiques 

relationnelles et participatives sont largement diffusées dans l’espace public ou les 

centres d’artistes québécois 12, le MNBAQ est la première institution muséale au 

Québec à prendre le risque d’exposer en ses murs une œuvre processuelle 

(inachevée), impliquant de la nourriture et axée sur la socialité, la participation et les 

échanges interhumains. Fait marquant, il s’agit également de la première fois qu’un 

musée québécois public décide d’acquérir13 une œuvre relationnelle dans laquelle les 

visiteurs sont invités à boire, à manger, à discuter et à manipuler les sculptures, 

actions qui se déroulent normalement lors des vernissages et, surtout, à l’extérieur 

des salles d’exposition.  

Par ailleurs, le musée fait également preuve d’ouverture en repensant complètement 

son dispositif de médiation orale afin de respecter l’intégrité relationnelle de l’œuvre, 

ce qui en fait un parfait exemple d’utilisation audacieuse de la médiation dans un 

contexte muséal. Il s’agissait également d’une nouvelle expérience pour l’artiste 

habitué à présenter ses projets dans des centres d’artistes où s’exposent davantage 

ce type d’œuvres conviviales et expérimentales. En plus des enjeux de conservation 

et de réexposition que soulève Darboral pour les professionnels et l’art et les 

chercheurs, ceux liés à l’exposition et à la médiation de ces pratiques nous intéressent 

particulièrement en ce sens qu’ils touchent à l’expérience de visite et au travail des 

professionnels du musée. Enfin, par sa nature processuelle et la présence d’objets et 

de nourriture qui remplissent également un rôle de médiateur dans l’exposition, 

                                                

12 Nous reviendrons sur l’émergence de ces pratiques au Québec au chapitre I. 
13 En 2005, le MNBAQ a fait l’acquisition de 68 objets du projet Darboral.  
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l’œuvre de Guerrera bouleverse et complexifie de manière significative le 

fonctionnement du musée comme diffuseur et médiateur. En cela, elle se distingue de 

Museum Highlights (où la médiation est prise en charge par l’artiste), de la proposition 

de Rirkrit Tiravanija (où l’exposition vide est racontée par des conférenciers et des 

comédiens) et de celle de Tino Sehgal (où l’œuvre est performée par des interprètes). 

Les questions liées à la nourriture en constante transformation et aux objets, 

présentes uniquement chez Guerrera, contribueront à faire avancer la réflexion sur le 

rôle des « éléments » médiateurs dans l’œuvre relationnelle, ce qui en fait une œuvre 

d’exception à l’intérieur de notre corpus. 

A Retrospective (Tomorrow Is Another Fine Day) de Rirkrit Tiravanija, organisée par 

le Musée d’art moderne de la Ville de Paris et à l’affiche du Couvent des Cordelliers, 

en 2005, constitue la troisième œuvre de notre corpus. Il s’agit d’une rétrospective 

parlée d’œuvres relationnelles disparues dont l’activation n’est possible que grâce à 

l’intervention de médiateurs. Audacieuse et atypique, elle illustre parfaitement les liens 

étroits qui se tissent entre la médiation et l’art de participation. Elle fait également 

ressortir les tensions qui émergent lorsqu’on tente d’exposer, au musée, des œuvres 

fondées sur la socialité, surtout lorsqu’elles ont disparu et que l’artiste ne souhaite pas 

les recréer. Par ailleurs, une rétrospective comme celle imaginée par Tiravanija 

questionne le musée dans son fonctionnement et, par conséquent, ses professionnels 

en plus de redéfinir ce que peut être une exposition sans objet. En organisant une 

exposition qui réfère à des œuvres sans qu’elles ne soient physiquement présentes, 

l’artiste valorise la médiation muséale (orale) et le travail de ceux qui l’accomplissent, 

ouvrant à de nouvelles possibilités pour la recherche sur ce sujet. 

This Progress, une « situation construite » de Tino Sehgal à l’affiche du Salomon R. 

Guggenheim Museum de New York, en 2010, conclut la deuxième partie de la thèse 

consacrée aux études de cas. Elle met en scène plusieurs interprètes, âgés de 8 à 88 

ans, embauchés pour dialoguer avec les visiteurs sur le concept du progrès. Comme 

pour Tiravanija, aucun objet n’accompagne l’exposition : les discussions à elles seules 
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constituent l’œuvre. Nous avons eu l’opportunité de découvrir ce projet inusité au 

début de nos recherches, ce qui nous a permis de l’analyser de visu. Puisque nous 

avons pu voir les interprètes en action et suivre leur travail pendant quelques jours, 

ce cas est particulièrement riche pour notre thèse. La complexité de cette situation qui 

réunit plusieurs professionnels du musée dont de nombreux interprètes est marquante 

et mérite que l’on s’y attarde. Il sera intéressant d’observer la stratégie de médiation 

mise en place par le musée, le cas échéant. 

Cette recherche privilégie l’étude de cas avec un corpus de quatre oeuvres, soit une 

démarche qualitative qui nous permettra avant tout de comprendre comment 

s’effectue la présentation puis la médiation de ces œuvres participatives dans un 

contexte particulier, celui du musée, un phénomène complexe et récent qu’on ne peut 

mesurer, mais appréhender et analyser. Cette phrase d’Yves Poisson, professeur en 

éducation à l’Université Laval, résume bien notre processus de recherche (Poisson, 

1983 : 371) :  

 […] le chercheur partisan de l’approche qualitative n’essaie pas d’abord de 
quantifier les phénomènes observés afin d’établir des corrélations. Il tente plutôt 
de saisir la réalité telle que la vivent les sujets avec lesquels il est en contact ; il 
s’efforce de comprendre la réalité en essayant de pénétrer à l’intérieur de 
l’univers observé. 

Constituer ce corpus a représenté un défi de taille puisque rares sont les œuvres 

participatives à avoir été présentées dans un contexte muséal, surtout au Québec. En 

raison de leur nature expérimentale et des difficultés qu’elles posent pour le musée, 

ces pratiques empruntent souvent des voies de diffusion parallèles, soit l’espace 

public ou les centres d’artistes. Plusieurs critères ont guidé la constitution de notre 

corpus. Nous souhaitions avant tout présenter un échantillon diversifié, mais 

représentatif des expositions participatives en contexte muséal sans toutefois 

prétendre à l’exhaustivité. Afin de remplir nos objectifs de recherche, nous avons 

choisi d’analyser des cas qui diffèrent autant dans leur 1) fonctionnement dialogique 

ou typologie (performance, situation, exposition d’objets, exposition vide), 2) leur 
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organisation (commissaires, conservateurs, artistes, collaborateurs, etc.), 3) leur 

médiation (œuvre avec ou sans médiateur, en présence ou non de l’artiste, de tiers, 

etc.) que dans 4) leur réception avec visiteur.  

