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Le commissaite et 'objet d’art

LLES EXPOSITIONS TRANSNATIONALES COMME
ESPACES DE RECHERCHE SUR LA MONDIALISATION

L’art global se caractérise par un flux des biens
culturels, une intense circulation des artistes et
une déconcentration des lieux de légitimation. Les
profondes réorganisations des sphéres publiques,
privées et symboliques ont construit de nouvelles
relations entre art et le public'. A la faveur de ces
transformations, I'exposition est devenue un es-
pace exclusif qui donne a voir I'art en train de se
faire dans le contexte dune nouvelle écologie
culturelle qui a vu I'émergence du commissaire
d’exposition indépendant. Ia singularité de celui-
ci et 'impressionnante centralité de son role dans
le systeme de I'art global amenent a qualifier notre
époque de Temps du commissaire’. Le nouvel
ordre industriel de production, de consommation
et de communication de 'art contemporain justi-
fie sa présence en tant qu’« agent d’échange, de
connexion et de transformation?®». Sere Andrea-
sen et Lars Bang Larsen Pappellent le middleman,
en s’inspirant de celui que Fernand Braudel décrit
comme 'agent-clé dans le développement du ca-
pitalisme, dans le sens ou il transmute la valeur
d’usage de l'objet a sa valeur marchande. La po-
pularisation de linstallation comme technique
d’expression artistique a généré une demande sup-
plémentaire. L’installation implique un travail de
mise en scéne dont la finalité est de susciter une
expérience physique avec le visiteur. A ce facteur
technique, s’ajoute le nomadisme des ceuvres d’art
qui invite a faire dialoguer des artefacts de diffé-
rentes aires culturelles.

1. Voir Paula Marmcora (éd.), Curating Now: Imaginative
Practice/Public Responsibility, Philadelphie, Philadelphia
Exhibitions Initiative, 2001, p. 25

2. Michael BrexsoN, « The curator’s Moment », dans Theory
in contemporary art since 1985, Zoya Kocur et Simon
LeunG (éd.), Oxford, Blackwell Publishing Ltd., 2005, p. 55-
68.

3. Sore ANDREASEN & Lars Bang LarseN, « The middleman:
Beginning to talk about mediation », dans Curating Subjects,
Paul O’NEemL (éd.), Londres, Open editions, 2007, p.. 24.
Traduction de l"auteur.
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C’est au niveau de ces dynamiques, trés souvent
transnationales, que le commissaire d’exposition a
contribué¢ a la recherche sur la mondialisation.
Mais c’est aussi au sein de ces expositions qu’il a
essuyé ses critiques les plus virulentes. Au point
de vue curatorial, le moteur de la recherche rési-
dait principalement dans ces critiques. Celles-ci
étaient relatives a une approche historiciste et
culturaliste (“Primitivism”, Museum of Modern
Art, New York, 1984, par William Rubin et Kirk
Varnedoe) ou a linternationalisme asymétrique
(Magiciens de Ia Terre, Centre Pompidou/Hall de
la Villette, Paris, 1989, par Jean-Hubert Martin)
que les commissaires établissaient au sein de leurs
récits. Pour comprendre la logique de ces exposi-
tions qui ont déteint sur I’histoire des transferts
culturels, cet article soutient I’hypothése suivante :
le foyer de ces critiques doit étre cherché dans les
limites que la marge de résistance de 'ceuvre d’art
impose a l'action du commissaire dans le proces-
sus de construction des représentations. Pour en
administrer la preuve, la méthode adoptée consis-
tera a ¢tudier la facon dont les expositions
donnent a voir Phistoricité de ces représentations
sociales. Tout d’abord, cette analyse entend dé-
montrer la singularisation intrinséque aux statuts
respectifs de I'ceuvre d’art et du commissaire en
tant que médiateur culturel. Ensuite, étant donné
que la relation entre ces deux agents est le point
focal de la recherche curatoriale, ce rapport com-
plexe sera illustré par le biais de quelques
expositions transnationales qui documentent le
processus de mondialisation. Enfin, prenant
exemple sur un épisode de Magiciens de Ia terre, il
s’agira, a travers cette étude de cas, de montrer les
défis du changement de contexte au cceur de la
médiation interculturelle, en insistant principale-
ment sur la place ambigué de I'aura entre I'objet
de culte et 'objet d’art. En conséquence, cette
étude se prononce pour une histoire de la résis-
tance politique des objets.
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Les enjeux de la singulatisation :
le commissaire d’exposition
et la biographie de 'objet

