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RESUME

Les interventions artistiques dans le monde des entreprises soulévent la question de
leur capacité critique, et de leur posture politique. Lartiste peut-il contribuer par son
intervention @ humaniser I'organisation, et diminuer I'exercice de l'autorité arbitraire qui
s’y exerce ? Mes propres expériences au moyen d’un dispositif de discussion particulier,
basé sur le principe « on choisit qui on écoute, on ne choisit pas a qui on parle », tentent
d’'instaurer un partage de la parole plus égalitaire sur les scénes ordinaires de la vie
organisationnelle. En m’appuyant sur les théories de Jacques Ranciére au sujet d’'une
esthétique politique, janalyse deux cas ou lintroduction de mon dispositif, destiné a
ouvrir plus de possibilités d’écoute égalitaire, a résulté en conflits et en renforcement de
lautorité et de la confiscation de la parole. La description des logiques internes a
'expérience sensible des acteurs méne a penser une forme de dialogisme fondé non
pas tant sur I'opposition entre autorité et dissensus, mais sur la prise en compte de
'autoritarisme de I'écoute elle-méme. La critique de mon dispositif et de la maniére dont
sont activées les dimensions contradictoires du sensible de la parole, telles que les
percoivent les acteurs, ouvre sur I'art comme éducation esthétique a une forme d’écoute
« dissensuelle », qui sache discerner les voix dans le bruissant de la scéne de parole,
tout en sachant que tout discernement est arbitraire. J'en déduis le type de
responsabilité éthique que doit assumer mon approche des organisations par I'art, pour
que l'esthétique au sens de Ranciére rejoigne le politique en pratique.

Mots-clés : interventions artistiques, esthétique politique, dialogisme, Ranciére,
dissensus, critique artiste, entreprise artistique, démocratie, organisations, écoute,
partage du sensible, parole.

SUMMARY

Artistic interventions within organizations meet the issue of their political stance and
their critical ability. Can the art intervention foster a humanization of the organization and
lower the arbitrary and authoritarian regime? My own experiments through the mean of a
discussion device and a protocol based on the rule: “you choose who you listen to, you
cannot choose who you talk to”, strive at opening a more egalitarian sharing of the
speech on the organizational stage. Drawing on Ranciére’s aesthetic and politic theories,
| investigate two cases where my intervention resulted in an increased enforcement of
power and a restriction of the freedom to speak. By describing the internal logics
underlying the actors’ experience of the sensible, | outline a conception of a dialogism not
so much concerned with the right to speak and the claim for acknowledgement, as with
the inevitable authoritarian quality of listening. The critique of my intervention and my art
device and the consideration of the manners in which the actors perceive the
heterogeneous dimensions of speech delineate an art form of intervention as an
aesthetic education. Training a dissensual listening would mean knowing how to discern
any voice among the rustling others, and knowing how discernment is arbitrary. |
conclude by circumscribing which ethic responsibility | need to assume in order for my art
approach towards organizations to qualify as a true political aesthetics in the sense of
Ranciere.

Keywords : art interventions, political aesthetics, dialogism, Ranciére, dissensus, artist
critique, artistic enterprise, democracy, organizations, listening, sharing of the sensible,
speech.
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Avant-propos

Cette thése est le résultat de mon inscription dans trois champs
successivement. D’abord le champ de la pratique artistique. J’ai suivi une
carriere et rencontré un certain succes dans le domaine des arts appliqués, en
tant qu’illustrateur pour la presse et la publicité de 1984 a 1996 (j’ai créé en 1992
la mascotte des Jeux Olympiques d’hiver d’Albertville). A partir de 1989 jai
entamé un parcours d’expositions personnelles, développant une pratique
d’artiste plasticien sans plus aucun rapport avec les arts appliqués, parcours qui
se poursuit et s’est développé depuis les années 93-98 en direction d’'une activité
de création collective, menée en particulier sous la forme de la création
« d’entreprises artistiques' » : I'entreprise sarl Grore, sa branche Grore Images
(agence de photographies trouvées) et son enseigne Accées Local (prestations et
conseils aux organisations, en matiére de processus de co-création).

Ensuite le champ de la recherche en art. Ma formation initiale d’ingénieur?
m’a doté d’'une propension a I'analyse et la réflexion scientifique dont je ne me
suis pas départi. A partir des années 90, j'éprouvais la nécessité d’investiguer et
de comprendre les enjeux de la pratique artistique contemporaine revisitée aprés
la période moderne par les avant-gardes des années soixante et soixante-dix, a

commencer par I'art conceptuel, en les rattachant a la littérature et aux concepts

' Notion définie en particulier dans : Les entreprises critiques, La critique artiste a I'ere de
I'économie globalisée, sous la direction de Yann Toma, avec la collaboration de Rose-Marie
Barrientos, Saint-Etienne : Cité du Design, 2008. Cette notion est a bien distinguer de celle de
« lartiste-entreprise » (Xavier Greffe, Lartiste-entreprise, Paris : Dalloz, 2012). L’entreprise
artistique n’a pas pour vocation de permettre a I'artiste d’exercer son activité contrairement a
I'artiste-entreprise : « L'expression d'artiste-entreprise souligne la nécessité pour chaque
artiste de mettre son activité en projet et de contréler au mieux de ses intéréts I'ensemble des
processus dans lesquels il s'engage », notice de présentation de I'ouvrage de Xavier Greffe,
disponible en ligne a I'adresse :
http://www.dalloz-bibliotheque.fr/bibliotheque/L_artiste_entreprise-14005.htm  [consultée le
22/08/2014]. Lentreprise artistique quant a elle vaut en tant qu’'ceuvre en soi : « Lartiste
entrepreneur est un artiste qui fait le choix d’exercer I'activité d’entrepreneur en tant que
pratique artistique. » (Aurélie Bousquet, L’artiste entrepreneur, ses clients, ses actionnaires,
thése non publiée, Université Paris1 Panthéon Sorbonne, UFR 04, Arts et Sciences de I'Art,
spécialité Esthétique, 2012.) Selon les recherches récentes menées par Aurélie Bousquet et
les classifications qu’elle propose des artistes entrepreneurs, je serai plutét un « artiste-
prestataire », mais je n’entrerai pas ici dans ces nuances.

? Ecole Nationale Supérieure des télécommunications de Bretagne, dipldbme d’ingénieur en
télécommunications (1980).
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de la post-modernité . Aprés 2005 je concentrais ma réflexion sur mes
interventions artistiques dans les entreprises, menées par l'intermédiaire de ma
structure Accés Local et en partenariat avec des sociétés de conseil. Je
développais cette réflexion également en tant qu’enseignant en université (Paris
8, département Arts, Esthétique, Philosophie, 1996-2002), et en école d’art
(Ecole des Beaux-Arts de Nantes, 2000-2007). J'avais contribué a la réflexion
naissante dans cette période sur la recherche dans les établissements
d’enseignement supérieur en art, et javais moi-méme élaboré une réflexion
théorique sur ma pratique, publiée a l'occasion dans des revues et catalogue
d’art (Zéro2, Zéro1; Doce Notas Preliminares ; catalogue de la Biennale de
Rennes, 2008). A partir de 2007 je rejoignais a titre individuel I'équipe de
recherche Art et Flux, alors rattachée au CERAP (Université Paris1, Panthéon
Sorbonne), avec laquelle je devais ensuite développer des liens de plus en plus
serrés (participation au colloque « Artistes et Entreprises », Arc-et-Senant, 2010 ;
organisation de séminaires de I'axe de recherche « Art, économie, société »)
jusqu’a ma participation active au montage et au suivi d’'un projet de recherche
labellisé ANR, « ABRIR : Arts et Mutations Critiques, quels enjeux pour l'art et le
management ? » (2014-2018).