La disponibilité des sources et des références ainsi que la possibilité de rejoindre les 

intervenants impliqués (artistes, médiateurs, commissaires) a orienté notre 

méthodologie. Puisque nous travaillons sur des enjeux qui ne figurent pas aux 

archives des musées (l’organisation et la médiation), il nous apparaissait essentiel, 

d’une part, de pouvoir compter sur les témoignages et expériences des professionnels 

et des intervenants ayant travaillé sur ces expositions, et, d’autre part, d’avoir accès 

aux archives et à la revue de presse de ces expositions. Ainsi, nous avons pallié la 

rareté des documents en interrogeant les artistes, les commissaires d’exposition, les 

médiateurs (guides et conférencière), les interprètes et une comédienne afin de saisir 

comment ils perçoivent leur rôle dans l’organisation et la médiation de ces œuvres ou 

expositions. Ces entretiens individuels, de type semi-directifs (voir liste des entretiens 

à l’APPENDICE A et les questionnaires à l’APPENDICE B), nous ont permis d’accéder 

de façon privilégiée aux stratégies d’exposition et de médiation déployées par les 

professionnels des musées et par les artistes et de mieux comprendre et d’expliciter 

leurs rôles et leurs expériences de ces expositions hors-normes. Dans cette thèse, les 

artistes et les commissaires d’expositions sont identifiés par leur nom alors que les 

guides, médiateurs et interprètes cités sont identifiés par un numéro qui renvoit à la 

liste de l’APPENDICE A, afin de respecter l’anonymat des personnes interrogées. 

Cette recherche permettra de comparer différentes approches ou stratégies adoptées 

par les quatre musées visés. Par ailleurs, comme nous travaillons spécifiquement sur 

la médiation, nous nous sommes également intéressée à la réception critique de ces 

cas dans les médias et auprès du public. Encore ici, nous avons été confrontée à 

plusieurs écueils. Comme certaines expositions ont connu une grande visibilité 

médiatique tandis que d’autres moins (notamment celle d’Andrea Fraser), le matériel 

recueilli varie d’un cas à un autre. Nous avons donc adapté notre méthodologie et nos 
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approches à la documentation disponible et à la spécificité de chaque cas. Pour 

certaines expositions, dont celle de Tino Sehgal, qui a connu un engouement 

médiatique, nous avons recueilli non seulement une grande quantité d’articles, mais 

également des témoignages de visiteurs sur des blogues ou des sites Internet, ce qui 

justifie l’ajout d’un point sur la réception dans le dernier chapitre. Ce matériel nous 

apparaît très pertinent puisqu’il nous aidera à évaluer dans quelle mesure les 

stratégies de médiation utilisées par les musées sont adéquates ou non pour leurs 

visiteurs. 

Une approche multidisciplinaire sera privilégiée pour notre étude cas en raison de la 

nature du sujet de recherche qui combine trois champs d’études : l’art contemporain, 

la muséologie et, plus spécifiquement, la médiation muséale. 

Puisque nous désirons comprendre comment le musée parvient à exposer et à 

assurer la médiation d’œuvres participatives et comment elles amènent l’institution à 

revoir son mode de fonctionnement et son approche envers le visiteur, nous 

favoriserons, intuitivement, une approche sociologique interactionniste telle que 

pratiquée par Erwin Goffman (1973 et 1991) et Howard Becker (1999). Puisque les 

entretiens avec les différents acteurs ou intervenants liés aux expositions de notre 

corpus constituent notre principal matériau d’analyse et que ce sont leurs expériences 

qui nous permettront de corroborer ou d’infirmer les hypothèses de cette enquête 

terrain, ces théories sociologiques nous semblent pertinentes. Les propos de la 

sociologue Joëlle Morrissette (2011 : 1) appuient nos intuitions : 

[…] le regard interactionniste considère le monde social comme une entité 
processuelle, en composition et recomposition continues à travers les 
interactions entre acteurs, les interprétations croisées qui organisent ces 
échanges et les ajustements qui en résultent. La société est une 
interdépendance et une action mutuelle, et l’analyse interactionniste porte 
prioritairement sur les points de vue des acteurs, et plus encore sur les 
croisements de ces points de vue […] 
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Ainsi, l’analyse des expériences et des points de vue individuels des divers 

professionnels du musée nous amènera à tirer des conclusions sur l’accueil de ces 

œuvres par le musée, les rôles et les relations que jouent les multiples intervenants 

des institutions muséales. Ces mots de Stéphanie Airaud (2014 : 9), responsable des 

publics et de l’action culturelle au MAC/VAL, sur les changements qu’amènent les 

œuvres participatives en regard des rôles de chacun au musée sont particulièrement 

éloquents pour nous : 

[…] La participation place l’individu dans une situation possible d’émancipation 
et d’individualisation. La participation place l’artiste dans une situation de 
gestionnaire, d’autorité négociée. La participation place l’institution dans une 
situation délicate où se bousculent les valeurs attribuées à la signature, à 
l’expertise, à la transmission des savoirs. La participation pose les conditions 
possibles d’une communauté faite de subjectivités multiples. 

La collaboration entre les différents acteurs (conservation, exposition et médiation) 

incluant l’artiste et le visiteur, du « monde de l’art » d’Howard Becker (1999) pourra 

nous aider à comprendre comment s’organisent la présentation et la transmission de 

ces œuvres complexes au musée. Pour ce sociologue, l’art est « le produit d’une 

action collective » et c’est l’action concertée des acteurs qui partagent « des 

présupposés communs, les conventions, qui leur permettent de coordonner ces 

activités efficacement et sans difficultés » (Becker, 1999 : 99). Nous avons l’intituition 

que les conventions muséales sont ébranlées avec les pratiques participatives 

dialogiques. D’un autre côté, le concept de « cadre » de Goffman proposé dans Les 

cadres de l’expérience – soit les éléments qui permettent aux gens de reconnaître un 

évènement social puis d’adapter leur comportement en fonction de ces éléments 

(Goffman, 1991 : 19) – s’avère aussi approprié pour nos recherches. Puisque 

l’expérience muséale est une activité sociale normée et encadrée, nous verrons 

comment le visiteur et les multiples intervenants négocient avec les changements qui 

s’opèrent lorsque le cadre ne fonctionne plus comme on s’y attend et que les 

conventions du monde de l’art sont modifiées, faisant du musée un espace 

d’intervention social. Un autre ouvrage de Goffman, La mise en scène de la vie 
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quotidienne (1973) analyse les interactions sociales entre les individus et les 

dynamiques de groupe dans différents contextes en prenant pour appui le milieu 

théâtral. Les règles qui régissent les interactions s’avèrent pertinentes pour nos 

recherches dans la mesure où elles nous permettront d’étudier si les rapports entre 

les acteurs dans l’œuvre dialogique (artiste, médiateur et visiteur) influencent leur 

diffusion et leur médiation au musée. 

Bien que nous référions à des concepts ou des méthodes empruntés à la sociologie, 

cette thèse reste analytique et apportera une contribution au domaine de la 

muséologie. Par ailleurs, nous avons choisi de nous concentrer uniquement sur les 

dynamiques organisationnelles et relationnelles en place au musée et non sur les 

changements sociétaux et les évènements socio-politiques qui accompagnent ces 

transformations au sein de l’institution.  