La nature et le sens des ceuvres d’art se modifient
au cours du long circuit qui les méne de Datelier
d’artiste au musée et dans les collections privées.
Etant donné la porosité du terme auvre d’art, ce
changement de régime appelle a reconsidérer les
artefacts au niveau de leur stricte dimension d’ob-
jets, en tant qu’il s’agit pour ceux-ci de « toutes les
formes objectales qui jouissent, a un titre ou a un
autre, d’une prégnance particuliére et qui sortent
d’une relation coutumicre et de sens commun' ».
Aborder les ceuvres d’art sous la terminologie
d’objets, exhume cette dimension organique qui
autorise d’en tracer la biographie culturelle. Igor
Kopytoff a analysé I'échelle sociale des choses
sous l'angle de leur valeur et de Iéconomie du
sens qu’elles acqui¢rent pendant I’échange et la
circulation. Il établit une distinction préalable
entre deux poéles. D’une part, il y a le pole des
choses, qui appartiennent a I'univers matériel des
marchandises, possédant une valeur d’usage et
une valeur d’échange. D’autre part, il y a le pole
des personnes, qui représentent 'univers de l'indi-
viduation et de la singularisation®. La différence
entre ces deux catégories a été abrogée dans la
traite transatlantique et I'esclavage. Tout au moins,
elle persiste dans le sens contraire ou il ne s’agit
plus de présenter la personne comme une chose
ou un objet, mais de considérer ce dernier comme
une personne. De ce point de vue, Nathalie Hei-
nich distingue trois fagons pour un objet de
posséder les propriétés d’une personne, donc de
devenir ce qu’elle appelle un objet-personne :

Premi¢rement, en tant qu’il agit comme une personne,
comme c’est le cas des fétiches ; deuxiémement, en tant
qu’il a appartenu a une personne, comme c’est le cas des
reliques ; troisiémement, en tant qu’il est traité comme
une personne, comme c’est le cas des ceuvres d’art’.

1. Andrea SEmprNT, L’Objet comme procés et comme ac-
tion : de la nature et de 'usage des objets dans la vie quoti-
dienne, Paris, .’ Harmattan, 1995, p. 15.

2. Igor Kopyrorr, « La biographie culturelle des choses : la
marchandisation comme processus », dans Journal des afti-
canistes, Vol. 76, n° 1, 2000, p. 217-248.

3. Nathalie Hemich, « Les objets-personnes : fétiches, re-
liques et ceuvres d’art », Sociologie de Iart, n° 6, 1993, p. 31.
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Les ceuvres d’art subissent un traitement qui mo-
bilise des instruments de construction de la
personnalité. Elles entrent dans une opération de
particularisation a travers par exemple le catalo-
gage: nom de Dauteur, signature, titre, date
d’exécution, genre, dimensions, composantes ma-
térielles, lieu d’origine, nom des propriétaires,
numéro d’inventaire, photo, etc. Ce processus de
singularisation concourt indirectement a donner a
Pceuvre une autonomie relative. Clest ainsi qu’en
faisant appel a une lecture métaphysique, Etienne
Souriau ira jusqu’a proposer que l'ceuvre d’art
entre dans notre notion de personne car « elle
constitue une unité et une entité égales en valeur,
en intensité de présence, en activité, dans les rela-
tions vitales et sociales, a une entité humaine. Elle
est engagée dans des interrelations humaines sur
le méme pied que le serait une personne* ».

En intégrant la notion de personne, les ceuvres
d’art présentes dans les expositions internatio-
nales sont des voyageurs et des migrants dont le
statut se faconne a lintersection des deux attri-
buts que sontla biographie et la fronticre. Si les
caractéristiques de la premiere hissent objet d’art
au statut d’étre doué d’une rationalité propre, la
frontiecre humanise davantage lceuvre en lui
conférant une posture anxieuse et tourmentée.
Ces deux facteurs interagissent la ou l'identité, le
sens et la valeur des personnes et des choses sont
régulicrement codés et recodés. Et cC’est pour
nommer cette particularité que John Peffer ad-
joint aux objets d’art le terme métaphorique de
diaspora’. Les objets ne bougent pas simplement
d’un lieu a un autre, ils déplacent le mouvement
des images et des idées dans leurs formes et dans
leur corps®. 1l faut considérer alors que les média-
teurs font circuler des objets, au méme titre que
de larges pages de savoirs et de significations les
concernant’. En outre, par le biais de la photogra-

4. Etienne Souriau, « L’ceuvre d’art en tant que per-
sonne », dans Problémes de la personne, Ighace MEYERSON
(éd.), Paris, EPHE et Mouton, 1973, p. 337.

5. John PrrreR, « The diaspora as object » dans Looking
both ways. Art of the Contemporary African Diaspora,
Laurie Ann Farrerr (éd.), New York, Museum for African
Art, 2003.