Enfin, le champ de la recherche en théorie des organisations. Incité par des
amis artistes hollandais, allemands, danois qui avaient des activités similaires
aux miennes et qui, eux-mémes déja inscrits dans ce champ, m’avaient fait
rencontrer des chercheurs consacrant leurs travaux aux interférences entre art et
organisations, par exemple au Learning Lab (Copenhague), a la Copenhagen
Business School, dans certains groupe de réflexion internationaux (AACORN,
Arts Aesthetics, Creativity and Organizations Research Network; EGOS,
European Group for Organization Studies) et enfin a [I'Universiteit voor
Humanistiek (Utrecht), je m’étais inscrit en 2005 au programme préparatoire de
troisitme cycle de cette derniere, intitulé « Humanization of Organizations

(Humanisation des organisations)». J’avais commencé a contribuer par des

3J’emploie ici le terme dans sa littéralité : aprés la modernité. J'avais publié en 2001 dans la
revue Zéro 2 un entretien avec Robert Fleck autour de son ouvrage Y aura-t-il un deuxieme
siecle de l'art moderne ?, Paris : Pleins Feux, 2001. La lecture d’auteurs tels que Jean
Baudrillard, Michel Foucault, Paul Virilio, Jacques Derrida, Michel Serres, Gilles Deleuze, Felix
Guattari, Jean-Frangois Lyotard, entre autres, m’avait également nourri de fait de cette pensée
« post-moderne », qui constitutait par ailleurs le terreau de référence des études de troisieme
cycle a I'Unversiteit voor Humanistiek, a Utrecht.
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communications & des conférences internationales®. Début 2011 je m’inscrivais
activement dans le projet européen de recherche « Arts et restructurations »°.

Les trois champ devaient inévitablement se rejoindre : ma pratique artistique
s’inscrivait de maniére marquée dans [lactivité des entreprises pour la
transformer, ce qui recoupait de nombreuses recherches sur les organisations,
auxquelles je commencgais a contribuer ; tout ceci prolongeait naturellement la
pensée des entreprises artistiques développée a Art et Flux par I'équipe de Yann
Toma.

En 2011 je décidais de démarrer une thése de doctorat, menée en cotutelle
entre I'Université de Paris Panthéon Sorbonne et I'Universiteit voor Humanistiek
(Utrecht), auprés des professeurs Hugo Letiche (Utrecht), Yann Toma (La
Sorbonne), et Jean-Luc Moriceau (Utrecht).

Le travail donné ici est donc inévitablement hybride, situé entre plusieurs
champs de pratiques et de recherches. Inscrit comme these en arts plastiques, il
consiste d’abord en « une double position, de portée équivalente, dont les
objectifs ne se confondent pas. Une position de création et une position de
recherche. Cruciale dans le dispositif de la thése, I'attitude créatrice conduit a
'existence d’objets singuliers dont la matérialité toujours en tension avec le
corps, travaille le sensible de I'esprit humain sans renoncer a en approcher les
concepts. La posture de recherche en arts plastiques, a travers I'expérience du
trajet créateur, vise a 'accroissement et a la précision de savoirs, transmissibles
et validables, apportant un gain cognitif pour la discipline® ». Cette double
position de création et de réflexion, dans le cadre de I'équipe Art et Flux au sein
de l'institut ACTE-CNRS, se définit comme suit: « Art & Flux a pour objectif

d’explorer, de produire, de reconfigurer les interactions entre art, économie et

* AoMO (Art of Management and Organization) 2004 ; EGOS (European Group of Organization
Studies) 2009, 2010 ; EURAM (European Academy of management) 2004; IFSAM
(International Federation of Scholarly Associations of Management) 2010 ; « The Politics and
Aesthetics of Organization », Université de Saint Galen, Zurich, 2010.

% Initié par Frédéric Bruggeman et dirigé par Géraldine Schmidt (IAE Paris1 panthéon Sorbonne),
ce projet réunissant trois laboratoires de recherche (Working Life research Institute, Londres,
LENTIC, Liége, Gregor/IAE, Paris) s’est déroulé de janvier 2001 & mars 2013. Il a consisté en
cing séminaires de deux journées, et une manifestation finale que jai organisée et congue
avec Natalia Bobadilla (IAE Paris) : deux journées d’exposition-colloque entre art et recherche,
tenu a la Maison des Métallos, Paris les 9 et 10mers 2012, accompagné d’un site internet,
consultable en ligne a I'adresse : http://www.arts-restructurations.org/

® Extrait de La recherche en arts plastiques, site du CERAP, rubrique présentation. Disponible en
ligne a l'adresse http://cerap.univ-paris1.fr/spip.php?article3&var recherche=la%20recherche
[consulté le 22/08/2014].
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société. Dans cette perspective, Art & Flux est une équipe codirigée par un artiste
théoricien (Yann Toma) et une politiste (Caroline Ibos). Elle réunit un groupe de
chercheurs en arts plastiques et en sciences sociales. Les travaux des membres
d’Art & Flux se croisent, se stimulent et se répondent les uns les autres en sorte
de produire une recherche collective internationale de haut niveau. L'équipe de
recherche Art & Flux s’attache a repenser la classique articulation entre Art et
politique sur un mode pragmatique et de maniére inédite a travers trois axes de
recherche : Art, économie & société, Art & mondes politiques, Art & care » (page
de présentation de I'équipe Art et Flux sur le site de l'institut ACTE-CNRS).

« Explorer, produire, reconfigurer les interactions entre art, économie et
sociéteé » est précisément ce que doublement, tant sur le registre de ma création
plastique que sur celui de la réflexion théorique, mon travail déploie depuis les
années 1993-98, et qui résonne avec a-propos avec les principes fondateurs du
département de l'université d’Utrecht qui m’a accueilli en paralléle.

Mon inscription au programme doctoral de la Universiteit voor Humanistiek a
Utrecht participait en effet de son souci « d’humanisation des organisations »
(titre du programme de recherche 2004 a 2010), défini en ces termes: « Le
théme général du programme est celui de I'numanisation des organisations. Il est
abordé de facon transdisciplinaire. La philosophie, les théories de la complexité,
la pensée critique et les sciences humaines sont les sources principales. Chaque
étudiant trace son parcours personnel dans ce vaste champ de la connaissance.
Les questions éthiques sont étudiées sous l'angle et a partir de la pratique. Les
théses naissent pour la plupart d'une pensée a la rencontre de cette expérience
et de la pensée humaniste, ce qui garantit a la fois un intérét pratique et une
prise de recul a ces recherches. Néanmoins un large choix est conservé sur
l'orientation de chaque recherche, pouvant inclure plus ou moins de pratique,
plus ou moins d'expérience personnelle. D'une maniére générale, une réflexion
sur ces choix (perspectives, références théoriques, place et statut accordés au
terrain, position du chercheur, style d'écriture de la thése...), en écho avec la
pensée soutenue, fait partie intégrante de la recherche ». Ce programme de
recherche se veut critique envers les théories et pratiques traditionnelles de la
gestion et des organisations: « Les termes ‘humain’ et ‘humanisation’ ont
traditionnellement tenu une place importante en théorie des organisations. Un

exemple notable en est la ‘gestion des ressources humaines’, dont la fonction est
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extrémement ambivalente. En réalité la notion ne se référe pas tant a la
possibilité de développement des personnes, mais est aussi employé comme
alibi pour le déploiement de pratiques disciplinaires ou de manipulation
professionnelle. De plus la gestion des ressources humaines est habituellement
basée sur des modéles de gestion centralisateurs, axés sur la planification, le
contréle et la maximisation de la valeur actionnariale. La recherche visera a
établir une base scientifique de réponse a de telles théories instrumentalisantes.
Les théories post-modernes orientées par I'étude du pouvoir, de la production de
sens et par la sensibilité esthétique seront des guides. Le ciment de la recherche
consistera a interroger avec pertinence l'intégrité, le jugement moral et les formes
de confrontation aux enjeux de pouvoir et de politique inhérents aux processus
de prise de décision” ».

