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TEXT

Introduction
On consi dère le plus souvent que la créa tion artis tique et la critique
des œuvres sont des acti vités sépa rées, inves ties par des
acteur.rice.s  différent.e.s 1, cepen dant on constate que des artistes
produisent un discours sur l’art et en font un maté riau de leurs créa‐ 
tions. C’est le cas d’Alain Michard dans sa  performance La carpe et
le lapin réalisée en mars 2020 au musée d’arts de Nantes. Adop tant le
format de la confé rence, il présente deux artistes au groupe venu
l’écouter. Le labo ra toire de la contre- performance, dans
sa performance IMAVI réalisée en 2018 au musée Cognacq- Jay à Paris,
met aussi l’histoire de l’art au centre de sa propo si tion. Les artistes
portent un buste en bois sur lequel se trouvent des images d’œuvres
qui entrent en réso nance avec les tableaux accro chés aux murs du
musée. Dans leur performance L’ami 8 réalisée en 2019 dans le cadre
de la bien nale d’art contemporain La revanche des milieux 2, Dector &
Dupuy proposent quant à eux une visite de la ville de Vern- sur-
Seiche dans laquelle se tient la bien nale. Dans ces perfor mances, le
discours porte sur les œuvres et les lieux désigné.e.s par les artistes ;
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il constitue dans le même temps l’œuvre perfor ma tive qu’elles.ils sont
en train de réaliser. En ce sens deux niveaux de discours coha bitent :
le discours sur l’art, et le discours en tant qu’art.

Carole Talon- Hugon voit dans les pratiques artis tiques contem po‐ 
raines qui mani pulent du savoir une menace pour les sciences
humaines. Les œuvres poin tées par l’autrice feraient le lit d’un rela ti‐ 
visme scien ti fique et seraient inca pables de produire
des  connaissances 3. Dans le cas des trois œuvres qui nous inté‐ 
ressent, nous rappel le rons que si elles convoquent l’histoire de l’art et
miment les situa tions didac tiques instau rées par les insti tu tions
cultu relles, elles consti tuent avant tout un geste artis tique. En ce
sens nous ne cher che rons pas à valider ou inva lider les infor ma tions
parta gées ni à évaluer le carac tère démo cra tique du dispo sitif de
trans mis sion du savoir. Loin de sous crire à l’idée selon laquelle le
carac tère fictionnel de certaines œuvres les prive rait de tout lien
avec le réel, nous tâche rons, à partir de l’analyse des trois perfor‐ 
mances, de comprendre comment elles renseignent, tout en les
dépla çant, les formats qu’elles investissent.

2

La média tion comme dispo ‐
sitif artistique
Les trois perfor mances que nous venons d’évoquer s’inscrivent dans
un dispo sitif didac tique précis  : une visite urbaine pour Dector &
Dupuy, une confé rence pour Alain Michard et une  médiation 4 pour
Le labo ra toire de la contre- performance. Elles portent respec ti ve‐ 
ment sur le patri moine, l’art contem po rain et l’art classique.

Chaque situa tion d’énon cia tion comporte ses règles et ses usages 5  :
dans une confé rence, l’inter ve nant.e se tient face à un public statique,
elle.il partage son opinion sur un sujet, dans un style « ordi nai re ment
sérieux et un peu  impersonnel 6  ». Au cours d’une visite guidée au
contraire, les parti ci pant.e.s se  déplacent 7. Le discours est accom‐ 
pagné par un ensemble de gestes dési gnant l’objet du propos, le
regard de la.du guide alterne entre le public et ce
qu’elle.il commente 8. Confor mé ment aux situa tions didac tiques qu’ils
inves tissent, Dector & Dupuy adoptent les normes commu ni ca tion‐ 
nelles de la visite guidée, Alain Michard celles de la confé rence. Les
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deux premiers portent une veste, un jean et des lunettes. Le fait qu’ils
revêtent une veste tradi tion nel le ment portée en France quand il s’agit
d’inter venir dans une situa tion offi cielle ou à carac tère intel lec tuel,
construit la fonc tion de guide qu’ils assument. Après avoir été
présentés par les orga ni sa teur.rice.s de la biennale 9, ils commentent,
lors d’un tour d’environ 2h, ponctué de seize arrêts, des éléments
urbains banals, comme un banc, un trans for ma teur E.D.F., un muret
[Figure  1]. Avec flui dité, la parole circule d’un artiste à l’autre. D’un
lieu au suivant, les parti ci pant.e.s échangent entre elles.eux de façon
infor melle à propos de ce qu’elles·ils viennent d’entendre. Alain
Michard porte une veste semblable à celle de Dector & Dupuy. Il
accueille le public dans le hall du musée et le conduit en silence dans
une première salle d’expo si tion où il l’invite à observer les œuvres en
suivant ses consignes (à titre d’exemple : s’arrêter devant une toile, se
décaler, s’accroupir, écouter les sons de l’espace). Après cette courte
intro duc tion, il le conduit jusqu’à la salle choisie pour la confé rence et
prend la parole debout, face à un groupe assis [Figure 2]. Son propos,
clair et arti culé, est ponctué par le son des percus sions maniées par
Carla, son assis tante. Dans le cas de ces deux événe ments, un
rendez- vous a été donné au public par le biais du programme de la
bien nale de Vern- sur-Seiche et du musée d’arts de Nantes ; ils ont été
présentés comme des perfor mances. Dans ces deux propo si tions, les
artistes appliquent un certain nombre de codes spéci fiques au rôle
assumé (choix vesti men taire, élocu tion, énoncés instruc tion nels), afin
d’endosser une fonc tion qui n’est pas la leur – guide ou confé ren cier.
Le carac tère ordi naire de ces normes contribue géné ra le ment à ne
pas les iden ti fier comme telles, mais leur mise en scène, accom pa‐
gnée de la subver sion partielle d’autres carac té ris tiques des formats
adoptés (choix des expôts, pratique corpo relle, percus sions) conduit
ici à les faire appa raître. En effet, comme l’analyse Jean- Philippe
Antoine à propos de la conférence- performance, les écarts intro duits
par les artistes dans «  le rituel  ordinaire 10  » des situa tions didac‐ 
tiques inves ties, contri buent à révéler les rouages de ces formats et la
façon dont ils mettent en scène le savoir scientifique 11.
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Fig. 1