Pour les questions liées à la médiation, les théories des auteurs majoritairement 

français du domaine de l’histoire de l’art, de la muséologie et des sciences de la 

communication nous permettront d’analyser les stratégies utilisées par les artistes 

lorsqu’ils qu’ils s’approprient les outils de la médiation et du musée pour faciliter cette 

rencontre entre l’œuvre et le visiteur. Les écrits de Caillet (2004, 2007), David (2002), 

Ceva (2004), Desmet (2009), Eidelman (2001), Filippini-Fantoni (2003), Glicenstein 

(2013), Lacerte (2007) et Lamoureux (2008), notamment, alimenteront nos réflexions 

sans toutefois nous imposer une méthode rigide. Puisque ces textes concernent 

majoritairement la médiation muséale, nous nous sommes inspirées des travaux 

d’auteurs ayant abordé les pratiques participatives, relationnelles et sociales en milieu 

urbain (Bishop, 2012 ; Bourriaud, 1998 ; Lamoureux, 2007 ; Kester, 2004). L’approche 

des professionnels de l’éducation muséale œuvrant dans les institutions en art 

contemporain aux États-Unis (O’Neill et Wilson, 2010) pourra amener les chercheurs 

et les muséologues d’ici à réfléchir à de nouvelles avenues pour l’étude de la 

médiation muséale. 
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Lorsque nous aborderons la question des publics, l’analyse de la réception des 

œuvres (Jauss, 1978), soit les « conditions par lesquelles l’individu entre en contact 

avec l’objet ou le processus artistique » (Caune, 2006 : 17) jouera également un rôle 

dans notre recherche. C’est en constatant comment les œuvres ont été reçues par les 

visiteurs que nous pourrons effectivement évaluer l’efficience de leur médiation. La 

revue de presse des expositions concernées, les témoignages des médiateurs et les 

blogues pourront alimenter nos recherches. 

Nous conclurons cette thèse par nos résultats. En faisant ressortir les spécificités et 

les différences de chacun des cas analysés en fonction des quatre variables qui nous 

intéressent (fonctionnement de l’exposition, organisation, médiation, réception), nous 

verrons si les musées sont parvenus ou non à exposer ces nouvelles formes d’art tout 

en assurant leur transmission de façon adéquate auprès des visiteurs et à quelles 

difficultés ont-ils été confrontés pour y parvenir. Nous constaterons également 

comment la présentation de ces œuvres transforme le lieu d’accueil. 



 

 PREMIÈRE PARTIE : ENJEUX D’EXPOSITION ET MÉDIATION 

 

CHAPITRE I 

 

 

LES PRATIQUES ARTISTIQUES PARTICIPATIVES 

I went from being an artist who makes things,   
to an artist who makes things happen. 

– Jeremy Deller  
(cité dans Thompson, 2012: 17). 

Dans ce premier chapitre, nous brosserons un portrait des pratiques participatives et 

convoquerons les auteurs qui s’y sont intéressés en faisant ressortir leurs 

particularités soit la participation et le dialogue. En l’absence de cadre méthodologique 

et théorique précis pour aborder ces œuvres diffusées dans les centres d’art et dans 

l’espace public, des praticiens et théoriciens du milieu de l’art – Nicolas Bourriaud et 

Paul Ardenne en France, puis Richard Martel et Patrice Loubier au Québec – ont 

entrepris une réflexion sur ces formes d’art. 

Nous ferons également ressortir les enjeux et les défis que ces œuvres soulèvent lors 

de leur entrée au musée. Si celles-ci diffèrent tant dans leurs fondements théoriques, 

leurs manifestations et leurs finalités, toutes s’appuient sur les relations humaines, le 

dialogue et sollicitent directement le public, ce qui implique une reconfiguration des 
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rôles et des pouvoirs attribués aux différents intervenants au musée : artiste, visiteur, 

conservateur/commissaire et médiateur. Une autre caractéristique de ces formes d’art 

concerne la prédominance du sujet (public) sur l’objet qui tend à s’effacer, à se 

dématérialiser, voire à disparaître depuis l’arrivée de l’art conceptuel14. 

Enfin, nous conclurons en proposant une définition qui tiendra compte de la diversité 

des projets analysés et palliera l’absence d’une terminologie commune. Avant 

d’aborder les auteurs clefs, leurs théories et les questions soulevées par ces formes 

d’art, il importe de retracer les mouvements ayant conduit à l’émergence des œuvres 

fondées sur la participation. 

1.1 Les origines de la participation en art 

La prise en compte du public dans l’art contemporain n’est pas un phénomène actuel : 

il s’inscrit dans le sillage de courants artistiques d’avant-garde tels Dada, le 

constructivisme et le futurisme. Selon l’historienne de l’art Claire Bishop, les premières 

œuvres à proposer une approche à la fois inclusive et audacieuse à l’égard du public 

et à provoquer une rupture dans la façon de le considérer sont apparues en Europe 

et en Asie au début du XXe siècle (Bishop, 2012 : 41). Il est essentiel d’effectuer ce 

retour historique, car l’arrivée de chacun de ces mouvements soulève des enjeux que 

l’on retrouve dans l’art de participation à partir de la seconde moitié du XXe siècle, 

notamment : le rôle prépondérant du public dans l’œuvre, la notion d’auteur collectif, 

                                                

14 Il existe plusieurs théories autour de la disparition et de la dématérialisation de l’objet à travers l’histoire 
de l’art. La dématérialisation de l’objet d’art et son obsolescence ont été d’abord pointées par Lippard et 
Chandler en 1968. Réfutant le mythe de la disparition de l’objet, Dominique Sirois-Rouleau analyse, dans 
sa thèse de doctorat (2014), les auteurs ayant abordé la disparition de l’objet au cours du XXe siècle et 
étudie les transformations des modalités de son existence dans l’esthétique contemporaine.  
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la désinstitutionnalisation de l’art, la disparition des frontières entre l’art et le quotidien 

ainsi que la disparition progressive de l’objet au profit d’une action sociale ou politique. 

Passons maintenant en revue les principaux courants artistiques du XXe siècle qui ont 

ouvert la voie aux pratiques participatives et influencé les artistes en art contemporain. 

Dès 1910, les futuristes italiens ont joué un rôle majeur auprès du public en présentant, 

sur des scènes théâtrales, des œuvres visuelles (peintures et sculptures), des poèmes, 

des performances musicales ou des œuvres littéraires à l’occasion de soirées. En 

réaction au théâtre traditionnel et aux spectateurs passifs auxquels appartenait la 

bourgeoisie, les futuristes, avec Marinetti à leur tête, soulevaient et provoquaient les 

foules qui se retrouvaient au cœur du spectacle, de l’action. Souhaitant rejoindre un 

plus large public possible, les Italiens ont investi les rues, imaginant des lieux 

alternatifs d’exposition pour leurs œuvres, délaissant les lieux artistiques 

conventionnels comme les salons ou les galeries. Cependant, ce désir de susciter 

l’émotion chez le public les a conduits à privilégier une approche plus radicale et 

négative de la participation. Dans le « Manifeste du Futurisme », Marinetti affirme : 

« La littérature ayant jusqu'ici magnifié l'immobilité pensive, l'extase et le sommeil, 

nous voulons exalter le mouvement agressif, l'insomnie fiévreuse, le pas 

gymnastique, le saut périlleux, la gifle et le coup de poing» (Marinetti, 190915). En effet, 

certaines des techniques radicales prisées par les futuristes consistaient à enduire de 

colle les sièges des spectateurs, à vendre les mêmes billets à plusieurs personnes, à 

offrir des billets gratuits aux excentriques, à provoquer les spectateurs avec des 

gestes obscènes, etc. (Bishop, 2012 : 45). 