Ma recherche s’est donc d’une part ancrée sur ma pratique en visant a la
conceptualiser avec finesse pour mieux la déployer par la suite ; d’autre part s’est
souciée d’explorer de nouvelles articulations entre 'art et le social, en particulier
entre I'art et les organisations du travail ; enfin s’est convaincue de la nécessité
d’outiller scientifiquement la possibilité de répondre et résister aux tendances
instrumentalisantes, inégalitaires et déshumanisantes de nos sociétés fondées
sur la domination des économies financiéres. Ce triple ancrage pourrait
déconcerter le lecteur familier de I'une ou l'autre de ces inscriptions critiques,
mais peu habitué de leur croisement — tant il est vrai que cette thése consiste
aussi en une expérience inédite de transdisciplinarité, dont jespére qu’elle puisse
tracer la voie pour d’autres qui la suivront. Sa lecture demandera a ses juges de
bien vouloir consentir un effort d’abandon, et suspendre leur appréciation
jusqu’au moment de la conclusion. S’abandonner est toujours un risque, et jai

conscience de demander beaucoup. Mais, de la méme maniére que je n'ai pu

” « The terms ‘human’ and ‘humanization’ have traditionally had a prominent place in organization
theory. A notable example is human resources management, the function of which, however, is
extremely ambivalent. In fact, the notion does not refer only to opportunities for personal
development, but is also used as an umbrella term for disciplining and professional
manipulation. Furthermore, human resources management is usually embedded in centralist
management models. These models revolve around planning, monitoring and maximizing
shareholder value. Research in this subcomponent aims to provide a scientifically based
response to instrumental organization theories of this kind. Postmodern organization theories
oriented to power, meanings of life and aesthetic sensibility are taken as a guide. The linking
elements in the research are questions surrounding integrity, moral judgment and adequate
forms of dealing with power and political decision-making”. Programme de recherche doctoral
“Humanization of organizations », Universiteit voor Humanistiek, 2006.
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avancer gqu'en abandonnant moi-méme mes nombreux a priori sur l'art, les
organisations productives ou la théorisation de la pratique, et que ma recherche
a consisté essentiellement en une déconstruction d’apparences et de fausses
évidences, je propose cette lecture comme on invite a un voyage, dont on espére

que la perte de repéres enrichira autant le retour qu’elle le promettait au départ.

La méthode que j'ai suivie differe un peu de celle d’'une thése classique en
art, comme elle difféere d’une recherche en sciences humaines, bien qu’elle
emprunte aux deux. Empirique, elle ne part pas d’'une revue de littérature mais
d’exemples d’interventions artistiques. Elle ne compile pas cependant 'ensemble
de mes créations mais se focalise principalement sur deux exemples
d’interventions dont elle analyse en détail les effets sur les participants. Elle ne
se fonde pas sur un terrain et des expérimentations objectives, mais sur des
« simulations » : situations réelles complexifiées par une intervention plastique et
conceptuelle®, et dont je rendrai compte en disant « je ». Le « je » du chercheur
croisera celui de la création aussi bien que ce « moi » intime qui les anime, dans
un jeu de subjectivités dont résulte en partie la dimension politique de mon
travail®. Pour tenir compte de cette implication de subjectivité, qui prendra en
compte non seulement les miennes mais celles des participants, d’autres
artistes, et bien d’autres encore, et dans la tradition des méthodologies de
recherches en sciences humaines, je suivrai un modele d’enquéte propre a la
sociologie dite interactionniste symbolique, et en particulier a la branche de
'ethnométhodologie. Je tordrai cependant ce modeéle, |égérement, mais
suffisamment pour que puissent s’y inscrire mes maniéres artistiques d’aborder
les situations et la réflexion. En ce qui concerne la théorie, je m’appuierai

principalement sur un penseur dont je présente, applique et discute les concepts,

8« Sila prospective a pour objet de poser des questions nouvelles, susceptibles d’étre ensuite
traitées par la recherche, elle aurait en commun avec la création artistique, le souci de
construire des représentations sous forme de simulations ou de scénarios. Par la fiction,
'expérimentation aléatoire, les modélisations utopiques voire « uchroniques », un grand
nombre d’artistes contemporains rejoignent des préoccupations analogues a celles des
scientifiques ». Richard Conte, ligne éditoriale de l'axe de recherche Art et Monde
contemporain, CERAP, 2006. Disponible en ligne a l'adresse internet http://cerap.univ-
paris1.fr/spip.php?rubrique15

® « La création, qgu’elle soit d’ordre scientifique ou artistique, est mise en demeure de se poser
des questions d’ordre philosophique, d’ordre éthique et finalement politique ». Ibid.
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un philosophe dont la pensée s’inscrit précisément entre art, philosophie et

politique : Jacques Ranciére.

Ma thése est divisée en trois sections : la premiére introduit la problématique
d'un art d’intervention qui chercherait a transformer les situations
organisationnelles, et analyse ma posture d’artiste intervenant dans des
situations de discussion a l'aide d’un dispositif spécifique intitulé Simulation. La
seconde examine en détail les motifs et les logiques des conflits observés lors de
deux discussions que jai mises en place durant ma recherche. La troisieme
section reprend la problématisation initiale, en la nourrissant des analyses de la
section 2. Elargie d’'un angle politique et artistique et étayée d’exemples d’autres
artistes, ou d’autres de mes créations, elle aboutit a préciser la posture artistique,
scientifique et politique susceptible de répondre a l'interrogation initiale, a savoir :
serait-il possible, et a quelles conditions, d’introduire au sein d’organisations
constituées, des dispositifs de discussion spécifiques, qui grace a leur qualité
artistique ou esthétique permettraient de contrecarrer la confiscation autoritaire
de la parole ?

En conclusion enfin je souléve les questions éthiques induites par mon
enquéte, qui problématisent avec rigueur ma pratique artistique d’intervention
dans les organisations, m'amenant a la redéployer dans l'avenir avec plus
d’acuité, ainsi que j'ouvre des pistes d’approfondissement pour des recherches

ultérieures, a I'articulation entre I'art et la théorie des organisations.

Saint-Vincent de Tyrosse, aolt 2014.
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Section 1 - Théorisation d’une pratique transversale.
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Chapitre Un : Premiers éléments d’enquéte

« La mésentente porte sur ce que c’est qu’étre un étre qui se sert

de la parole pour discuter ».