Dector & Dupuy, L’ami 8, 2019, Vern- sur-Seiche
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Fig. 2

Alain Michard, La Carpe et le lapin, 2020, Musée d'art de Nantes.

Le dispo sitif est diffé rent en ce qui concerne IMAVI, la propo si tion du
labo ra toire de la contre- performance. Les trois artistes n’accueillent
pas les visi teur.se.s, elles sont répar ties dans les salles du musée
Cognacq- Jay et leur présence crée la surprise. Pas de veste de
costume en ce qui les concerne, mais son pendant féminin  : robe
noire et escar pins. Elles portent aussi un masque et sont coif fées
d’oreilles de lapin. Par ailleurs, elles ne parlent pas. La média tion se
fait par le montage d’images présenté sur leur buste, qu’elles
dévoilent devant les spec ta teur.rice.s. Ce ne sont pas les respon sables
d’un groupe qu’elles mène raient dans les salles du musée  ; les visi‐ 
teur.se.s, pour ront s’arrêter pour les observer ou passer à la salle
suivante sans leur prêter atten tion [Figure  3]. Si elle était déjà
présente dans le cas des deux premières perfor mances, la subver sion
des normes spéci fiques au cadre repro duit est ici mani feste. Nous
commen çons à voir que les écarts produits par les artistes du corpus
rendent visibles des conve nances commu ni ca tion nelles pensées

https://www.peren-revues.fr/demeter/docannexe/image/1542/img-2.png
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Fig. 3

Le labo ra toire de la contre- performance, IMAVI, 2018, Musée Cognacq- Jay

© Liliane Cima

comme ordi naires – du choix vesti men taire au fait de trans mettre un
savoir par un discours – tout en ouvrant les situa tions inves ties à de
nouveaux possibles, c’est ce que nous allons analyser plus en détail
à présent.

Déjouer le dérou le ment oratoire 
Afin d’observer de plus près les trans gres sions produites par les
artistes vis- à-vis de certaines normes des situa tions didac tiques
inves ties, commen çons par voir comment elles.ils déjouent le dérou‐ 
le ment oratoire des acti vités de trans mis sion performées.

3
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Comme nous venons de l’indi quer, les membres du labo ra toire de la
contre- performance proposent une média tion  muette 12. Leurs
acces soires (masque, oreilles de lapin) n’incarnent pas le sérieux de
leur fonc tion. Leur propo si tion semble ainsi s’appuyer sur la notion
de rupture : rupture entre les images d’œuvres présen tées conjoin te‐ 
ment, rupture entre leur rôle et leur atti tude, entre une présence
animale et le sérieux de leur fonc tion. Alain Michard quant à lui, en
plus d’établir des analo gies inat ten dues entre les deux artistes de son
discours, boule verse l’orga ni sa tion de la trans mis sion des infor ma‐ 
tions  : il ne donne le nom des deux prota go nistes qu’à la fin de sa
confé rence. En ce sens le « sujet » de la confé rence n’est pas exposé
alors qu’il est censé justi fier la présence du confé ren cier et de
son public 13. De leur côté, Dector & Dupuy construisent tous leurs
commen taires sur le même modèle : ils sont courts, la prise de parole
alterne, et ils terminent par une chute. Au quar tier La Touche, les
artistes mentionnent par exemple les rues portant des noms
d’oiseaux et commentent conjoin te ment le déclin du nombre
d’ouvriers (habi tants origi nels du quar tier) et le déclin du nombre
d’hiron delles. La présen ta tion termine ainsi : « En 25 ans on est passé
de 14000 à 4000 ouvriers chez Citroën. En 10 ans la popu la tion des
hiron delles a diminué de 40  %. En statis tique c’est ce qu’on appelle
une corré la tion posi tive.  » Le carac tère scien ti fique de la notion
convo quée (« la corré la tion posi tive ») produit un effet cocasse car on
ne s’attend pas à ce qu’elle soit employée dans une démons tra tion
empi rique, dont le point de départ est le nom des rues d’un quar tier.
On a ici l’impres sion que l’objectif de chaque inter ven tion est
d’aboutir au bon mot final, comme si les connais sances trans mises
n’étaient qu’une étape pour y parvenir.