En Russie, la révolution bolchévique de 1917 a pavé la voie à des manifestations 

similaires visant à réduire l’emprise de la bourgeoisie sur la culture et à favoriser son 

                                                

15  Extrait du Manifeste du Futurisme (Figaro, 20 février 1909). [En ligne] 
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k2883730/f1.item.texteImage.zoom. 
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appropriation par le peuple. Les différentes disciplines artistiques – arts visuels, 

littérature, musique et théâtre – ont été ainsi l’objet d’une réorganisation au détriment 

d’une perte de l’autonomie de l’art. L’objectif des artistes était de faire de l’art un 

vecteur de changement social non pas pour l’individu, mais pour la collectivité. Le 

théâtre amateur, où la distance entre les acteurs et les spectateurs était abolie, et le 

spectacle de masse diffusé dans l’espace public ont été les véhicules d’expression 

privilégiés des artistes russes souhaitant favoriser la participation au-delà de la charge 

dramatique de la pièce et de la prestation des acteurs (Bishop, 2012 : 61). 

Enfin, le dadaïsme parisien a poussé plus loin le rapport de l’œuvre au public en 

organisant, dans les années 1920, des soirées de performance, de musique et de 

poésie inspirées de celles des futuristes à la fois dans le choix des médiums 

(manifestes, affiches et performances sur scène) et le ton provoquant adopté. 

Toutefois, l’anarchie et le nihilisme qui dominaient les soirées Dada présentées dans 

des cabarets ont cédé la place à une participation plus subtile et raffinée à l’arrivée 

d’André Breton (Bishop, 2012 : 70). Convaincu de la nécessité pour Dada de sortir 

des cabarets, Breton a amené les artistes à investir le quotidien pour confronter le 

public à de nouvelles formes d’art et d’expériences afin de créer un rapport plus étroit 

entre l’art et la vie, entre le social et le politique. 

À partir des années 1950, la préoccupation des artistes pour la participation du public 

et la dématérialisation de l’œuvre dans son acception traditionnelle se manifeste de 

façon plus marquée et s’inspire directement du futurisme et du dadaïsme. En 

témoignent les mouvements ou les pratiques qui dominent la scène artistique des 

États-Unis et de l’Europe dans la seconde moitié du XXe siècle, notamment 

l’Internationale situationniste (1957), le happening (1958), Fluxus (1961) et la 

performance (1970). Alors que le happening propose des actions multidisciplinaires 

(peinture, danse, poésie, musique, films, etc.) dans lesquelles l’improvisation, le 

hasard, la participation du public devenu spectateur-acteur sont centraux, l’esprit de 

Fluxus réside davantage dans les expérimentations musicales de John Cage et 
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d’Allan Kaprow à l’occasion de concerts destinés à rendre la réalité du « non art » 

accessible à tous (Ferrer, 2001 : 113). En réaction à la société du spectacle, à sa 

valeur marchande et à l’aliénation de l’individu, l’Internationale situationniste de Guy 

Debord propose non pas des œuvres, mais des théories sociales et des situations 

destinées à humaniser la société, à bouleverser les comportements et à faire du public 

un « viveur », pour reprendre le concept de Debord (1989, 1957). Quant à la 

performance, elle s’inscrit en filiation directe avec les actions futuristes et dadaïstes. 

Non limité à un territoire géographique, cet art né dans les années 1960 comprend 

des évènements et actions ritualisées qui reposent sur la présence de l’artiste et qui 

s’articulent autour des gestes et de la parole. 

 

Figure 1.1 – Charlotte Moorman en performance dans l’œuvre “26′1.1499″ for a String 
Player de John Cage” à Chicago en 1969. ©Museum of Contemporary Art, Chicago / 
Grey Art Gallery. 
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En 2006, Claire Bishop produit une anthologie réunissant des textes fondateurs des 

années 1950 à aujourd’hui rédigés par des sociologues, des critiques d’art, des 

artistes et des philosophes enrichissant la réflexion entourant la participation en art 

(Bishop, 2006a). Si les premières manifestations impliquant la participation du public  

se sont déroulées dès 1950 dans l’espace public ou les lieux alternatifs, d’autres ont 

été présentées dans les galeries ou les musées (Bishop, 2012 : intro.). 

Ce rappel historique des pratiques ayant favorisé l’implication du sujet dans l’œuvre 

nous amène à constater, dès les années 1960, l’abandon progressif de l’objet d’art 

par certains artistes au profit d’une expérience directe avec le public, ce que favorise 

la performance et l’art conceptuel. Pour mieux comprendre le contexte d’émergence 

de ces formes d’art, abordons les enjeux et les défis qu’entraîne son exposition et sa 

médiation, puis passons en revue les auteurs qui s’y sont intéressés. 

1.2 La dématérialisation de l’œuvre 

L’arrivée de l’art conceptuel sur la scène artistique et les bouleversements qu’il 

provoque dans la façon de concevoir l’œuvre non plus comme une fin, mais comme 

une idée, conduisent les théoriciens, les critiques d’art et les artistes à s’interroger, 

dès les années 1960 et 1970, sur la pertinence de l’objet d’art et même à rejeter ce 

qu’il incarne, notamment sa visualité. Comme le rappelle Benjamin Buchloh (1999 : 

515) : 

Because the proposal inherent in Conceptual Art was to replace the object of 
spatial and perceptual experience by linguistic definition alone (the work as 
analytic proposition), it thus constituted the most consequential assault on the 



 
32 

status of that object: its visuality, its commodity status, and its form of 
distribution16. 

 

Figure 1.2 – Joseph Kosuth, One and Three chairs, 1965. ©Philippe Migeat - Centre 
Pompidou, MNAM-CCI /Dist. RMN-GP ©Adagp, Paris. 

En 1966, Harold Rosenberg publie The Anxious Object, un ouvrage au titre percutant 

et révélateur qui aborde « l’esthétique de l’impermanence » où l’existence matérielle 

de l’œuvre est abandonnée lorsque l’art devient évènement avec le happening 

(Rosenberg, 1966 : 92-93). Lorsqu’on évoque la dématérialisation de l’art, le texte 

                                                

16 Ce texte a été originalement publié dans le catalogue de l’exposition L’art conceptuel : Une perspective, 
tenue au Musée d’art moderne de la Ville de Paris et commissariée par Claude Gintz (1989).  
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cosigné par Lucy R. Lippard et John Chandler demeure une référence incontournable 

pour aborder l’art conceptuel. Publié dans un contexte social, politique et artistique 

dominé par la contestation envers l’institution, le marché de l’art (en pleine croissance) 

et le formalisme du minimalisme, ce texte annonce l’obsolescence de l’objet. Les 

auteurs affirment (Lippard et Chandler, 1968 : 34) : 

When works of art, like words, are signs that convey ideas, they are not things 
in themselves but symbols or representatives of things. Such a work is a medium 
rather than an end in itself or « art-as-art ». The medium need not be the 
message, and some ultra-conceptual art seems to declare that the conventional 
art media are no longer adequate as media to be messages in themselves.  