Jacques Ranciere, La Mésentente, p.14

Introduction

Ce qui suit est le compte rendu d’une enquéte menée depuis plusieurs
années. Cette enquéte a porté sur des expériences d’ordre esthétique que jai
menées dans des contextes de travail, au sujet du partage de la parole.
« Contextes de travail » signifie que [I'enquéte s’est déroulée au sein
d’organisations diverses, dans des groupes dont les objectifs étaient de travailler
a produire, concevoir, diffuser ou gérer des connaissances, des événements, des
biens ou des services. « Esthétique » est employé dans le sens de sensible et
artistique ; d’autres significations du mot pourront étre convoquées, mais j'éviterai
de me référer au ‘beau’, et encore moins a ce qui releverait de qualités
matérielles observables. Je ne me réfererai pas non plus a la discipline de
I'esthétique ni a ses concepts ; je verrai apparaitre au cours de mon travail une
alternative a cette acceptation classique, que je développerai plus largement, en
lien avec la question du politique, tirée de la philosophie de Jacques Ranciére.
Quant aux « expériences » dont il sera question, ce ne sont pas a proprement
parler des expérimentations scientifiquement menées, bien qu'elles en
présentent certaines caractéristiques. « Expérience » est employée dans son
sens de situation vécue : situation dont on fait I'expérience, mais, ici encore, je
n‘aborderai pas directement la notion d’expérience esthétique ou de sa

« perte'®. Mon enquéte porte ainsi sur des situations esthétiques artificiellement

'% Richard Shusterman, The end of aesthetic experience, The journal of aesthetics and art
criticism, 1997, vol.55, n° 1, p. 29-41. L'intérét de I'approche de Ranciére, qui pense le role
disruptif et déceptif de I'art comme sa puissance de modéle dissensuel, va prendre ici tout son
intérét, pour répondre a ce regret de la perte de la « boite a empathie qui réveille nos
potentiels émotifs partagés » (« an empathy box restoring our ability and inclination for the
sorts of vivid, moving and shared experiencethat one once sought in art », op.cit. p. 39).
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créées au sein de groupes de travail, pour tenter d’y installer des modes de

partage de la parole plus égalitaires qu’autoritaires.

J'emploie a dessein le terme « enquéte ». La thése que je défendrai ici, a
savoir que l'art peut contribuer a installer des maniéres de s’écouter plus
démocratiques, est en effet née d’un désir d’élucidation. La question de comment
les places et les libertés se discutent et se distribuent sur la scéne sociale, en
particulier dans les petits groupes, m’apparaissait comme un mystere. Prendre la
parole, la garder, faire que les autres m’écoutent, et inversement accorder mon
attention aux discours des uns ou des autres, entrer dans des discussions
animées ou les voix se recouvrent, s’entrecoupent, s’écoutent, résonnent ou
dissonent, sont des expériences banales, quotidiennes, mais ou se jouent des
jeux de pouvoir permanents entre qui parle, qui écoute, qui impose ses points de
vue, qui les refoule, et comment se négocient préséances et hiérarchies sur ces
scenes apparemment spontanées et ordinaires. Les sentiments les plus divers
peuvent accompagner ces moments, depuis les plus sombres : agacement,
géne, honte, humiliation, colére, peine, tristesse, haine, jusqu’aux plus lumineux :
euphorie, exaltation, allégresse, amour, détente, sollicitude, plaisir. Entre ces
deux extrémités peut aussi s’éprouver un sentiment de partage équilibré, de
compréhension mutuelle et de construction commune, qui fait de la discussion et
du dialogue le lieu de I'espoir d’entente collective. Au-dela ou en-deca de toutes
les théorisations, analyses et rationalisations, c’est ainsi de I'expérience vécue
que les sceénes de paroles tirent leur puissance. Rares sont ceux qui la contrélent
— ils peuvent alors diriger ceux qui les écoutent, devenir des leaders, convaincre,
agir avec l'aval de tous, ou bien encore les diriger comme on accompagne un
ami : les aider, les soigner, les conseiller. Nombreux par contre ceux qui ne la
maitrisent pas, et se sentent incompris, ignorés, négligés, et qui quittent la
discussion avec un sentiment de frustration. Elucider a quoi pourraient tenir de
telles différences me semblait pouvoir permettre de favoriser I'entente’ plus que

la mésentente.

! Le fait de vouloir favoriser I'entente reste a ce stade de mon travail un a priori dont je n’examine
pas les fondements. Je verrai peu a peu que je ne peux faire I'économie de considérer
également la mésentente comme un ingrédient nécessaire des relations, qui fait sens.
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Une telle interrogation ressort apparemment plutét de la sociologie, et de la
communication dans les petits groupes — j'avais d’ailleurs initié ma réflexion il y a
des années par la lecture d’'un ouvrage classique de cette discipline, qui porte
précisément sur la « mise en scéne de la vie quotidienne' », et javais, a la
méme époque, poursuivi avec les écrits de I'école dite de Palo Alto qui traite les
interactions langagiéres et la communication dans les petits groupes sur un plan
systémique. Cette interrogation reléverait peut-étre aussi de la philosophie :
selon Jacques Ranciére « la mésentente porte sur ce que c’est qu’'étre un étre
qui se sert de la parole pour discuter ». Mon parcours m'incite plutét a traiter ce
sujet selon une approche atypique, a la croisée de ma pratique artistique d’'une
part et de la théorie des organisations d’autre part.

J’ai exposé dans I'avant-propos en quoi ma pratique, consistant a intervenir
dans la société en dehors des lieux dédiés de I'art, m’avait mené a une posture
d’artiste comme agent actif, source de participations et peut-étre finalement
auteur de transformations sociales, par des actions dans l'ordre du sensible,
actions que je nomme pratiques insérées. Rétrospectivement, je constate que
nombre de mes actions revenaient a intervenir sur des scénes sociales, dans des
sortes de conversations, pour y déplacer les types de partage de la parole et du

pouVoir.

| - Premieres pratiques insérées

1.1. - 1993 — Grore sarl et Grore Images

Les interventions que je développe depuis les années 2000, et qui donnent
lieu a cette enquéte, sont menées par l'intermédiaire d’une entité nommée Acces
Local, branche d’activité de conseil d’'une structure que javais fondée dés 1993 :
une société au statut juridique de sarl (société a responsabilité limitée) appelée
GRORE, comme GROupe de Recherches. L'acte fondateur de cette entreprise
artiste, premier geste d’intervention dans la vie réelle, et plutét invisible en tant

gu’art, consista a envoyer des « invitations a assister au tirage au sort des jurés

'2 Erwin Goffman, The presentation of the self in everyday life, New York : Doubleday Anchor
Books, 1959, 272 pages. Traduction francaise Mise en scene de la vie quotidienne, Paris :
Minuit, 1973, 256 pages.