4

Détourner l’atten tion des expôts
Les perfor meur.se.s surprennent nos attentes vis- à-vis du dérou le‐ 
ment oratoire des situa tions inves ties  ; par ailleurs elles.ils s’affran‐ 
chissent du contenu impli ci te ment attendu par les visi teur.se.s en
choi sis sant pour sujet des éléments surprenants 14.

5

Les seize lieux dans lesquels Dector & Dupuy s’arrêtent n’ont rien de
pitto resque ni de marquant. Comme indiqué par le programme de la
bien nale d’art contemporain La revanche des milieux : « L’itinéraire de

6
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cette déambulation symbo lique tentera de s’écarter des chemins
attendus. Un regard différent sur la ville essaiera de se construire par
une parole partagée et de petits gestes performatifs 15 ». Un massif en
ciment, une clôture ou un arbre, voici quelques- unes des étapes du
parcours. La ville de Vern- sur-Seiche renferme pour tant des traces
histo riques et des monu ments. Les artistes les ont bien repéré·e·s et
ils s’éver tuent à les contourner, à regarder derrière, ou à côté, pour
observer ce qui se cache dans l’ombre de l’Histoire offi cielle. Ils nous
rassemblent par exemple devant ce qui ressemble à un obélisque (on
se rendra compte ensuite qu’il s’agit du monu ment aux morts) et
pointent une petite brèche dans laquelle ils voient le portrait d’une
Bretonne en habits tradi tion nels [Figure 4]. En début de parcours ils
se placent à côté d’un lavoir, élément pitto resque de la ville, mais ils
n’y prêtent pas atten tion et nous orientent plutôt vers un arbre
menacé de déra ci ne ment. Ils nous mènent ensuite à l’arrière de
l’église afin d’observer un vitrail repré sen tant Saint- Martin de Tours
coupant son manteau en deux pour en donner la doublure à un
mendiant. Rappe lant avec humour que notre corps de spec ta‐ 
teur.rice.s ne se trouve pas à la place attendue, les artistes
commentent : « Norma le ment ça se regarde de l’autre côté, mais là on
a la chance, placé.e.s ici, de voir à l’envers et donc de voir la doublure
de son manteau ».
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Fig. 4

Dector & Dupuy, L’ami 8, 2019, Vern- sur-Seiche

Les membres du labo ra toire de la contre- performance nous
conduisent aussi à observer ce que l’on ne pensait pas être venu·e
regarder. Au sein du musée Cognacq- Jay, il semble rait cohé rent que
la média tion concerne les œuvres du  XVIII   siècle qui ornent les
murs. Chaque perfor meuse en «  porte  » une sur son buste, mais
aucune n’est accom pa gnée d’éléments de contex tua li sa tion histo rique
ni d’analyses icono gra phiques : les repro duc tions sont asso ciées à des
images de perfor mances d’artistes du  XX   siècle 16. La synchronie
produite invite à observer le tableau du XVIII  à partir de la grille de
lecture offerte par les images de perfor mances, alors que la muséo‐ 
logie clas sique nous a plutôt habitué·e·s à étudier les œuvres des plus
anciennes aux plus contemporaines 17 [Figure 5]. L’atten tion est aussi
détournée des œuvres vers les préten dues média trices faisant image,
et des cimaises vers la cimaise portative.