Dans l’art conceptuel, la performance ou le happening, l’œuvre comme entité 

matérielle s’efface au profit d’un art d’action ou d’idée, selon Lippard et Chandler. Pour 

le théoricien Henry M. Sayre, les œuvres de cette période deviennent, par leur nature 

incomplète et processuelle, des situations aux possibilités multiples plutôt que des 

œuvres ayant une finalité propre (Sayre, 1989 : 7). Cependant, à partir des 

années 1960, les artistes tels Joseph Kosuth (États-Unis), Lawrence Weiner (États-

Unis), John Baldessari (États-Unis), Dan Graham (Canada), Joseph Beuys 

(Allemagne), Hans Haacke (Allemagne), Marcel Broodthaers (Belgique), Daniel Buren 

(France) et Yves Klein (France) sont nombreux à rejeter l’œuvre dans son acception 

traditionnelle ou moderniste, comme l’affirment Lippard et Chandler. Toutefois, sa 

dématérialisation n’a pas réellement lieu puisque l’objet demeure présent, soutient 

Terry Atkinson en réponse aux auteurs (1999 : 53) : 

Thus it seems to me that if you are talking about art-objects dematerializing,  
then you would be obliged to talk about objects of which there was now no 
material trace; if, on the other hand, you are talking or implying, by virtue of the 
metaphorical license, that some artists today are using immaterial entities to 
demonstrate ideas, then you would be talking of ideas that had never had any 
material concretization. It certainly does not follow that because an object is 
invisible, or is less visible than it was, or is less visible than another object, that 
any process of dematerialization has taken place.  
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Avec l’art conceptuel, l’œuvre adopte de nouvelles formes : d’objet formel et autonome, 

elle se fait document (Douglas Huebler), archive ou imprimé (Laurence Weiner), idée, 

etc. À quelques exceptions près (dont Sehgal), on retrouve à ce jour peu d’exemples 

de dématérialisation complète de l’œuvre qui a besoin d’un support matériel pour être 

diffusée (von Hantelmann, 2010 : 129-130 ; 144). 

Cette nouvelle conception de l’art, particulièrement féconde durant les années 1960 

et 1970 – et qui revient plus tard dans les années 1990 –, est née d’un besoin des 

artistes de tisser des liens plus étroits avec la réalité et leur public, de s’affranchir de 

l’objet, du marché de l’art et surtout des contraintes de l’institution muséale. Selon 

Kester : 

The museum, with its fusty, art historical associations, appeared ill equipped to 
provide a proper context for works that explored popular culture or quotidian 
experience (Kester, 2004 : 124).  

Boon et Levine (2018 : 13), co-auteurs de l’ouvrage Practice, évoquent également le 

changement de paradigme amené par l’art vu comme une pratique :  

In our view, the ‘practical turn’ crystallizes profound changes in how art has been 
defined, made and received, as well as transformations in the economic and 
political spheres. It is tied to the radical social and political movements of the 
twentieth century, and equally to the economic order of precarity and immaterial 
labour established after their repression and dispersal. It tracks the mutation of 
art that has accompanied this political-economic trajectory – a shift from the work 
of art to art-as-practice, variously defined as the ‘dematerialization of the art 
object’, the shift ‘from medium to social practice’, and the emergence of the ‘post-
medium condition’. It informs many of the key tropes of contemporary art, from 
relational aesthetics to participation, to site specificity, to institutional critique, to 
interdisciplinarity as such.  

En rupture avec le musée et la façon dont les œuvres y sont exposées, ces pratiques 

se sont d’abord naturellement déployées en périphérie des lieux artistiques, soit dans 

l’espace public, la rue et la communauté, amenant un déplacement de l’activité 
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artistique (Ardenne, 2002 : 37). On assiste ainsi à l’émergence de pratiques 

expérimentales, éphémères ou temporaires comme « l’art in situ », le « Land Art », le 

« Site-Specific Art » ou l’« Environnemental Art », où des artistes comme Andy 

Goldsworthy, Robert Smithson et Richard Serra tiennent compte du site (urbain ou 

naturel) dans la création de l’œuvre. On retrouve également le « New Genre Public 

Art » amené par l’artiste Suzanne Lacy (1995). Ce concept regroupe les pratiques 

artistiques sociales et engagées diffusées en dehors du cadre institutionnel et qui 

tiennent compte du public dans l’œuvre. Les œuvres d’art public ou les contre-

monuments de Jochen Gerz (Le Monument contre le Facisme, 1986 ; Le monument 

vivant de Biron, 1996) sollicitant la participation des citoyens en sont des exemples. 

 

Figures 1.3 et 1.4 – Jochen Gerz et Esther Shalev-Gerz, Monument contre le fascisme, 
1986. Hambourg. Photo : Jochen Gerz. 
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Cependant, si l’espace public constitue un lieu de prédilection pour la diffusion de ces 

oeuvres, le musée, temple d’objets et lieu de légitimation par excellence de l’art, 

souhaite de plus en plus les exposer depuis les années 1990. Il est alors confronté à 

un défi de taille : à partir du moment où l’objet tend à disparaître ou à perdre son statut 

ontologique au profit d’une action (Wright, 2007 : 2), qu’est-ce que l’institution 

muséale peut exposer et comment procède-t-elle ? Ces questions, sur lesquelles 

nous pencherons dans cette thèse, nous permettent d’introduire le second 

enjeu soulevé : l’émergence de l’œuvre comme processus de mise en relation. 

1.3 La relation et la collaboration comme fondements de l’œuvre 

L’émergence d’un art fondé sur la participation à la fin des années 1990 marque un 

changement de paradigme et une mutation profonde de la scène artistique 

contemporaine qui avait débuté quelque quarante ans plus tôt. Nous sommes passés 

d’un art de représentation à un art de présentation, d’un art de contemplation à un art 

d’action centré sur le processus et la collaboration avec le public (Ardenne, 2002 : 47). 

Pour Ardenne, « L’art participatif relève de la sollicitation, il recherche de manière 

ouverte et souvent spectaculaire l’implication du spectateur », affirme Ardenne (2002 : 

181). Avec « les créations qui s’ancrent dans les circonstances et se révèlent 

soucieuses de “tisser avec la réalité”, on assist à une mise à distance progressive du 

« monde de l’art envisagé dans son acception classique » (Ardenne, 2002 : 17-19). 

En s’affranchissant de la représentation et de la contemplation pour privilégier les 

évènements réalisés en temps réel avec la collaboration du public, ces formes d’art 

bouleversent la pratique artistique et c’est ce qui rend difficile leur muséalisation. 