13 Jacques Ranciére, La Mésentente : politique et philosophie, Paris : Galilée, 1995, 187 p., p. 14.
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d’assise », tirage au sort qui a lieu chaque année dans chaque mairie et est
réputé public. En m’insérant dans la dimension publique de ce moment de la vie
sociale et juridique, en me faisant le médiateur de I'événement, d’une part
jamenais des spectateurs sur une scéne qui n’en recevait jamais (car bien que
réputés publics, ces moments de la vie sociale, trés peu médiatisés, restent
confidentiels et ne drainent personne). D’autre part je transformais les opérateurs
du tirage au sort, les employés municipaux, en réels acteurs. L'action méme du
tirage au sort, et ses modalités, qui a I'époque consistait a choisir au hasard dans
les listes physiques des registres d’état-civil, devenait questionnable. Le tirage
auquel jassistai par exemple était organisé selon un protocole expéditif
(« prendre le 6°™ nom de chaque douziéme page de droite »), et calculé de
fagon a fournir le bon nombre de jurés... mais il en perdait sa qualité de hasard,
qui aurait d0 laisser a chacun les mémes chances d’étre choisi. J'en fis la
remarque, et un certain malaise, puis un rejet s’ensuivirent, au motif que je
n’étais pas qualifié. Les effets de cette opération étaient infimes mais réels :
symboliguement, Grore et ses recherches sur linsertion de l'art dans les
dispositifs sociaux, et sur le questionnement de lautorité imposée a des

processus censés étre de I'ordre du partage démocratique, étaient nés.

Cette société commerciale et artistique, avait été créée pour permettre a ma
premiéere activité « interventionniste » de se déployer en évitant le statut d’auteur
individuel : je voulais constituer une agence photo a partir d’'un stock de

photographies trouvées dans la rue, accumulé peu a peu depuis 1985.

24



lllustration 1 (gauche) : Photographie trouvée, fragments déchirés et rassemblés.

lllustration 2 (droite) : Philippe Mairesse, Logo de I'agence photo Grore Images.

La photothéque Grore Images avait pour but de donner a ces images
tombées au rang de déchets la possibilité de ré-apparaitre dans les réseaux de
circulation d'images : les médias, I'art, les collections. Cette agence photo
particuliere est toujours en activité. Elle m’avait permis d’aborder les questions
liées a limage et a la photographie : javais écrit en 1994 un texte intitulé
« Enquéte sur la photographie », paru dans une revue de théorie esthétique
spécialisée en musicologie™. Elle m’avait surtout permis d’aborder la question
des modalités de production collective d’objets particuliers, entre art et fonction
sociale. Dans le domaine de limage, la question de la fonction sociale est
d’emblée, et depuis I'apparition de la technique photographique, intégrée a la
circulation des ceuvres et a l'usage de la photographie'. La participation de
diverses personnes a la fabrication d’'une image (de la méme maniére, Howard

Becker dans Les mondes de l'art démontrera que toute création est le résultat et

' Didier Barbier et Philippe Mairesse, Investigaccion sobre la confusion revelada por la fotografia
como obra de arte / Enquéte sur la confusion révélée par la photographie en matiére d’ceuvre,
revue Doce Notas Preliminares, n° 4, Pour oublier le XXe siécle, Madrid, décembre 1999, pp.
58-7). Voir aussi le texte de Robert Fleck, A sidelong portrait of an author and potential users
(summary), Disponible a I'adress internet :
http://www.grore-images.com/?inclu=menu/artcritic.txt [consultée le 23/08/2014].

'® Gisele Freund, Photographie et société, Paris : Points/Seuil, 1974. Pierre Bourdieu (dir .), Un
Art moyen, essai sur les usages sociaux de la photographie, Paris : Minuit, 1965, 361p,
ouvrage collectif dans lequel Pierre Bourdieu introduisit le concept d’habitus « expérience qui
fait apercevoir immédiatement tel bien de consommation comme accessible ou inaccessible,
telle conduite comme convenable ou inconvenante ».
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la convergence d’une foule de contributeurs'®) et & sa mise en circulation dans tel
ou tel circuit répond a des habitudes bien installées dans les univers de la
conception graphique, de l'illustration, du journalisme, sans oublier 'usage le plus
familier de la photographie : la construction collective de ces fameux albums dit
« de famille ». Grore Images (c’était le nom de cette agence atypique) n’eut donc
pas de mal a proposer son stock et a le voir utilisé. Dans le monde de lart
jappliquais les mémes principes : commissaires d’exposition et collectionneurs
furent au départ un peu perturbés par I'idée de devoir eux-mémes décider de
'image a agrandir, de son format, de son mode de présentation, de sa diffusion...
Chaque production était le résultat de convergences (ou de divergences) entre
des intentions dispersées : I'intention initiale et inconnue, mais dont il restait des
traces dans I'image, de I'auteur d’origine de la photographie, l'intention présidant
au choix de telle image dans le stock, l'intention sous-jacente a ['utilisation
d'image dans les supports lorsqu’il s’agissait de diffusion dans les médias, mes
propres intentions a l'origine de la fondation de I'agence et en amont a l'origine
de la collecte des images, les intentions des autres « ramasseurs » d'images (car
chacun pouvait et peut encore, confier a I'agence les photographies qu’il/elle
trouve; la seule condition est que ce soit des photographies « originales » c’est-a-
dire non imprimées, et qu'elles aient été trouvée dans l'espace public).
L' « ceuvre » consiste en lI'ensemble du dispositif : 'agence, son stock, les
diffusions d'images résultantes, les tirages édités. J'étais intéressé a voir un objet
esthétique se former a la confluence de diverses intentions, et la forme résultante

émerger comme un compromis entre de multiples facteurs de décisions'’. Je

'® Howard Becker, Les Mondes de I'art, Paris : Flammarion, 1988, Premiére édition Art worlds,
Berkeley : University of California Press, 1982. Cette coopération d’acteurs pour la production
d’ceuvre posséde une conséquence qui m’intéresse particulierement : « Nous voyons aussi
gu’en principe tout objet ou toute action peut recevoir une Iégitimité artistique, mais que dans
la pratique chaque monde de I'art soumet cette Iégitimation a des régles et a des procédures
qui, si elles ne sont pas irrévocables ni infaillibles, n’en rendent pas moins improbable
'accession de certaines choses au rang d’ceuvre d’art. Ces régles et ces procédures sont
enfermées dans les conventions et les schémes de coopération qui permettent aux mondes
de I'art de mener a bien leurs activités ordinaires. » (“We see, too, that in principle any object
or action can be legitimated as art, but that in practice every art world has procedure and rules
governing legitimation which, while not clear-cut or foolproof, nevertheless make the success
of some candidates for the status of art very unlikely. Those procedures and rules are
contained in the conventions and patterns of cooperation by which art worlds carry on their
routine activities”). p.163 de I'édition originale.

« Cette institution d’'un caractére inattendu constitue en quelque sorte la "sculpture
photographique" que constitue I'ceuvre de Philippe Mairesse [...] 'agence des photographies
trouvées Grore Images constitue une grande anthropologie anonyme des liens entre I'image
et lindividu contemporain ». Robert Fleck, Portrait oblique d’'un auteur et de ses usagers

17
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suivais en cela, sans le savoir alors, 'argument du collectif Artist Placement
Group, selon lequel le réle de I'art se déplace vers la prise de décision® et les
enjeux de pouvoir et de Iégitimité qui y sont attachés. D’'une certaine maniére,
ramasser les images que personne ne voit plus et les remettre en circulation,
c’est d’'une part redonner voix a ces images déconsidérées (et une voix puissante
lorsqu’elles sont par exemple reprises comme outil de communication), et d’autre
part prendre place dans la conversation en cours sur limage en y faisant
entendre une voix discordante, qui promeut la qualité d’images dépourvues de

toute technicité, esthétique ou intentionnalité artistique.
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lllustration 3 (gauche) : Grore Images et Labomatic (Nicolas Ledoux, Frederic Bortolotti,
Pascal Béjean). Campagne d’abonnement pour le Theatre des Amandiers, Nanterre, 2004.
Image Grore Images.

lllustration 4 (droite) : Grore Images et Labomatic (Nicolas Ledoux, Frederic Bortolotti,
Pascal Béjean). Affiche pour le spectacle « le Pont », Theatre des Amandiers, Nanterre,
2004. Image Groe Images.