6. John PEFFER, « Notes on Aftrican art, history, and Diaspo-
ra within », dans African Art, Vol. 38, n° 4, 2005, p. 74.

7. Christophe B. StEINER, African art in transit, Cambridge,
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phie d’ceuvres d’art, 'objet voyage grice aux cata-
logues d’exposition qui véhiculent des identités et
des imaginaires complexes. Au cours de sa mobili-
té, il emprisonne une couche de mémoire qui est
I’ensemble des sens acquis aussi bien dans ses in-
terprétations que dans ses représentations. A titre
d’exemple, les objets d’art traditionnels africains
dispersés dans les collections publiques des mu-
sées occidentaux sont des fragments de corps
diasporiques. Dans leur périple, ils subissent une
altération de la valeur ethnographique qui les
amene d’un usage rituel, domestique ou local a
une définition en objet d’art dans le registre de la
modernité. Leur trajectoire biographique contient
plusieurs degrés de violence au cours desquels
lobjet peut perdre son statut, son nom, ses
atours, son identité, sa signification ou sa fonc-
tion. Cette réévaluation est un exemple de la
facon dont lart est un vivier de la traduction
culturelle et un opérateur des processus histo-
riques d’identification, d’échange et de production
d’altérité’. C’est le cas du Ciwara, aujourd’hui tota-
lement inséré dans I’économie du marché
international de 'art et auquel le musée du Quai
Branly a consacré une exposition (Ciwara, chi-
meéres africaines, 2000, par Lorenz Homberger).
L’iconographie du Ciwara a aussi bien nourri la
peinture que la sculpture contemporaine dans les-
quelles T'objet est sujet a une permanente
recréation des traditions.

11 existe en fait peu de sculptures dites tradition-
nelles en Afrique qui alent suscité
d’admiration de la part des amateurs et collection-
neurs. A cet égard, la notion si complexe de
tradition peut s’avérer trompeuse, car s’il est une
conclusion qui s’impose a toute personne soucieuse
d’étudier ces formes d’expression plastique, c’est
qu’il s’agit d’un art vivant, toujours contemporain®.

autant

D’un autre coté, il ne fait aucun doute que ce qui
est nommé sous le label polémique d’art contem-
porain africain, est surtout un art de la diaspora

Cambridge University Press, 2001, p. 2-4.

1. John PErrER, « Notes on African art, history, and Diaspo-
ra within », art. cit., p. 74.

2. Lorenz HomBERGER et Jean-Paul CorreyN, Ciwara. Chi-
meéres afticaines, Patris, Musée du quai Branly/Milan, 5
Continents, 2000, p. 14. Italiques dans I'original.
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qui n’a pas de territoire fixe ; puisqu’au méme titre
que les artistes en perpétuel transit, il consacre
I'aporie méme du territoire. Si les artistes ne
prennent pas la diaspora au second degré comme
objet de leur discours, leur statut diasporique est
suggéré par les notices sur lesquelles divergent le
lieu de naissance, la localisation de ’atelier et les
différentes zones de résidence. La multiplicité¢ de
ces sites conquiert un sens trés symbolique qui est
bien exploité par le commissaire d’exposition
dont les recherches ceuvrent a lintersection du
dialogue des cultures, au sein d’une nouvelle éco-
logie de I'art dont les frontieres se sont dilatées au
moins depuis les années 1980. Pour autant, dans
ce nouvel ordre de Iart global, le statut du com-
missaire d’exposition se forge également a travers
un processus de singularisation.

En ce qui concerne ce nouvel agent, nous as-
sistons au méme phénomene de singularisation lié¢
a la construction de son statut dans le paysage des
nouveaux métiers de I'art. Ce phénomene circons-
crit les limites de sa profession par rapport au
conservateur de musée et au critique d’art. Au re-
gard du premier, la personnalisation fait référence
aux liens que le commissaire entretient avec I'ex-
position qui est une des quatre missions
traditionnelles du conservateur (sauvegarde du pa-
trimoine,  enrichissement des  collections,
recherche et présentation). Vis-a-vis de 'exposi-
tion, la personnalisation du métier de commissaire
nécessite plusieurs conditions dont trois principa-
lement sont mises en avant par Nathalie Heinich
et Michael Pollak en prenant exemple sur le ciné-
ma d’auteur. Il s’agit de la mise en évidence d’une
thématique, qui est une unité de préoccupations
personnelles établissant un rapport de contenu
parmi I'ensemble des ceuvres présentées, la récep-
tion d’une stylistique qui est le parti pris dans la
mise en forme et la réception de I'ccuvre par le

public?.

3. Nathalie Hemic et Michael Porrak, « Du conservateur
de musée a lauteur d’expositions : I'invention d’une posi-
tion singuliere », Sociologie du travail, n° 31, 1989, p. 45.
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Dans le contexte de la mondialisation, le commis-
saire intervient sur ’art en train de se faire, il est
confronté a I'imprévisibilité des objets, dans la-
quelle un fort jugement esthétique est requis’. Il
doit innover dans le sens ou on attend de lui qu’il
montre ce qui n’est pas commun dans le paysage
artistique. Robert Storr précise en effet qu'« en
tant que commissaire, on n’est pas la pour avancer
une théorie globale, mais pour étre le premier ré-
cepteur de ce qui est nouveau [...] A travers les
expositions, les commissaires peuvent aider les
gens a faire Pexpérience directe des ceuvres® ».
Entre 'ceuvre d’art et la société, le commissaire
joue le role de traducteur en décodant les valeurs
esthétiques pour la compréhension de nouvelles
techniques et formes artistiques. Il remplit cette
mission historiquement assurée par la figure tradi-
tionnelle du critique d’art. Devant ce pouvoir,
aussi bien théorique que pratique, c’est moins le
critique d’art que lartiste qui est frappé de mu-
tisme. La nouvelle écologie artistique le projette
dans un paradigme ou il peine a rendre audible sa
voix dans le tissu de Iexposition que le commis-
saire ¢élabore désormais comme producteur. Ce
rapport trouble entre le commissaire et I'exposi-
tion a été le sujet d’'un vif débat dont il est
judicieux d’en livrer ici quelques actes.