7
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Fig. 5

Le labo ra toire de la contre- performance, IMAVI, 2018, Musée Cognacq- Jay

© Liliane Cima

Alain Michard consacre sa perfor mance à Robert Filliou et Daniel
Johnston. Il ne construit pas non plus son discours chro no lo gi que‐ 
ment et son propos concerne autant des anec dotes liées à la vie des
prota go nistes, au contexte social et écono mique dans lequel ils
s’inscrivent, qu’à leur pratique artistique 18. Il commence par les situer
(l’un dans son garage, l’autre dans une cara vane), il justifie ensuite le
surnom qu’il leur a attribué, commente leur mode de vie et leur situa‐ 
tion finan cière, évoque leur pratique puis explique comment il les a
connus. Ensuite il parlera à nouveau de la pratique de l’un, de l’autre,
et établira des analo gies entre les deux : l’imbri ca tion chez eux de l’art
et de la vie, l’impor tance qu’ils accordent à leur famille, leur goût pour
ce qui relève du brico lage. Après avoir une nouvelle fois présenté
quelques- uns de leurs travaux, fait une longue digres sion sur l’origine
géogra phique du premier, sur la posté rité du second (due à un t- shirt

8
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porté par Kurt Cobain), le perfor meur commen tera d’autres simi li‐ 
tudes : ils sont morts jeunes, mais ont certai ne ment beau coup ri dans
leur vie. À rebours des caté go ries qui classent les artistes et leurs
œuvres en genre, école ou courant 19, il s’agit pour le perfor meur de
faire appa raître des réseaux de ressem blances ou de diffé rences inat‐ 
tendus. La présen ta tion d’Alain Michard est faite de va- et-vient, de
détours et on peut aussi dire de retours, au perfor meur qui nous
parle. Celui- ci égraine au fil de ses paroles des commen taires sur son
appré cia tion person nelle, des anec dotes concer nant la façon dont il a
décou vert ces artistes, des réflexions sur sa pratique, à partir de
la leur.

Mettre en critique les topoï du
discours sur l’art
Si le contenu des inter ven tions est surpre nant eu égard aux situa‐ 
tions didac tiques inves ties, ce constat est renforcé par le fait que les
artistes s’affran chissent de certains topoï du discours sur l’art.

9

Pour ne pas dévoiler l’iden tité des deux artistes évoqués lors de la
perfor mance, Alain Michard leur donne le surnom de «  Génie  »
(Robert Filliou) et de « Cœur- brisé » (Daniel Johnston). La notion de
«  génie  » est  un topos du discours sur la créa tion. Elle est liée à la
concep tion de l’artiste telle qu’elle s’est déve loppée dans les sociétés
occi den tales à partir de la Renais sance. Pour Pierre- Michel Menger,
le terme «  génie  » désigne celui qui est «  propulsé au sommet de
l’histoire par la seule force de ses consi dé rables talents, dont l’aveu‐ 
glante évidence suffi rait à expli quer la réus site du grand homme et
l’admi ra tion des connais seurs, puis des  foules 20  ». L’idée selon
laquelle l’artiste serait un être à part pourvu de dons est encore
large ment  partagée 21. En employant le terme «  génie  », on peut
supposer qu’Alain Michard sous crit à cette concep tion de la créa tion,
pour tant il nous dit de Robert Filliou qu’il propose de « ne rien faire »
et qu’il est « sans talent ».

10

Un autre mythe semble recon duit par le perfor meur au début de son
discours, celui de l’artiste  maudit 22. Les prota go nistes appa raissent
en effet comme deux margi naux qui se dédient exclu si ve ment à leur
pratique artis tique. Si le Cœur- brisé «  a commencé dans son

11
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garage  », le Génie, de son côté, «  a fini, ou presque fini, dans une
cara vane ». Le premier peut être imaginé sous les traits d’un « visage,
un visage qui souffre ; qui peut sourire, mais qui toujours derrière ce
sourire a l’air de souf frir », le second « s’est toujours défendu, battu, il
a toujours été un peu en conflit  ». Se dessinent ici les contours de
deux créa teurs en marge de la société… mais cette image s’avère dans
le même temps tournée en déri sion par le perfor meur. Johnston
travaillait certes dans un garage, mais « au- dessus de sa tête il y avait
la maison où se trou vaient ses parents, papa et maman ; […] Toute sa
vie il a vécu chez son papa et sa maman. Donc je pense qu’il avait un
toit sur la tête et à manger dans son assiette ». La répé ti tion du son [-
ette], l’enchai ne ment final de deux fois huit syllabes, l’évoca tion naïve
du « papa » et de la « maman » donnent au portrait du musi cien un
carac tère enfantin  : à l’image de l’artiste maudit se substitue celle
d’un person nage de comp tine, qui chante « à côté du rythme, à côté
de la chanson, à côté de la tona lité ». À propos de Filliou, on apprend
que son travail consiste dans le fait d’«  imaginer des situa tions  »,
d’«  orga niser la rencontre avec des personnes, de manière fiction‐ 
nelle, ou de manière réelle », autre ment dit, de « créer des moments
de vie  ». L’image de l’artiste hors de la société, en conflit avec ses
contem po rain.e.s, est ainsi nuancée.