J'avais d’ailleurs entamé une compilation systématique des choix successifs
effectués dans le stock de l'agence, qui me permettait de calculer par des

rapports statistiques les qualités d’originalité et de représentativité de ces choix.

potentiels, texte pour le catalogue de I'exposition Apparemment léger, Le Havre, Semaines
européennes de I'image, 2004.
'® \Voir plus bas, note 69 page 52.
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Mais en 1997-98 je souhaitais aller plus loin dans cette mise en réseau
d’intentions divergentes qui construisent ensemble un objet esthétique circulant
dans la société, sans plus me reposer sur I'espéce de confort et de garantie
formelle donnée par la nature des images issues du dispositif Grore Images. Je
souhaitais explorer I'esthétique d’objets produits a la convergence d’intentions
plurielles, en la considérant comme leur qualité d'objets médiateurs
d’agencements (agency) sociaux, de véhicules des enjeux liés aux places et aux
pouvoirs de se faire entendre, et non en tant que caractéristique inhérente aux

qualités visuelles ou matérielle de ces objets.

1.2. - 1997 — Tangror : configurations de régles d’organisation

Dés 1997, année de la documentaX, je m’inscrivais « par les coulisses »,
dans ce jeu double entre « poétique et politique », qui faisait le titre du « Livre »
(The Book) de cette exposition, dirigée elle-méme par un commissariat
bicéphale'. Cette manifestation destinée a faire date, se proposait de « dessiner
un contexte politique pour l'interprétation des activités artistiques a l'orée du
vingt-et-unieme siécle », en «isolant des réponses culturelles complexes au
processus unificateur de la modernité globale », tout en reconnaissant que ce
contexte artistique était « fissuré de l'intérieur par les attitudes d’intransigeance
utopique ou critique qui caractérisent les relations de l'art au réel »*°. La
documentation impressionnante réunie pour cette quinquennale dart
contemporain prenait comme pivots des textes de Michel Foucault sur
I'hétérotopie, Jacques Ranciére sur le politique et le démocratique, Felix Guattari
et Gilles Deleuze sur les minorités, Théodore Adorno sur 'authentique, Edouard
Glissant sur la créolisation, Serge Daney sur la distinction entre image et visuel.

Je fus invité a cette manifestation, mais de maniére périphérique et
invisible : l'organisateur des Vvisites guidées me passa commande de la

réalisation d’'un sol pour le bar-point de rencontre, en réponse a mon activité

19 Catherine David et Jean-Francois Chevrier, Politics, Poetics — documenta X : The Book, Berlin :
Hatje Cantz, 1997, 800 pages.
%0 |bid.,éditorial.
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artistique de proposition d’'un service de conception graphique que javais mis au
point, préliminaire aux activités que développerait Accés Local I'année suivante.
Ce service était fondé sur un principe formel mathématique. Un jeu de formes
simples assemblables en carré, ou bien en son pourtour, permet de créer des
pavages sans trou, ceci sans devoir suivre de regles fixes. Création originale que
javais congue a partir d’'une interrogation mathématique (est-il possible de
découper un carré de maniere a ce qu’il se contienne lui-méme ?), ce jeu,
nommé Tangror en référence au Tangram chinois, a ma société Grore et a
I'évolution de la société contemporaine, la syllabe —am , ame, se transformant en
—or, permet de créer a volonté des formes variées, dotées automatiquement
d’'une harmonie dans leurs proportions, due au rapport mathématique particulier

qui organise leurs dimensions.

lllustration 5 : Philippe Mairesse, Tangror Colette Besson. Un exemplaire rudimentaire du
jeu de Tangror, disposé des deux maniéeres possible, en carré ou en forme du pourtour de
ce carré. Modéle utilisé lors d’un atelier de mathématiques et art au college Colette Besson
(Paris), 2012. Carton plume. 15x 15 x 1 cm.

Sur la base de ce jeu de forme, je congus un pavage reproduisant en grand
le « X » du logo officiel, pour le sol du point de rencontre des visites guidées, un
batiment provisoire édifié en arriére du Ludwig Museum.

Mon intervention ne fut jamais présentée comme une intervention artistique,
bien que commissionné par un galeriste qui connaissait bien mon travail et ma
position — il avait auparavant exposé mon agence photo Grore Images — mais |l
n’avait obtenu que le droit d’organiser les visites et en aucun cas d’inviter des
artistes. « SolX » fut donc simplement un revétement de sol piétiné par les
visiteurs ignorants des intentions qui lui avaient donné naissance, opérant dans

le réel de l'organisation commerciale de la documenta une sorte de citation
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ironique et déconstruite du « X » officiel. Ce revétement de sol critiquait
discretement [lautoritt du commissariat officiel de la documentaX. En
reproduisant sous une version non réglementaire le logo de la manifestation, et
en l'installant au sol d’'un espace non dédié a des expositions, je mettais I'autorité
officielle littéralement sous les pieds des anonymes qui visiteraient I'exposition.
En occupant pour ainsi dire incognito un endroit ignoré du circuit officiel des
ceuvres, mais sur la commande d’'un futur galeriste majeur®' je faisais acte de

sécession mais pas de rupture : un dissensus intégré en quelque sorte.

lllustration 6 (gauche) : Philippe Mairesse, SolX, documentaX, Kassel, 1997. Sol plastique
Taralay de Taraflex, découpé et posé manuellement, 12 x 3 m.

lllustration 7 (droite) : Biro X, Hambug / Carl von Ommen, logo de la documentaX.

La plasticité du matériau au sens littéral, un revétement de sol plastique
professionnel, contribuait a banaliser cette intervention, qui n’était signée
finalement que par ce gigantesque « X », que personne n’identifiait comme un
détournement du logo, ce qui contribuait a lui donner sa valeur initiale de rature :
le « X » avait été congu comme une croix venant barrer le « d » de documenta,
comme pour signifier sa fin — ce qui bien sir n’était qu'une coquetterie de
graphiste et une posture des commissaires.

Ainsi javais cherché a installer un dialogue dépourvu d’autorité avec le

public de la documenta, entre ce public et les instances officielles et entre les

" Mathias Arndt était le commanditaire de ce travail, 'année précédent I'ouverture de sa premiére
galerie a Berlin, Arndt und Partners.
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instances officielles et le commanditaire marginal de cette installation. Ces mises
en dialogue non verbales et anti-autoritaires passaient par le registre sensible, ici
d’'un revétement de sol, ce qui était a 'époque ma maniére de considérer le
fondement (ground) de toute conversation au sujet du pouvoir.

L'expérience fut instructive et profitable. Au-dela de tester ma capacité a
occuper concrétement une place intégrée au fonctionnement d’'une collectivité
tout en y insérant l'intention transformatrice qui était la mienne, javais compris
que l'insertion d’expériences sensibles dans le collectif nécessitait de s’adresser
au collectif, et pas seulement dy étre subrepticement introduit par un
responsable — et par la petite porte. Il me fallait cependant approfondir et
formuler ma conception de ce type d’intervention, sans quoi trop de risques de

malentendus existaient.