En 1972, 4 'occasion de la Documenta V de
Cassel, Daniel Buren reprochait a Harald Szee-
man d’exposer non pas les ceuvres d’artistes mais
Pexposition elle-méme en tant qu’ceuvre d’art.
« Car si hier encore I'ceuvre se révélait grace au
Musée, elle ne sert plus aujourd’hui que de gadget
décoratif a la survivance du Musée en tant que ta-
bleau, tableau dont l'auteur ne serait autre que
Porganisateur de lexposition lui-méme’». En
2003, au cours d’une table ronde organisée par la
revue Artforum a 'occasion de la Biennale de Ve-
nise, l'artiste Yinka Shonibare ironisait sur le fait

1. Voir Morgan Jouvener, « Le style du commissaire. Aper-
cus sur la construction des expositions d’art contempo-
rain », Sociétés et représentations, n° 11, 2001, p. 328.

2. Robert SToRRr, « Robert Storr : penser avec les sens, sentir
avec la raison », Conversation entre Jean-Hubert Martin et
Robert Storr, Art press, n® 335, 2007, p. 26.

3. Daniel Burex, Les Ecrits (1965-1990), t. 1, Bordeaux,
CAPC Musée d’art contemporain de Bordeaux, 1991,
p. 261.
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que «I'art de mise en scéne du commissaire d’ex-
position est devenu plus important que lart
présenté par Dartiste* ». Une telle remarque n’est
pas contredite par le commissaire d’exposition
Hou Hanru qui pense son travail dans un esprit
de collaboration avec l’artiste, tout en reconnais-
sant que I'ceuvre de certains commissaires reste au
service de leur unique pouvoir de grandeur’. Or,
selon Kaspar Konig, le travail du commissaire at-
teint un succes quand il disparait derriere ce qu’il
représente tout en étant un accoucheur d’idées, en
aidant l'artiste a penser. Autrement, il compromet
le processus de sa médiation’. Cette suggestion
fait écho a ce que Roland Barthes identifie
comme la mort de 'auteur dans laquelle « I'écri-
ture est destruction de toute voix, de toute
origine’ ».

Au regard de ce qui précede, il est clair que
Paction du commissaire rend indissociable le
champ cognitif et le champ de pouvoit®. Si I'acti-
vité curatoriale est une pratique cognitive, a
I'instar de toute pratique d’interprétation, elle pro-
duit du sens qui influe sur I'objet. Le commissaire
s’approprie 'ceuvre de I'artiste qu’il inclut dans un
langage structuré de maniere paradigmatique, ou
sont juxtaposés arts plastiques et multimédia, per-
formances et installations’. L’exposition devient
un itinéraire et un argumentaire soutenus par une
mise en scéne'. Et comme tout texte, elle ren-

4. « The art of curating has become almost more important
than the art. » Yinka SHONIBARE, « Global Tendencies. Glo-
balism and large-scale exhibition », Artforum, Vol. 42, n° 3,
2003, p. 158. Traduction de l'auteur.

5. Hou Hanru dans Carolee THEA et Gregory WirLiams (éd.),
Foct: Interview with 10 international Curators, New York,
Apexart Curatorial program, 2001, p. 29.

6. Kaspar Konig, dans ibid., p. 128.

7. Roland Barrgs, Le Bruissement de la Langue, Essais cti-
tiques 1V, Paris, Seuil, 1984, p. 63.

8. Voir Pierre MULLER, « I’analyse cognitive des politiques
publiques : vers une sociologie politique de Iaction pu-
blique », Revue Francaise de science politique, Vol. 50, n° 2,
2000, p. 189-207.

9. Voir Dorothee RicHTER, « Curating Degree Zero » dans
Curating Degree Zero. An International Curating Sympo-
sium, Barnaby DrasbLE et Dorothee Rictrer (éd.), Nurem-
berg, Verlag fur Moderne Kunst, 1999, p. 16.