En défi ni tive, Alain Michard convoque l’image du génie, celle de
l’artiste maudit, mais il semble s’en moquer dans le même temps. À
l’opposé du mythe selon lequel les artistes ne se consacrent qu’à leur
art, s’affran chissent du reste de la société pour pouvoir produire des
chefs- d’œuvre, le perfor meur souligne le carac tère modeste des
pratiques dont il parle et s’attache à montrer comment les prota go‐ 
nistes de son discours arti culent créa tion et vie quotidienne.

12

Dector & Dupuy déplacent à leur tour les caté go ries qui défi nissent le
domaine artis tique via leurs commen taires centrés sur des objets
quel conques. Ils rompent ici avec ce que Bour dieu analyse du fonc‐ 
tion ne ment du milieu de l’art  : «  […] la rupture avec le monde ordi‐ 
naire […] est insé pa rable de la consti tu tion du monde de l’art comme
un monde à  part 23  ». Plutôt que de renforcer, par le discours, le
carac tère excep tionnel d’objets d’art, de montrer en quoi ils se
distinguent d’objets ordi naires, les artistes montrent que n’importe
quelle chose peut être digne d’intérêt et mériter l’atten tion. En
quelque sorte les artistes inves tissent le discours sur l’art, mais

13



La transmission comme performance : déplacer les formats de partage du savoir

Fig. 6

Dector & Dupuy, L’ami 8, 2019, Vern- sur-Seiche

renoncent aux effets de distinc tion qu’il produit  : il ne s’agit pas de
mettre sur un piédestal le mobi lier urbain commenté mais plutôt de
renouer, depuis le champ de l’art, avec le monde ordi naire. Face à
l’église par exemple, il n’est pas ques tion de commenter son plan en
croix latine ni son clocher en façade, mais d’attirer l’atten tion sur le
banc installé devant [Figure 6], dans les termes suivants :

Est- ce que c’est vrai ment un banc ? Certains disent que c’est un autel de
plein air, d’autres que c’est une table, d’autres que c’est un podium pour
prendre des photos des marié·e·s au sortir de l’église. 
Notre hypo thèse c’est qu’il s’agit d’un dolmen. Comme les dolmens il est
composé d’une table posée sur quatre ortho states. C’est un dolmen
nain poli.

En compa rant un objet de mobi lier urbain contem po rain à une
construc tion méga li thique, les artistes évoquent avec humour les
traces préhis to riques qui se trouvent dans la région, en tour nant en
déri sion leur carac tère véné rable. Les dolmens sont des témoins du
passé, ils contri buent à la consti tu tion d’un récit histo rique. Dector &
Dupuy s’affran chissent préci sé ment de ce type de récit et déçoivent
de la sorte les attentes liées au format de la visite guidée dans
laquelle ils s’inscrivent. Leur discours, non- scientifique, se propose
de révéler le poten tiel fictionnel des éléments qui nous entourent. Il
ne s’agit pas de déni grer le contenu tradi tionnel des visites guidées

14
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urbaines, mais de proposer une autre façon d’observer et de
commenter le patri moine, en convo quant l’imagination.

La désa cra li sa tion des tableaux sur lesquels porte la média tion
semble aussi à l’œuvre dans la propo si tion du labo ra toire de la
contre- performance. Sur l’un des bustes, Le retour de chasse de Diane
peint par Boucher en 1745 côtoie une repré sen ta tion antique du
même mythe ainsi que la photo de perfor mances de Valie Export,
Rebecca Horn et Niki de Saint- Phalle. Diane est la déesse de la
chasse. C’est une guer rière. Quand Actéon la surprend nue, se
baignant, elle n’hésite pas à le trans former en cerf et à le laisser se
faire dévorer par ses chiens. Or, ce que Boucher décide de conserver
et de montrer de ce mythe, c’est une femme plan tu reuse, le teint
laiteux (confor mé ment aux critères de beauté du XVIII ) en train de
se désha biller [Figure 7]. Sa poitrine est nue, et au centre du tableau,
observé par trois paires d’yeux, se trouve un pied gracile, sur le point
d’être délacé. Seuls les carquois, dans l’ombre des coins gauche et
droit, ainsi que le gibier, nous renseignent sur l’acti vité précé dente
des quatre femmes repré sen tées. Mais force est de constater que la
Diane de Boucher ne s’est pas atta quée à un chevreuil ni à un
sanglier  : c’est un petit lièvre et deux oiseaux qu’elle a attrapés. Ils
seront plumés et dépouillés, les quatre divi nités quant à elles seront
bientôt nues. Les autres images sur le buste de la perfor meuse
présentent au contraire des femmes armées et en action, excepté
Valie Export dont l’atti tude (jambes écar tées dévoi lant son sexe,
regard soutenu) n’en est pas moins mena çante. Tout comme Rebecca
Horn et Niki de Saint- Phalle, cette artiste a fait de la perfor mance un
espace d’agentivité 24 dans lequel les femmes peuvent s’éman ciper de
la fonc tion de modèle pour être maîtresses de leur repré sen ta tion. À
leur tour, les membres du labo ra toire de la contre- performance
semblent agir en ce sens. En se réap pro priant l’image stéréo typée
de la pin- up, elles soulignent la répar ti tion sexuée des rôles dans l’art,
répar ti tion selon laquelle les hommes sont asso ciés au génie créa teur
et les femmes à la muse. L’analyse nous permet ici de comprendre
que l’écart vis- à-vis d’une média tion tradi tion nelle contribue à faire
appa raître la façon dont une idéo logie sexiste parcourt le champ de
l’art, des œuvres jusqu’à la répar ti tion des rôles de celles.ceux qui
y contribuent.
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Fig. 7