Nous le disions en introduction, Bourriaud est le premier à s’intéresser à ce type de 

travaux dans des articles publiés dans les revues Documents sur l’art et Chimères 

(1993) ainsi que dans des catalogues d’exposition, notamment celui de la 3ème 

Biennale d’art contemporain de Lyon en 1995. Mais c’est surtout avec l’exposition 
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Traffic de 1996 et dans son ouvrage Esthétique relationnelle (Bourriaud, 1998) qu’il 

pose les enjeux de l’art des années 1990 et qu’il affirme l’impossibilité d’étudier les 

œuvres actuelles à l’aune des critères esthétiques du modernisme. En prenant pour 

exemple les œuvres de Vanessa Beecroft, Félix Gonzalez-Torres, Pierre Huyghe, 

Philippe Parreno et Rirkrit Tiravanija notamment, le théoricien et commissaire définit 

l’art relationnel comme un « art prenant pour horizon théorique la sphère des 

interactions humaines et son contexte social, plus que l’affirmation d’un espace 

symbolique autonome et privé » (Bourriaud, 1998 : 14). Pour lui, l’exposition d’art 

contemporain « […] crée des espaces libres, des durées dont le rythme s’oppose à 

celles qui ordonnent la vie quotidienne, favorise un commerce interhumain différent 

des “zones de communications qui nous sont imposées” », Bourriaud, 1998 : 16). 

Avec les pratiques relationnelles, l’espace d’exposition et celui de la vie quotidienne 

se rejoignent et l’œuvre se conçoit alors comme un « interstice social » qui se donne 

à voir à l’intérieur du réel et non en dehors de celui-ci. Les œuvres deviennent ainsi 

des modèles de socialité ou des espaces de rencontre propices aux échanges sociaux 

et aux interactions entre les participants sur des modes « d’être-ensemble », un 

concept toujours d’actualité. L’objet d’art tel que nous le connaissons perd une partie 

de son autonomie, car lorsque présenté, il sert avant tout de médiateur entre l’artiste 

et le spectateur ou de producteur de socialité, selon Bourriaud (1998 : 33). Nous le 

verrons plus précisément en deuxième partie de cette thèse lorsque nous analyserons 

Museum Highlights et Darboral. Cette position de l’œuvre comme « interstice social », 

où la création et l’exposition se confondent, oblige le musée à revoir son rôle de 

« présentateur d’objets » pour envisager l’exposition comme un lieu de sociabilité ou 

un espace propice aux rencontres. Ainsi, « les échanges qui se déroulent entre les 

gens, dans l’espace de la galerie ou du musée, s’avèrent eux aussi susceptibles de 

servir de matériel brut pour du travail artistique » (Bourriaud, 1998 : 39). En 

transformant l’œuvre en espace de relation, ces pratiques exigent que l’artiste prenne 

lui-même en charge le dispositif d’exposition et les modèles de socialité (c’est-à-dire 

de médiation). Quant au visiteur, il contribue à définir la structure de l’exposition ou de 
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l’œuvre ; c’est par les échanges et son implication dans le processus qu’il donne de 

la consistance et du sens à l’œuvre (Bourriaud, 1998 : 22, 39, 61, 85). 

Si l’approche de Bourriaud permet de poser les balises pour aborder ces formes 

émergentes alors peu documentées à la fin des années 1990, plusieurs aspects ne 

sont pas pris en compte dans son analyse. Bien que ces œuvres participatives aient 

été conçues pour l’institution, leur muséalisation ne va pas de soi. L’un des objectifs 

de Bourriaud, avec son essai publié deux ans après l’exposition Traffic, serait de 

faciliter l’intégration de l’art relationnel au musée. Toutefois, comme nous le 

mentionnions, l’exposition de ces œuvres relationnelles et sociales entre en conflit 

avec les pratiques normatives du musée (conservation des œuvres, exposition 

d’objets d’art, animation planifiée), ce que Bourriaud n’aborde pas dans son ouvrage. 

 

Figure 1.5 – Exposition Traffic. CAPC Bordeaux, 1996 (Vanessa Beecroft, Sans titre, 
1994 (aquarelle sur papier) et Sans titre, 1996 (performance). ©CAPC. Photo : 
Frédéric Delpech.  
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Selon le critique Stephen Wright, qui s’intéresse aux propositions artistiques à « faible 

coefficient de visibilité », les pratiques actuelles qui s’inscrivent davantage dans le 

temps que dans l’espace posent un problème important pour les musées. Comme 

Kester, il conçoit les modalités de mise en espace propres aux institutions 

« normatives » inadaptées aux œuvres axées sur le processus, d’où la nécessité 

de repenser « l’architecture sociale » du musée au moment de l’exposition de ces 

œuvres (Wright, 2007 : 3). C’est également ce que constate Catherine David, de façon 

plus générale, lorsqu’elle stipule que « les configurations des espaces classiques des 

espaces d’exposition peuvent être un frein à une présentation adéquate des 

propositions contemporaines » (David, 2002 : 64). En effet, bien que le musée d’art 

contemporain s’ouvre de plus en plus aux publics et à la communauté, il demeure un 

espace moderniste et un « cube blanc » (white cube) « sans ombre, blanc, propre, 

artificiel […] dédié à la technologie de l’esthétique », où le visiteur est mis à distance, 

où « l’œuvre est isolée de tout ce qui pourrait nuire à son auto-évaluation » (O’Doherty, 

1976, 2008 : 36-37). Cette définition correspondrait à ce qu’André Gob nomme le 

musée classique. Selon cette conception, le musée « expose, conserve et 

étudie selon une approche référentielle de l’exposition » et « le conservateur est le 

pivot de la vie muséale », tandis que le visiteur y occupe une position marginale (Gob, 

2010 : 29-30). Cette vision moderniste du musée et de l’espace est en totale 

inadéquation avec les pratiques participatives qui encouragent au contraire la socialité, 

l’interaction et le dialogue. Les œuvres participatives mettent à mal plusieurs 

injonctions auxquelles le visiteur fait face17 – ne pas parler, boire, manger, toucher aux 

œuvres, ne pas utiliser de flash dans certains cas, ne pas courir, ne pas utiliser de 

                                                

17 Dans L’art, une histoire de l’exposition, Jérôme Glicenstein cite François Dagognet qui compare le 
musée, lieu de silence, de contraintes et de barrières de toutes sortes, à une prison, à un hospice et à 
un hôpital. Il réfère également à Tony Bennett qui considère le musée, dans The Birth of Museum (1995), 
comme un espace disciplinaire, de confinement et de conditionnement des spectateurs (Glicenstein, 
2009 : 41). Pour ce concept de musée comme espace disciplinaire, des muséologues comme Jacobi et 
al. (2000 : 52) réfèrent à l’ouvrage Surveiller et Punir de Michel Foucault (1975). 



 
40 

téléphone (voir figure 1.6). Celles-ci s’ajoutent aux instructions qui guident de façon 

souvent univoque sa lecture des œuvres (Poli, 2002 : 49-50 ; Glicenstein, 2013 : 65-

66). Ce sont là d’importants défis auxquels le musée est confronté lorsqu’il ouvre ses 

salles aux œuvres participatives. 