10. Voir Geeta Kapur, « Curating: In the public sphere »
dans Cautionary Tales: Critical Curating, Steven RaND et
Heather Kouris (éd.), New York, Apexart, 2007, p. 50.
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ferme son dogmatisme, son inconscient propre et
sa propre rationalité. Cependant, cette rationalité
en question n’est ni celle du commissaire, ni celle
de Pinstitution et encore moins celle des artistes.
Elle est imputable aux ceuvres et a I'expression
d’une marge de liberté et de résistance du signe
plastique. En retour, une telle résistance pose indi-
rectement la question de la place du commissaire
dans le discours de I'exposition. Et pour cause, si
I'idée générale qui préside toute exposition est ce
désir de raconter une histoire, de qui est-ce I’his-
toire ? A quelles lois obéit une politique de mise
en scene ? Dans quelles limites se déploie le role
de médiateur du commissaite et ou commence
I’énonciation des artistes, des ceuvres et des insti-
tutions qui accueillent et financent 'événement ?
Au sein du tumulte de Pexposition, on ignore le
plus souvent qui parle dans le texte. Cette ques-
tion se complexifie a lintérieur des expositions
transnationales ou la diversité des voix se méle a
I'instabilité des discours portés par les ceuvres.
Celles-ci opposent au commissaire une véritable
résistance de sorte a renverser les principes de son
argumentaire, comme nous pouvons le constater
avec quelques expositions.

L’exposition transnationale :
entre théotie sociale et
histoire des représentations

La décennie qui va de 1989 a 2005 consacre I'apo-
gée de ce que Gerardo Mosquera nomme le
transcultural curating'. Ce phénomeéne revét une
réalité multiforme qui se manifeste autant dans la
multiplication des expositions collectives d’artistes
de nationalités différentes que dans l'exposition
de ces derniers dans des contextes culturels étran-
gers. Mais cette réalité évoque également
I’émergence de commissaires d’exposition prove-
nant de zones longtemps considérées en marge de
Pactualité¢ de Tart contemporain. Les débats qui
accompagnent cette évolution s’appuient sur dif-

1. Gerardo MosQuERa, « Some problems in transcultural cu-
rating », dans Global vision, toward a new internationalism
in the Visual Arts, Jean Fisuer (éd.), Londres, Kala Press &
Iniva, 1994, p. 105-112.
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férentes entrées qui évoquent les représentations,
la théorie sociale ou I'histoire des idées que les ex-
positions visitent progressivement.

L’exposition “Primitivism” in 20th Century Art:
Aftinity of the Tribal and the Modern fait partie
des rencontres qui s’élevaient pour un dialogue
entre cultures via les objets d’art. Cependant, en
s’appuyant sur une approche formaliste dans la
comparaison, I’hypothese de laffinité entre le tri-
bal et le moderne — telle que mise en scéne par les
commissaires —, traduisait davantage une diffé-
rence commune. Devant le fait que laltérité des
ceuvres était totalement ignorée dans 'espace de
Iexposition, James Clifford jugera que « affinité
du tribal et du moderne est une grande illusion
d’optique” ». L’exposition souléve plusieurs cri-
tiques entre le commissaire William Rubin (assisté
de Kirk Varnedoe), qui soutient la pertinence du
propos comparatif de I'exposition et Thomas Mc
Evilley’, qui considere l'idée de “Prmitivism”
comme une persistance du modernisme forma-
liste et son mode de confrontation entre des
objets de différentes histoires, comme « une sorte
d’action policiere* ». L’exposition, qui a voulu
créer un espace de dialogue, révelera finalement
les limites d’une recherche sur la mondialisation.
La comparaison établie par les commissaires neu-
tralisait les objets non occidentaux et c’est
précisément cette mondialisation unilatérale que
se proposera de réparer Magiciens de la terte.
Refusant a priori d’inclure toute création entre-
tenant trop de complicité esthétique avec des
courants reconnus, le propos de Magiciens de Ia
Terre n’a pas été de chercher systématiquement
des individus qui représentent une culture, ou
ceux qui s’incarnent dans Iimage de leur nation,
mais plutot des créateurs qui solent en rupture to-

2. James CLIFFORD, Malaise dans la culture. L’ethnographie,
Ia littérature et Iart au xx° siécle, Paris, Ecole Nationale Su-
périeure des Beaux-Arts, 1990, p. 353.

3. Les textes de cette polémique sont réunis dans: Dis-
courses. Conversation in postmodern art and culture, Russel
Frrcusson, William ORrranDpeR, Marcia Trucker, Karen Fiss
(éd.), Cambridge, Massachusetts Institute of Technology
Press, 1990.