Boucher, Le retour de chasse de Diane, 1745, huile sur toile 94x131, Musée
Cognacq‑Jay, Paris.

Susciter l’interprétation
Les dispo si tifs analysés mettent en critique certains topoï du discours
sur l’art et ne se consacrent pas exclu si ve ment à diffuser un savoir
ratifié à propos de leurs réfé rents. Nous pouvons étudier à présent
comment ils suscitent l’inter pré ta tion des spec ta teur.rice.s qui les
découvrent. Au sein du musée où se tient la  performance IMAVI,
le  tableau Diane  chasseresse côtoie entre  autres Danaé rece vant la
pluie d’or, La Belle Cuisinière de Boucher, Perrette et le pot de  lait de
Frago nard, autre ment dit des femmes peintes par des hommes, dont
on voit la poitrine, les cuisses ou bien les deux. À l’inverse, les
cimaises portées par les perfor meuses, tel un miroir défor mant,
donnent à voir des femmes qui choi sissent comment montrer leur
corps. Nous pouvons souli gner ici que ces cimaises ne remplacent
pas celles du musée, mais leur font face. Autre ment dit, le dispo‐ 
sitif  d’IMAVI n’est pas de substi tuer certaines repré sen ta tions du
corps féminin à d’autres, mais de faire coha biter diffé rents partis- pris
en ce qui concerne la repré sen ta tion des femmes. Il suscite des
« asso cia tions » et des « disso cia tions », néces saires, selon Rancière,
à l’éman ci pa tion des spec ta teur.rice.s :

16

C’est dans ce pouvoir d’asso cier et de disso cier que réside
l’éman ci pa tion du spec ta teur, c’est- à-dire l’éman ci pa tion de chacun
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de nous comme spec ta teur. Être spec ta teur n’est pas la condi tion
passive qu’il nous faudrait changer en acti vité. C’est notre situa tion
normale. Nous appre nons et nous ensei gnons, nous agis sons et nous
connais sons aussi en spec ta teurs qui lient à tout instant ce qu’ils
voient à ce qu’ils ont vu et dit, fait et rêvé. […] Nous n’avons pas à
trans former les spec ta teurs en acteurs et les igno rants en savants.
Nous avons à recon naître le savoir à l’œuvre dans l’igno rant et
l’acti vité propre au spec ta teur. Tout spec ta teur est déjà acteur de son
histoire, tout acteur, tout homme d’action spec ta teur de la
même histoire 25.

Contrai re ment au préjugé qui associe la vision à la passi vité, l’auteur
en fait le point de départ du savoir. Selon lui, nous perce vons le réel à
l’aune de ce que nous avons déjà vu  et c’est dans ce lien que
s’élaborent nos connais sances. Dans la perfor mance que nous analy‐ 
sons, la proxi mité physique des cimaises fixes et mobiles suscite
l’asso cia tion des images qui y sont accro chées. Dans le même temps,
l’écart icono gra phique entraîne leur disso cia tion et souligne la diffé‐ 
rence de trai te ment du corps féminin. Le dispo sitif peut ici être
qualifié d’heuris tique dans le sens où les artistes ne trans mettent pas
un discours défini, mais mettent en œuvre des condi tions de compré‐ 
hen sion quant aux partis- pris qui orientent la repré sen ta tion des
corps fémi nins. Le masque et la voilette que portent les artistes
entravent leur regard et les mots qu’elles pour raient prononcer ; elles
deviennent à leur tour une image méca nique dont le rôle est d’activer
un dispo sitif et non de prononcer un discours qui vien drait se substi‐ 
tuer à celui du musée. En ce sens les média trices délèguent leur
parole aux spec ta teur.rice.s venu.e.s les observer : elles donnent des
clefs de lecture pour réflé chir à ce qui est montré et si le public le
souhaite, c’est à lui de mettre en mots la média tion qu’elles amorcent.