En une autre occasion, en 1996, j'étais intervenu avec le méme jeu formel
du Tangror dans un contexte tres différent, pour 'association La Source, fondée
par le peintre Gérard Garouste et destinée a venir en aide aux adolescent en
rupture sociale grace a des pratiques artistiques. Invité a animer un atelier, je
proposai de leur confier la conception du sol de la toute nouvelle salle d’activité,
et de faire réaliser leur projet quel qu’il soit. Pendant plusieurs semaines, les cing
adolescents, tous cas difficiles en conflit grave avec toute forme d’autorité, se
confrontérent aux petits triangles et rectangles de mon jeu de formes, pour
concevoir des modules de revétement de sol. La difficulté apparut lorsqu’il s’agit
de « mettre ensemble les bouts des uns et des autres » (un des participants) :
quelle priorité donner aux différents motifs, dans quel ordre poser ce qui était
pensé (consciemment puisqu’un des adolescent I'exprima dans une interview)
comme « un désordre organisé » ? Ces jeunes qui refusaient toute régle durent
se mettre d’accord sur la régle a suivre. Un projet fut finalement mis au point et le
sol finalisé par des professionnels. Ici encore, la question de la discussion du
pouvoir, de I'autorité et des décisions a prendre pour la limiter fut rendu possible,
et vivable de maniére égalitaire, par I'intervention artistique et une expérience

sensible qui n'excluait pas la parole mais ne s’y résumait pas.
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lllustrations 8 a 11 (de gauche a droite et de haut en bas) : maquette du revétement de
sol destiné a la nouvelle salle d’'activité. SolGarouste, réalisation finale. Deux adolescents
en train d’assembler les piéces de la maquette, et le début de la conception de la
magquette.

Depuis cette expérience fondatrice, je cherchais des modalités de
participation et d’intervention qui impliquent le public et Iui permettent de
questionner les formes autoritaires de discussion, réelle ou symboliques. Toujours
a partir du jeu de « Tangror », plusieurs jeux de table modulaires furent réalisés,
qui permettaient de les assembler de maniéres variées de fagon a constituer des
dessins et a configurer I'espace selon les besoins des participants. L'un de ces jeu

de tables était utilisé pour I'organisation des discussions dans les débuts d’Acces
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local, un autre fut créé pour organiser I'espace de débats et de performances lors
de la manifestation ZAC99%% au Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris.

1.3. - 1998 — Acces Local et la Théorie des Périphéries Internes

lllustration 12 : Rencontre du 01/07/1998, Jean-Michel Vappereau, mathématicien et
psychanalyste (a droite au premier plan). Le jeu de table « Tangror » (voir ci-dessus) es
disposé de fagon « désordonnée ».

En 1998 jouvrai®® une nouvelle branche d’activités de la société Grore,
intitulée Accés Local, et destinée a explorer des actions plus spécifiquement
‘insérées’ dans les entreprises et leurs activités de production. Elle cherchait a
répondre plus explicitement a mon désir d’agir et de transformer ce systéme de
production, ne serait-ce que localement et temporairement, sans pour autant en
étre instrumentalisé. Je ne retracerai pas ici 'historique des débuts de nos

activités, qui consistaient en débats, rencontres, présentations et discussions

?2 Cette manifestation présentait les actions et les créations de plusieurs collectifs d’artistes se
posant ce type de questionnements a I'orée des années 2000.

% Avec cing autres « accesseurs », Philippe Zunino, Olivier Reneau, Serge Combaud, rejoints par
Bruno Guiganti et Fabien Hommet.
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hebdomadaires®. La question de l'organisation des rencontres de maniére a
permettre la participation, a empécher les prises de paroles autoritaires, et a
favoriser les confrontations de points de vue, étaient déja et dés les débuts
d’Accés Local une préoccupation importante. Elle se traduisait par le souci de
'organisation physique des espaces de discussion : les dispositions de tables,
les configurations spatiales donnaient lieu a des expérimentations variées, dont

nous tirions pour la suite des enseignements sur 'organisation des débats.

lllustration 13 : Rencontre Acces Local (1998-1999, date indéterminée) ; autre disposition
des tables « Tangror », en forme de point d’interrogation.

Accés Local développa par la suite différents types de service de consulting
et de conseil aux entreprises, par la mise en ceuvre de dispositifs artistiques,
dont cette recherche explorera en détail le plus conséquent, tant dans sa
conception que dans ses résultats.

Cette activité nouvelle me fit découvrir, par la co-gestion propre a un groupe
d’artistes auto-financés tel que Accés Local, les significations du mot

« organisation » : les déboires et les exaltations du management, et les regles

2 \oir en annexe un listing des premiéres rencontres hebdomadaires proposées a Acceés Local le
mercredi. Cet historique a fait I'objet d’'une présentation rétrospective en 2001 a la galerie Art
et Essai de I'Université de Rennes 2, dans le cadre de I'exposition intitulée Working Together
organisée par Marion Hohlfeldt.
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instables d’organisation d’équipes et de structures, en vue d'une production

collective artistique destinée a des « clients » hors du monde de l'art, sans pour

autant devenir « fournisseur ». Ceci devait me mener a approfondir mon

approche des fonctionnements collectifs,

a comprendre certaines

régles

d’organisations propres au fonctionnement de groupes artistiques, a envisager

leur transférabilité aux organisations non artistiques, puis a en déduire d’autres

modalités pour les pratiques aux frontieres du champ de l'art et d'autres

domaines socio-économiques.
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lllustration 14 : Philippe Mairesse, Organigramme, 1999. Dessin numérique, 21x29,7 cm.
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Il s’agissait d’'une part de trouver des formes d’intervention dans les
organisations productives de biens et services, formes d’interventions que je
désignais comme ‘insérées’ c’est-a-dire incorporées au cours habituel des
opérations de production, de gestion ou de décision. Ces formes voulaient en
modifier assez fondamentalement le principe, puisque l'un de mes premiers
argumentaires décrivait leur objectif en ces termes : « introduire les pertes au
cceur de la productivité, en tant que pertes ». De plus les effets de transformation
produits par ces interventions devaient eux-mémes s’insérer dans le cours
normal de la production, pour finalement en transformer les fondements de
I'intérieur, d’'une maniére pourrais-je dire écologique (systémique).

D’autre part, il s’agissait pour moi de «théoriser» des concepts
opérationnels. Je mets des guillemets afin de distinguer ces premiéres tentatives
de la recherche qui suivit, et pour marquer le caractére artistique et non
scientifique qu’avaient ces ‘théories’, qui étaient plutot des représentations et ont
été exposées comme des ceuvres®. Elles avaient pour but de permettre de
développer, comprendre et analyser ces formes nouvelles d’interventions que
nous cherchions. Devant la complexité de ce programme, il m’apparut assez vite
(autour de 2003-2004) que je devrais m’appuyer sur des méthodes de réflexion
et sur des concepts et références plus solides que ceux que javais réunies
intuitivement ou qui irriguaient parcimonieusement le champ des activités
artistiques insérées dans le social. C’est ici que se situe I'origine de ma réflexion
menée au sein de I'University vor Humanistics d’Utrecht dans un premier temps,
puis de la ligne de recherche Art et Flux a I'Université de La Sorbonne dans un
deuxieme temps. Mais au commencement je ne m’appuyais que sur mes
intuitions. J’avais entrepris de théoriser, ce qui en réalité a I'époque revenait
surtout a les représenter visuellement, comment les relations entre les individus
passent par les objets, et comment les contours des identités individuelles et
collectives consistent en constellations de points dispersés. J'écrivais : « Les
étres possedent des contours complexes, qui s'étendent au-dela de leur