4. Thomas Mc EviLLey, L’ldentité culturelle en crise. Art et
dittérence a I'époque postmoderne et postcoloniale, Nimes,
Ed. Jacqueline Chambon, 1999, p. 131.
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tale ou en marge des institutions. Il est donc signi-
fiant de voir, reproduite en premicre page du
catalogue, le planisphere inversé du monde de
Stuart McArthur (1979). Mais malgré son origina-
lité, Magiciens de Ia Terre a soulevé une série de
critiques liées a 'ambition universaliste du projet.
Ces critiques se référent aussi a la décontextualisa-
tion des objets, faisant suite au comparatisme non
constructif quile rapproche de “Primitivism”. Par
conséquent, le projet s’insére dans une posture de
médiation entre les lieux de production et de ré-
ception au sein d’un scénario dans lequel lartiste
perd son role de médiateur entre 'image et la réa-
lité. Les défis que I'ambiguité des objets pose au
commissaire s’intensifient notamment durant
cette période ou les commissaires sont originaires
des plus grandes capitales de I'art contemporain.
Peu a peu, avec le décloisonnement de cette posi-
tion de pouvoir, la recherche évolue vers une
interrogation des idées postcoloniales. C’est le cas
avec deux expositions dirigées par Okwui Enwe-
zor: Documenta XI' et Short Century
Independence and Liberation Movements in Afti-

ca, 1945-1994’.

Short Century présente les travaux de 60 artistes
de 20 pays africains dans des matériaux qui vont
de la peinture au multimédia, en passant par le ci-
néma, larchitecture, la musique, la littérature, la
photographie et le théatre. Les ceuvres montrent
cette instance d’irruption et d’instabilité, d’ambi-
valence et d’ambiguité des différentes modernités
africaines qui surgissent pendant et apres le colo-
nialisme. A travers une « biographie critique », elle
fait entrer le champ de la théorie dans la re-
cherche curatoriale par une déconstruction des
catégories et des idées. Cette approche s’accroit
notamment avec la stratégie curatoriale de la Do-
cumenta XI qui fragmente le temps et 'espace du
projet dans plusieurs lieux (Freetown, Johannes-
burg, Kinshasa, Lagos, New Dehli, Sainte-Lucie,

1. 8 Juin - 15 Septembre 2002, Cassel.

2. Museum Villa Stuck, Munich : 15 Février-22 Avril 200T.
House of World Cultures in the Martin-Gropius-Bau, Ber-
lin : 18 Mai-22 Juillet 2001. Museum of Contemporary Art,
Chicago : 8 septembre-30 Décembre 2001. P.S.1 Contempo-
rary Art Center et Museum of Modern Art, New York : 10
Février-5 Mai 2002.
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Vienne, Berlin). Documenta XI se portera davan-
tage sur la capacité de 'objet d’art a porter un
savoir et donc a avoir sa propre rationalité. En
connectant la recherche sur les objets a des sys-
temes de savoir, lexposition introduit une
perspective dialectique digne de la diversité des
artistes qui composent l'art global.

Cependant, I'exposition qui a le plus noué des
rapports dialectiques avec la théorie postcoloniale
est Unpacking Europe®. Elle part de I'idée selon
laquelle les limites entre 'Europe et le monde non
européen sont plus poreuses que la recherche en
Europe n’est tentée de I'accepter. Le projet entend
montrer que la modernité n’est pas un concept
homogene et que la construction du savoir qui le
définit est le résultat d’un processus dialogique, ce
qui inverse le rapport traditionnel qui distingue un
acteur actif et un acteur passif. Ici, les cartes sont
redistribuées et 'Europe active, qui avait fondé sa
pensée et son identité sur ’Autre passif, est a son
tour prise dans une analyse, par les ceuvres, ou elle
occupe la place de I'objet et non celle du sujet. 1l
s’agit également d’une critique de lhistoricisme,
donc par le méme fait, d’une réflexion sur les va-
leurs du siecle des Lumieres et de la facon dont le
sujet postcolonial habite 'Universel. Quelques an-
nées plus tard, I'interrogation sur la place du sujet
postcolonial dans lhistoire est relayée par I'expo-
siton Africa Remix*. Celle-ci questionne les
dilemmes qui se posent au sujet autant sous
I'angle des imaginaires (identité, corps, esprit) que
du territoire (ville, terre).

Africa Remix ne mene pas particulicrement de
recherche approfondie sur la nature des relations
dans le contexte de la mondialisation, elle en ex-
pose plutot les faits et le bilan. Depuis Magiciens
de Ia terre, voila que le débat revient en France.
L’exposition implique 200 ceuvres de 83 artistes
vivant en Afrique ou installés en Europe et aux

3. Elle a été organisée par Salah Hassan et Iftikhar Dadi au
Museum Boijmans Van Beuningen (13 décembre 2001-24
février 2002). L’idée d’Unpacking Europe s’inspire de tra-
vaux divers, parmi lesquels on peut citer l'article de Jan
NEDERVEEN PIETERSE, « Unpacking the West: how European
is Burope? » dans Racism, Modernity and Identity, Ali
Rarranst et Sallie Westwoob (éd.), Cambridge, Polity Press,
1994.