17

La parole circule aussi dans la perfor mance de Dector & Dupuy, de
façon plus ou moins inat tendue, car leur discours laisse place à des
inter ven tions du public. Nous avons évoqué que toutes leurs prises
de parole termi naient par un bon mot. À propos du trans for ma teur
E.D.F., Dector & Dupuy indiquent qu’il a subi des « modi fi ca tions ». Ils
commentent ensuite un fait de langue sans rapport mani feste, qui
leur permet d’intro duire leur chute :

18
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Dans la langue fran çaise, c’est assez rare qu’on puisse appli quer un
parti cipe passé à un substantif de même racine. Il y a un cas célèbre,
celui de l’Arro seur arrosé, le titre d’un des premiers films produit en
1895 par les Frères Lumière, les inven teurs du cinéma. Et main te nant
il y a un autre exemple : le trans for ma teur transformé.

Décliner un modèle de prise de parole iden tique, dans lequel le
rapport entre le lieu et les propos n’appa raît qu’à la fin de la séquence,
crée une conni vence entre les artistes et les parti ci pant.e.s. Ces
dernier.e.s attendent la fin de l’inter ven tion pour appré cier la chute
et comprendre l’intérêt des digres sions des artistes. Nous remar‐ 
quons que les spec ta teur.rice.s tentent d’anti ciper le bon mot final  ;
l’un d’entre elles.eux dira d’ailleurs «  le trans for ma teur trans formé »
avant les artistes. Si cette poly phonie appa raît comme le fruit du
dispo sitif mis en place par les perfor meurs, une autre inter ven tion
est plus surpre nante. Alors que Dector & Dupuy achèvent de
présenter un arbre qui se serait fait déra ciner si une asso cia tion ne
s’y était opposée, un membre du public prend la parole. Un projet
immo bi lier menace le Boël, un cours d’eau. Le parti ci pant dit profiter
de la présence d’élu.e.s car selon lui, seule la mairie peut empê cher la
construc tion de l’immeuble. Les œuvres d’art sont géné ra le ment
perçues comme intou chables (au sens figuré et au sens propre), il est
donc surpre nant que cet homme s’auto rise à perturber le dérou le‐ 
ment de la perfor mance en prenant la parole, au même titre que les
artistes. Selon nous, l’inter ve nant a retenu du discours de Dector &
Dupuy son contenu séman tique (une menace écolo gique locale) en
dépit du contexte artis tique dans lequel il a été prononcé. Les artistes
se mettent de côté pour laisser cet homme parler et la visite reprend
une fois qu’il a fini [Figure  8]  ; les artistes- guides auto risent cette
parole qui se substitue à la leur.
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Fig. 8

Dector & Dupuy, L’ami 8, 2019, Vern- sur-Seiche

Le fait de délé guer regard et parole aux parti ci pant.e.s à la perfor‐ 
mance appa raît de façon encore plus évidente  dans La carpe et
le lapin d’Alain Michard. À la fin de son discours au cours duquel il a
ponc tuel le ment solli cité le public (notam ment pour traduire le titre
des chan sons de Daniel Johnston), il l’invite à « une petite pratique ».
Deux par deux, nous sommes invité.e.s à « dire » à l’autre une œuvre,
à voix basse. Consi dé rant que chacun.e porte en soi son histoire de
l’art (qui n’est pas forcé ment composée des objets légi timés par les
insti tu tions), il s’agit de partager avec un.e inconnu.e, dans l’inti mité
de la parole chuchotée, une œuvre qui nous habite. Cette propo si tion
s’inspire du titre d’un texte de Robert  Filliou L’histoire chuchotée
de l’art, dans lequel il est répété que les êtres dont il est ques tion sont
morts, mais que «  l’art est vivant ». Cette invi ta tion est aussi l’occa‐ 
sion de s’appro prier la perfor mance à laquelle nous assis tons  : tout
comme vient de le faire Alain Michard, nous allons, en binôme, faire
coha biter les travaux de deux artistes qui n’ont peut- être rien à voir.
Et comme l’a fait le perfor meur, certain.e.s se senti ront auto risé.e.s à
évoquer des détails qui peuvent sembler insi gni fiants, à évoquer un.e
auteur.rice dont elles.ils ne se souviennent plus forcé ment du nom 26.

20

L’analyse des dispo si tifs de trans mis sion mis en œuvre nous permet
de constater que les artistes invitent le public à prendre part à
l’élabo ra tion du discours des perfor mances  : elles.ils délèguent
leur parole.