Bien que l’ouvrage de Bourriaud ait été abondamment cité et qu’il constitue encore 

aujourd’hui une référence pour l’étude de ces pratiques, il a fait l’objet de nombreuses 

critiques depuis sa parution, de la part de théoriciens français et issus de pays anglo-

saxons. Afin de comprendre les difficultés que pose l’exposition de pratiques fondées 

sur la participation pour l’institution muséale, passons en revue les principales 

analyses sur l’esthétique relationnelle et les critiques dont elle a fait l’objet. 

 

Figure 1.6 – Campagne publicitaire au Musée Louvre qui rappelle le code de conduite 
du visiteur du musée. Photo : CSUPER! 

Dans Un art contextuel, le commissaire et historien de l’art Paul Ardenne souligne le 

côté réducteur, dénué d’esprit critique, de nuance et faussement nouveau de la théorie 

de Bourriaud (2002 : 196-200). Il déplore notamment l’image consensuelle et utopique 

véhiculée par cet art qui met à distance toute critique sociale et politique. Quant au 

critique d’art Tristan Trémeau, il se fait pour sa part virulent au sujet de cette esthétique 

qu’il rapproche d’une « mission d’évangélisation ». Dans un texte cosigné avec Amar 

Lakel, il déclare : « l’œuvre d’art devient cette procédure disponible pour faire 
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communier le spectateur […] » (Lakel et Trémeau, 2007 : 117). Jacques Rancière 

pose également un regard critique sur les pratiques relationnelles dans Le spectateur 

émancipé. Il affirme : « le devenir-action ou devenir-lien qui se substitue à “l’œuvre 

vue” n’a d’efficacité qu’à être vu lui-même comme sortie exemplaire de l’art hors de 

lui-même » (Rancière, 2009 : 78). 

Dans les pays anglo-saxons, la réception de l’esthétique relationnelle arrive plutôt 

tardivement – l’ouvrage de Nicolas Bourriaud n’est traduit en anglais qu’en 2002. Deux 

ans plus tard, le critique d’art américain Hal Foster publie un compte rendu de 

l’ouvrage de Bourriaud. Il exprime des réserves face à la tendance des artistes à 

vouloir « transformer une communauté temporaire de spectateurs passifs en 

interlocuteurs actifs » (Foster, 2004 : 192, notre traduction). Selon lui, le fait que ces 

œuvres renvoient l’illusion d’une communauté démocratique – une image utopique – , 

est problématique puisque, depuis la Renaissance, l’art s’est toujours préoccupé, à 

différents niveaux, de la sociabilité et du discours. Il met également en doute le fait 

que la rencontre puisse être une fin en soi et que l’approche collaborative de l’art 

relationnel s’impose comme solution visant à réparer la fracture sociale (2004 : 194). 

Bishop émet également des réserves à propos des théories de Bourriaud qui conçoit 

les pratiques relationnelles comme un art destiné à réhumaniser ou à désaliéner la 

société sous l’emprise du capitalisme. Ses articles « Antagonism and Relational 

Aesthetics » (2004) et « The Social Turn : Collaboration and its Discontents » (2006b), 

parus à l’origine dans ArtForum, soulèvent, avec une grande acuité, que loin d’être 

consensuelles et démocratiques, comme le sous-entend Bourriaud, les œuvres 

relationnelles entraîneraient l’antagonisme, le conflit et la dissension (Bishop, 2004 : 

67). En effet, en travaillant souvent en dehors des lieux consacrés avec des 

communautés parfois marginales, des artistes comme Thomas Hirschhorn (Le Musée 

précaire Albinet, 2004) et Santiago Sierra (figure 1.7) prennent position, confrontent 

les idées reçues et ébranlent le public, ce qui n’est pas le cas des artistes qui exposent 
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dans un musée d’art contemporain (comme ceux auxquels s’intéresse Bourriaud) où 

l’on s’adresse à un public averti selon Bishop (2004 : 73)18. 

 

Figure 1.7 – Santiago Sierra. Ligne de 250 cm tatouée sur 6 personnes, 1999. Espace 
Aglutinator, La Havane, Cuba, décembre 1999.  Photo : Olivier Lussac. 

                                                

18 Nous exprimons certaines réserves quant à la thèse défendue par Bishop qui dépeint le musée comme 
un lieu consensuel s’adressant à un public averti, ce qui n’est pas toujours le cas. Il n’est pas rare de voir 
un musée d’art contemporain exposer des œuvres choquantes ou controversées, même pour l’amateur 
le plus avisé, comme le démontre Steve C. Dubin dans Displays of Power : Controversy in the American 
Museum from the Enola Gay to Sensation (2000). De plus, comme l’institution muséale rejoint une 
clientèle touristique dans certains cas, il serait faux de prétendre à une homogénéité du public. 
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Elle précise également que la dimension relationnelle des projets participatifs ne 

constitue pas une fin en soi, mais qu’elle sert plutôt à explorer et faire ressortir des 

préoccupations d’ordre social et politique (Bishop, 2012 : chap. 1). 

Les arguments soulevés par Bishop, Ardenne, Trémeau, Rancière et Foster mettent 

en relief les problèmes soulevés par la présentation et la médiation institutionnelles 

d’œuvres relationnelles ou axées sur la participation et le dialogue. En effet – nous le 

constaterons dans les études de cas –, la participation dans un cadre muséal ne va 

pas de soi. Pour le public habitué à contempler des objets plutôt qu’à interagir avec 

eux ou avec d’autres gens, être confronté à des œuvres processuelles qui requièrent 

sa participation soulève plusieurs problèmes qui nécessitent une adaptation 

importante de la part du visiteur et du musée. En effet, le visiteur peut réagir 

favorablement ou non à cette sollicitation par l’œuvre d’art. Dans une œuvre conçue 

comme processus d’échange et de collaboration, la réponse du public est nécessaire 

à son bon déroulement. C’est cette réciprocité qui permet à l’œuvre de se construire 

et de trouver sa signification. Comment le musée peut-il intervenir pour faciliter cette 

relation ? 

Autre défi que rencontre cette forme d’art : la collaboration n’est pas immédiate ; elle 

se construit avec le temps et la complicité des participants, ce qui n’est pas toujours 

possible en dehors d’un projet qui se développe dans une communauté. La 

démocratie et la convivialité annoncées par Bourriaud sont-elles réellement 

envisageables dans un contexte muséal ou n’est-ce pas plutôt un leurre véhiculé par 

l’esthétique relationnelle ? Comment le musée, en présentant de telles œuvres, peut-

il susciter des collaborations enrichissantes et impliquer les visiteurs qui se voient offrir 

une conversation en guise d’objet ? La médiation de ces pratiques par le musée 

implique nécessairement un processus plus complexe que pour des œuvres 

« traditionnelles ». Nous reviendrons sur ces questions dans les chapitres suivants. 