4. Africa Remix a eu lieu du 25 mai au 8 aoGt 2005 au
Centre Georges Pompidou a Paris.
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Etats-Unis, dans les domaines des arts visuels, du
design, de la mode et de la littérature. Les prota-
gonistes appartiennent a des horizons divers
allant du Maghreb a ’Afrique du Sud et a la dia-
spora. Un titre générique « Les Arts africains » est
retenu, mais le titre souhaité est « De pres, de
loin ». Le titre final de 'exposition empruntera le
mot Remix a la musique et fait référence aux tra-
vaux de Paul Gilroy'. Il désigne la faculté de
mélanger les signes et les symboles, les images et
les icones et de transformer les techniques et les
pratiques. Selon le commissaire Simon Njami,
dans le terme remix, ce sont les rapports entre les
cultures africaines et occidentales qui sont décisifs
et la facon dont les artistes se définissent dans le
contexte de la mondialisation®. Pour lui, remix si-
gnifie précisément que les chances sont
redistribuées dans une période marquée par I’hy-
bridité, reflet de la globalisation.

L’objet d’art entre
manipulation et résistance :
les défis de la médiation interculturelle

Il apparait comme constitutif de I'exposition que
I'objet est la pour représenter son univers propre
et non lintention du producteur. Pour autant, il
appert tres difficile de tracer la limite « entre ce
qui est dans I'exposition et ce qui est hors d’elle,
entre ce qui releve de 'espace de 'exposition et ce
qui releve de la réalité du monde, du fonctionne-
ment sémiotique et du fonctionnement social® ».
Cette ambiguité — qui a hanté les recherches sur
les transferts culturels — se reflétait dans Magi-
ciens de la Terre dont le dispositif rendait floue la
frontiere entre la manipulation des objets et le
pouvoir de leur autonomie. La sélection des ar-
tistes rendait visibles, en soi, les rapports de
pouvoir entre les aires culturelles caractérisées par
le changement de contexte. Ici, considérons le

1. Paul Girroy, L’Adantique noire. Modernité et double
conscience, Paris, Kargo, 2003.

2. Philippe DAGEN, « Trois Question a Simon Njami », Le
Monde, 26 mai 2005, p. 27.

3. Jean Davarron, L’Exposition a I'eceuvre. Stratégies de
communication et médiation symbolique, Paris, 1’Harmat-
tan, 2000, p. 20.
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contexte comme '« ensemble d’un texte, par rap-
port a 'un de ses éléments, notamment dans la
mesure ou cet ensemble constitue une totalité si-
gnifiante et modifie ou affecte la valeur des
éléments pris isolément* ». Dans ce cas précis, iso-
ler un élément contribue a trahir son sens en
dehors de ce qui fait son unité ou les circons-
tances de sa production. Fort avertis de cette
évidence, les aborigenes Warlpiri ayant participé a
Magiciens de la terre avaient prévenu sur I'amal-
game que risquait d’instaurer la
décontextualisation d’un rituel, pourtant inhérente
a leur prestation. Malgré le danger que courrait
leur performance d’étre considérée comme une
trahison, ils avaient néanmoins pris 'audace de
franchir cette étape dans un but bien précis :
« prouver au monde blanc que leur société fonc-
tionne toujours’® ». Cependant, la faiblesse de cette
médiation interculturelle n’est pas la décontextua-
lisation, mais le lien étroit entretenu entre
I'espace-temps de 'objet de la représentation et sa
représentation elle-méme, en dépit du fait que les
pratiques culturelles et esthétiques — présentées au
musée — sont censées atteindre une certaine trans-
mutation.

On sait que les plus anciennes ceuvres d’art na-
quirent au service d’un rituel, magique d’abord,
puis religieux. Or, c’est un fait de la plus haute im-
portance que ce mode d’existence de I'ceuvre d’art,
lié a Paura, ne se dissocie jamais absolument de sa
fonction rituelle. En d’autres termes, la valeur
unique de Pceuvre d’art « authentique » se fonde sur
ce rituel qui fut sa valeur d’usage originelle et pre-
miére’.

Au titre de la médiation interculturelle, la faiblesse
de Magiciens de Ia terre repose sur la recherche
exacerbée de I'aura des ceuvres qui les ancrait dans
une référence primordiale. Elle soulignait fort a
propos «a quel point nous continuons a regarder
I'art avec des tonalités religieuses anachroniques

4. Le Trésor de La Langue francaise. Dictionnaire de Ia
langue du 19° et 20° siécle, Vol. 6, Paris, CNRS/Gallimard,
1986, p. 44.