21
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Partager un rapport à l’art
Contrai re ment à ce que l’on pouvait imaginer en repé rant les dispo si‐ 
tifs didac tiques investis par les artistes (visite guidée, média tion,
confé rence), nous consta tons, à l’issue de l’analyse, que les perfor‐ 
mances trans mettent des infor ma tions, mais surtout une façon
d’être, de voir et d’appré hender les œuvres ainsi que ce qui nous
entoure. Via un commen taire sur Robert Filliou et Daniel Johnston,
Alain Michard montre comment l’art peut être imbriqué dans la vie de
celles.ceux qui le pratiquent. Il évoque un rapport au monde qu’il
invite à adopter puisqu’il conduit à cher cher, en nous, une œuvre qui
nous habite, au lieu de nous faire observer et étudier des objets
inconnus. Il rend ainsi les parti ci pant.e.s légi times à parler d’une
œuvre parce qu’elle les a touché.e.s et non parce qu’elles.ils auraient
des connais sances dessus.

22

En commen tant des objets banals du patri moine urbain, Dector &
Dupuy trans mettent aussi la concep tion d’un art imbriqué dans la vie.
Ils invitent à poser un regard nouveau sur un paysage quoti dien et
soulignent que la dimen sion «  artis tique  » des objets dépend de la
façon dont on les observe. À leur tour, ils trans mettent plus une façon
d’appré hender le monde que des connais sances patri mo niales à
retenir, et l’inter rup tion du parti ci pant défen dant le Boël va dans ce
sens. Au premier abord, cette prise de parole semble malvenue et
inap pro priée au cadre de la situa tion dans laquelle seuls les artistes
seraient auto risés à parler. Avec humour, une des orga ni sa trices la
qualifie de «  putsch de  performance 27  ». Mais ce «  putsch  », plus
qu’une attaque, paraît en adéqua tion avec la propo si tion artis tique.
C’est la notion de résis tance qui a orienté le choix des lieux
commentés par Dector et Dupuy, qui s’opposent quant à eux aux
prére quis du format d’une visite urbaine dans lequel ils s’inscrivent.
Plutôt que de trans mettre en détail des connais sances liées à la ville,
la visite appa raît comme un prétexte à l’ensei gne ment d’une forme
d’indis ci pline, qui est de suite mis en appli ca tion par cet orateur
impromptu  : il résiste au cadre de la perfor mance en tant qu’inter‐ 
ven tion artis tique intou chable, et le trans forme, l’espace d’un instant,
en une tribune politique.
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Les membres du labo ra toire de la contre- performance véhi culent à
leur tour plus une démarche que des infor ma tions précises sur les
œuvres du musée. Loin de présenter les tableaux comme des objets
admi rables face auxquels on s’atten drait à ressentir une émotion
esthé tique profonde, il s’agit de déve lopper un regard critique quant
aux choix de repré sen ta tion faits par les peintres et d’envi sager l’art
comme un espace à partir duquel penser les rapports de pouvoir que
l’on peut ressentir soi- même.

24

On peut donc se demander si ces propo si tions n’instau re raient pas
un troi sième niveau de discours. Au discours sur l’art et au discours
en tant qu’art s’ajou te rait un discours qui rend celle.celui qui l’énonce,
légi time à parler d’art. Bour dieu voit dans la «  complai sance à
professer que l’expé rience de l’œuvre d’art est  ineffable 28  », un
moyen de distinc tion pour les créa teur.rice.s et celles.ceux qui s’y
iden ti fient. En propo sant un commen taire (verbal ou visuel) intime et
situé des œuvres, en donnant la parole aux spec ta teur.rice.s, les
perfor meur.se.s rompent avec l’idée selon laquelle les objets artis‐ 
tiques seraient si distin gués que les profanes seraient dans l’inca pa‐ 
cité de s’exprimer à leur sujet. Les perfor mances font coha biter ces
trois types de discours et la parole passe des artistes au public venu
les écouter ; elle circule entre celles.ceux qui s’en saisissent.
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Conclusion
Il appa raît, à l’issue de l’analyse, que les œuvres de ce corpus révèlent
les normes commu ni ca tion nelles des situa tions didac tiques inves ties.
Les écarts intro duits par les artistes  – qu’il s’agisse de déjouer le
dérou le ment oratoire attendu dans chaque cadre, de détourner
l’atten tion des expôts supposés, de s’affran chir de  certains topoï du
discours sur l’art, de susciter l’inter pré ta tion et de partager un
rapport intime à l’art – font indi rec te ment appa raître les rouages des
dispo si tifs de trans mis sion performés. Les artistes s’appro prient la
parti tion de ces dispo si tifs et révèlent leur carac tère spec ta cu laire.
En ce sens, l’analyse de Béné dicte Boisson, Laurence Corbel, Anne
Creis sels et Camille Noûs quant à la mise en scène du discours dans
les confé rences, peut aussi s’appli quer aux autres situa tions didac‐ 
tiques inves ties ici  : «  si le discours est façonné par une rhéto rique
qui assure une certaine effi cience de la parole, il l’est aussi par des
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