Examinons à présent le troisième enjeu que soulèvent les pratiques participatives : 

l’importance de la dimension sociopolitique comme fondement de l’œuvre. 
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1.4 Le social et le politique dans l’œuvre  

« Si l’art a toujours été une activité sociale et politique et si son histoire a toujours été 

mêlée à celle de la science », dit Jean-Jacques Gleizal, « il semble qu’un changement 

se soit produit avec l’art contemporain qui pose en des termes nouveaux le rapport de 

la création artistique au social, au politique et à la connaissance » (1994 : 6-7). Pour 

l’auteur, « L’art contemporain rompt avec l’opacité esthétique de l’art pour nous 

plonger au cœur des processus de la connaissance et des rapports qu’entretiennent 

les hommes entre eux » (Gleizal, 1994 : 133). En accordant la priorité aux relations et 

aux échanges plutôt qu’aux objets, les pratiques participatives et dialogiques ont fait 

de la dimension sociale et politique une composante majeure des œuvres. 

Bien que l’essai de Bourriaud passe sous silence le rôle social et politique des œuvres 

relationnelles, les projets artistiques diffusés dans l’espace public et la communauté 

depuis la fin des années 1990 permettent d’entrevoir ce potentiel. Puisqu’aucun 

auteur n’a encore réfléchi à la dimension sociale et politique des œuvres participatives 

diffusées en contexte muséal, nous avons élargi notre champ d’investigation pour 

inclure les théories développées autour des interventions artistiques en milieu urbain 

comme nous l’annoncions en introduction. Elles présentent un grand intérêt pour notre 

thèse en ce sens que le contexte québécois qui a vu ces pratiques émerger dans la 

communauté et l’espace public (Fraser, 1999 ; Loubier, 1994, 2002 ; Martel, 2012), 

amène autrement la question de la relation avec le public. En étant exposées hors des 

lieux consacrés, ces œuvres s’adressent à un public non homogène, ce qui fait de la 

médiation une préoccupation constante. Parce que sociales, politiques ou engagées, 

ces œuvres ne sont pas toujours consensuelles et démocratiques (Bishop, 2004). 

Elles possèdent des caractéristiques qui les distinguent des autres, notamment le fait 

de favoriser la réflexion, la discussion, le débat autour d’enjeux sociaux (Helguera, 

2011 : 64). Elles peuvent provoquer, créer le malaise, choquer voire aliéner le public 

qui y participe en attaquant ses principes idéologiques ou moraux. La performance 

Untitled de l’artiste cubaine Tania Bruguera, dans laquelle elle distribue de la cocaïne 
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au public pendant une conférence à Bogota, en août 2009, en est un exemple. Au 

sujet des aspects sociopolitiques de ces œuvres, Ève Lamoureux (2008 : 166-167) 

affirme : 

plusieurs notions mobilisées dans les définitions de la médiation culturelle ne se 
retrouvent pas, chez les artistes […], dans la représentation de leur pratique : 
l’entente, le compromis, l’accord. Il est vrai que les pratiques artisticopolitiques 
tendent beaucoup plus vers la « non-rupture » (Fortin, 2000) que vers la 
provocation et le dissensus. Mais les « buts » n’exigent pas une réconciliation 
des positions. Il est plutôt question d’échanges, d’interrelations, de dialogues, 
de débats, ce qui implique la reconnaissance de l’autre comme interlocuteur pris 
en compte, mais non une complète identité de vue par rapport aux valeurs ou 
aux principes. 

Passons maintenant en revue des cas québécois, qui sont généralement moins 

radicaux, mais dont la muséalisation est tout aussi problématique. L’art d’intervention, 

d’infiltration, les manœuvres, l’art contextuel, l’art furtif et l’art relationnel – pratiques 

souvent présentées dans l’espace public – ont été relativement bien documentés et 

théorisées au Québec, surtout depuis la fin des années 1990, par des artistes (Richard 

Martel, Alain-Martin Richard, Danyèle Alain) ainsi que par des commissaires 

d’exposition et des historiens de l’art (Patrice Loubier, Anne-Marie Ninacs, Marie 

Fraser). À partir de cette période, les centres d’artistes québécois sont nombreux à 

encourager la diffusion hors les murs. 

À Montréal, en 1997, Marie Fraser, Marie Perrault et Diane Gougeon organisent Sur 

l’expérience de la ville pour le centre Optica (Fraser et al., 1997), une exposition 

regroupant des interventions disséminées sur le territoire montréalais et cherchant à 

rejoindre le spectateur dans son quotidien. L’année suivante, l’ATSA (Action terroriste 

socialement acceptable) crée État d’Urgence, un « Manifestival » politico-artistique 

tenu à Montréal entre 1998 à 2010 avec et pour les itinérants regroupant des artistes 

d’ici et d’ailleurs. En 2001, Marie Fraser et Marie-Josée Lafortune présentent Geste 

d’artistes, puis La Demeure en 2002, deux expositions réalisées en collaboration avec 

le centre Optica et visant à investir les lieux anonymes et transitoires de la ville. Pour 
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Fraser, les frontières de l’exposition s’étendent et celle-ci adopte un caractère 

mouvant et imprévu. Véritable plateforme d’échange et de discussion, l’exposition 

hors du contexte muséal mise aujourd’hui sur le caractère imprévisible de l’expérience, 

la proximité des relations humaines et la mobilité des œuvres (Fraser, 2005 : 8-9). En 

2001, Patrice Loubier et Anne-Marie Ninacs organisent Les Commensaux pour le 

Centre des arts actuels Skol, un projet mettant en valeur les interventions 

relationnelles. Ces travaux ont amené Loubier à poursuivre ses recherches sur le furtif 

(Loubier, 1994 ; 2002), pratique qui : 

[…] se caractérise par l’action anonyme de l’artiste, qui infiltre son œuvre au 
sein de contextes a priori non artistiques […] S’adressant d’abord à un 
spectateur non prévenu de son statut artistique […], l’œuvre furtive reconfigure 
le cadre de l’expérience esthétique et amène les artistes à renouveler les modes 
de diffusion et de documentation de leurs projets19. 

En Montérégie, le centre en art actuel 3e Impérial de Granby agit en pionnier dans le 

réseau québécois et canadien en se consacrant exclusivement dès 1984 « à 

l’exportation de l’art actuel dans les espaces qui ne lui sont pas normalement dédiés ». 

En intervenant, à partir de 1995, « sur des contextes, hors de l’espace conventionnel 

de la galerie, le centre a développé une approche de l’art prenant son assise dans la 

quotidienneté 20  ». Au centre Le Lieu à Québec, Richard Martel est l’un des 

précurseurs de cette forme d’art qui émerge dans les années 1990 et qu’il nomme art 

contextuel. Pour le performeur, « l’art contextuel suppose la matérialisation d’une 

intention d’artiste dans un contexte particulier », celui de la réalité, une réalité à la fois 

politique, sociale et économique (Martel, 2008 : 36). Ce contexte de création unique, 

                                                

19 Définition proposée par Loubier en 2011-2012 pour un projet de recherche subventionné par le FRQSC. 
20 Voir https://3e-imperial.org/mission-historique. 