5. Jean-Hubert MarTIN, entretien avec Benjamin Buchloh
dans Les cahiers du MNAM, n° 28, 1989, p. 8.

6. Walter BenjamiN, L’(Euvre d'art 4 I'époque de sa repro-
ductibilité technique, Paris, Gallimard, 2007, p. 18-19.
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qui dérivent de son antique aura comme bras de la
religion' ». Les textes du catalogue ont d’ailleurs
beaucoup insisté sur les liens entre le signe et son
référent magique. Ce regard a fait que la perfor-
mance des aborigénes consistant a dessiner une
peinture au sol — donc une ceuvre éphémere —, re-
venait a leur accorder une liberté d’expression
tout en inscrivant leur pratique dans une non-au-
tonomie. Car, « dans la pratique [...] la distinction
cognitive entre signe et signifiant semble dispa-
raitre beaucoup plus souvent que la plupart des
historiens d’art ne 'admettent® ». Au regard de la
re-sacralisation des objets dans 'espace muséal et
donc de la juxtaposition des espaces rituels et des
espaces publics, lartiste apparaissait comme un
intercesseur entre le public et un monde suprasen-
sible. En vérité, si Walter Benjamin cherchait
l'aura de P'ceuvre, le commissaire de Magiciens de
la terre cherchait 'aura immuable des cultes via
les ceuvres. Cette démarche a conduit la méthode
curatoriale dans une impasse, puisqu’elle faisait
apparaitre un universalisme unilatéral assujetti a
une persistance de lesprit historiciste de la Mo-
dernité. Ainsi, le paradigme de la production et de
la représentation artistique (visible dans le spec-
tacle qui donne a voir ces cultures) servait les
discours absolutistes contre le projet démocra-
tique de Pexposition et devant la résistance des
ceuvres produites. Car celles-ci, mises cote a cote,
modifiaient mutuellement leurs sens, rendaient vi-
sibles des régimes de temporalités asymétriques
entre les cultures et influaient sur la signification
du discours. La polyphonie des ceuvres introdui-
sait une zone de turbulence, trés proche de ce qui
est caractérisé par une « indocilité? » du discours.
Et C’est cette indocilité que le commissaire n’a pas
pris en compte, de sorte a 'exploiter dans sa mé-
diation. Or, ce culte de I'aura et de lauthenticité
des pratiques culturelles et des catégories sociales
ne peut se faire que dans l'ignorance des diffé-
rentes politiques de réappropriation et de

1. Thomas Mc Eviigy, L’ldentité culturelle en ctise. Art et
différence a I'époque postmoderne et postcoloniale, Nimes,
Ed. Jacqueline Chambon, 1999, p. 146.

2. David FreepserG, Le Pouvoir des images, Paris, G. Mon-
fort, 1998, p. 6.

3. Voir Achille MBEMBE, Afriques indociles, pouvoir et état
en sociétés postcoloniales, Paris, Editions Karthala, 1988.
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résistance a 'ceuvre dans toute situation postcolo-
niale, depuis les communautés aborigenes
d’Australie, jusqu’aux nations indiennes les plus
mélangées*.

Etant donné que Pexposition représente simul-
tanément ’écriture d’une histoire sur la base des
objets et une circulation d’idées et de valeurs, elle
pose indirectement la question suivante : peut-on
assurer la médiation interculturelle en faisant abs-
traction de la mémoire des objets ? Il importe de
retenir toutefois que ce n’est pas 'objet (en tant
que produit de consommation esthétique et sup-
port d’expression culturelle) qui agit dans la
médiation. C’est plutdt le corps diasporique de
I'objet dont la biographie est forgée par une mé-
moire et une migration spécifiques qui sont prises
dans le jeu du display. I.’objet, en tant quimage du
corps diasporique (Peffer) voyageant dans le
monde, est toujours prét a quitter son terrain ori-
ginel pour assumer un nouveau destin. La
biographie culturelle de T'objet (Kopytoff) et sa
personnification (Heinrich, Souriau) font de Iui un
prolongement du geste de lartiste. C’est d’ailleurs
en vertu de cette spécificité que la question
éthique se pose dans la poétique et la politique de
Iexposition. C’est au regard de cette caractéris-
tique exclusive de l'objet d’art que, dans une
médiation interculturelle, les questions liées aux
canons esthétiques occupent moins de place que
celles qui font référence a sa biographie.

En conséquence, dans le contexte de la mon-
dialisation, le développement des expositions
transnationales (marque de fabrique de l'art glo-
bal) ne peut étre abordé sans une prise en compte
de la situation de résistance politique des objets. 11
ne suffit pas d’appréhender ces expositions sous
le prisme des modes d’homogénéisation au ser-
vice du spectacle en tant qu’expression de la
Modernité. Puisque c’est ignorer les multiples
contradictions au niveau du public concerné, la
réappropriation des artistes impliqués et la résis-
tance des ceuvres exposées. De telles stratégies de
la globalité introduisent dans les circuits de lart
contemporain de nouvelles relations entre acteurs.

4. Voir Francois Cusser, « Le champ postcolonial et 'épou-
vantail postmoderne », Revue internationale des livres et
des idées, n° 5, 2008, p. 38.
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Et dans ce cas, le programme de différenciation
sociale, d’expression politique et de spécificité
culturelle retravaille sans cesse la notion de spec-
tacle et la construit comme site de nouvelles
relations de pouvoir'.

El Hadji Malick Npiaye

1. Voir Okwui ENwEzOR, Mega exhibitions and the antino-
mies of a Transnational Global Form, Munich, Wilhelm
Fink Verlag, 2002, p. 58-59.
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