enveloppe corporelle et passent par les objets et les choses qui leur sont

*® Exposition Art&conomy, Hamburg, Deichtorhallen, 01/03-23/06/2002.Exposition co-produite par
le Siemens Cultural Program et qui comportait un volet de projets expérimentaux, ou des
tandems d’artistes (ou groupes d’artistes) et entreprises devaient collaborer a des projets
communs. Accés Local avait été sélectionné pour mener I'un de ces projets. Nous nous
associdmes a une petite société de conseil pour commencer a développer des services aux
entreprises.
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attachés de plus ou moins prés. Chacun développe ses contours propres, les
choses et les objets tracent en pointillé nos Périphéries Internes particuliéres.
Une densité d'objets marqués signale un corps, dont le contour approximatif peut
étre cerné plus ou moins précisément mais reste toujours susceptible
d'extensions. Ces extensions sont faites des choses qu'un étre posséde, désire,
perd, réve, mais aussi d'autres corps, aimés, hais, perdus, révés. Les
ressemblances familiales, les habitudes gestuelles, les codes vestimentaires, les
accents, les maladies, sont quelques-unes de ces extensions d'un corps dans un
autre, par lesquelles passent les relations ». Cette théorisation intuitive, avec
lequel résonnerait plus tard et rétro-activement les positions d’Alfred Gell?®,
s’intitulait « Théorie des Périphéries Internes ». Elle décrivait comment les
contours des entités individuelles ou collectives pouvaient se représenter comme
des constellations en interférence, s’interpénétrant dynamiquement selon des
lignes de circulation variables selon qu'’il s’agissait d’interférences entre individus,
fonctions ou objets®. La réflexion sur ces entremélements de lignes passait par
leur représentation graphique, qui donnait lieu a des dessins et des motifs de
type ‘wallpaper’

En matiére d’intervention dans les organisations, I'« Observatoire des
Périphéries Internes » proposé par Acceés Local devait permettre de détecter pour
les traiter les dysfonctionnements de ces arborescences compliquées selon

lesquelles se constituaient les relations sociales dans les organisations.

lllustration 15: Accés Local, Périphéries Internes, exposition Art&conomy, Hamburg
Deichtorhallen, 2002. Bois, papier, tracts, mobilier, vidéos, son, dimensions variables.

%6 Alfred Gell, Art an Agency, An anthropolgy theory, Oxford, Clarendon Press, 1998. Traduit en
francais sous le titre L’Art et ses agents, une théorie anthropologique de Il'art, Dijon, Les
presses du réel, 2009. Alfred Gell se réfere a la notion de « disseminated self » (identité
disséminée), qui correspond relativement bien avec mes idées de contour par constellation.

%7 Voir intégralité de la Théorie des Périphéries Internes, version 2004, en annexe.
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L'opérationnalité des interventions était définie comme la capacité a
proposer des supports a la représentation : « L'hypothése de base est que toute
observation, compréhension ou action concernant le travail de production d'un
groupe par lui-méme doit passer par la production d'objets chargés d'une
fonction de représentation, et qui cependant appartiennent au groupe et a son
fonctionnement. »

Les résultats les plus tangibles de ces premieres recherches consistérent
en une sorte dembryon de méthodologie, approche pratique pour des
interventions dans les organisations, qui visait a détecter « l'intérét d'étre
ensemble, par les aventures qui signifient l'intérét (ou les mésaventures qui
signifient le désintérét) que chaque membre du groupe trouve a participer au
groupe, c'est-a-dire, au sens propre, a faire le groupe en partie ». Le point central
de cette approche considérait les récits individuels ('identité narrative selon
Ricoeur) et leur incorporation d’objets, de zones, d’idées partagées par le
groupe. « [L'individu] dessine [ses contours propres] par ses circulations entre
ses objets familiers, ses vétements, ses outils, ses fétiches, ses achats, ses
maisons, ses enfants, ses partenaires, ses collegues... Mais ces choses et ces
étres peuvent s'avérer appartenir aussi a d'autres individus, dont ils dessinent
une partie des contours, et qui en font un récit différent, le leur. La valeur des
choses pour l'un n'est pas la méme pour l'autre, suivant la périphérie qu'elles
tiennent dans leurs contours respectifs. Dans chacun des récits, chaque chose,
chaque étre, trouve une place et une valeur, reprise et transformée dans le récit
de l'autre. L'accord sur une valeur médiane est en négociation permanente, par

conversions, reprises, appropriations, restitutions... 2 ». |l

s’agissait donc
essentiellement d’enquéter sur les modes et les contenus de la narration et de la
discussion dans les groupes, au sens de la mise en commun d’une

représentation du groupe par lui-méme, ce que jappelais « image mutuelle ».

Cette phase de « théorisation » n’eut pas de suite immédiate. |l apparut vite
que l'essentiel était de réussir a produire un effet indéniable sur des
organisations collectives, sans quoi ces théories de lintervention resteraient a

I'état de programme auto-suffisant, ou méme pouvait virer au maniérisme. Je

% Theéorie des Périphéries Internes, op. cit.
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n’en rends compte ici qu’a titre de piéce a conviction dans mon enquéte, de
laquelle je déduis un seul enseignement : la permanence de mon intérét pour la
question du partage, et son rble peut-étre central pour la pratique d’un art
« inséré ».

De fagcon générale, que ce soit avec la photothéque Grore Images, le jeu de
formes réglées « Tangror », la représentation des constellations interférentes
d’'identités individuelles et collectives, ou la volonté d’intervention dans les
organisations, cette question du partage était en effet centrale dans ma

démarche.

1.4. - 2003 — Simulation, dispositif de partage de parole

J’abordais la question du partage sous l'angle suivant : I'ensemble de ce
que les membres d’un groupe organisé mettent en commun (savoirs, pratiques,
objets, convictions, valeurs, mots ...), ce dont je tentais quelquefois de parler
sous le terme « esthétique du groupe ». La création de situations expérimentales,
expériences sensibles a insérer dans les fonctionnements des organisations,
m’intéressait pour leur capacité éventuelle a révéler, détecter, critiquer ou
améliorer cette « mise en commun », ce « partage du commun ». La participation
a l'ensemble, le prendre part, l'avoir part, me semblaient une clé du
fonctionnement collectif. J'étais convaincu que cette « communication », au sens
de mise en commun, s’appuie sur des formes : des matérialisations, des objets et
leurs modes de circulation, des dispositifs, dotés d’'une « esthétique » non pas
au sens du beau mais de leur « caractére connotatif®® ». L'introduction d’art dans
des situations collectives me semblait de nature a opérer, via le « partage du
sensible » qu’elles permettent, une mise en débat et en accord de cette
esthétique partagée, fondement commun du groupe.

Donner corps a la mise en commun par un groupe de sa perception de lui-
méme, un corps qui soit de plus perceptible par le groupe concerné, demandait
cependant une réduction a une question plus simple, plus observable. Dans les
organisations et entreprises auxquelles je pouvais avoir acces, les groupes

immédiatement accessibles étaient des groupes de travail, au sens de groupes

% Abraham Moles, Objet et Communication, Communication, vol.13, n°13,1969, p.1-21, p.7.
Consulté en ligne sur Persée le 09/08/2012 a I'adresse :
http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/comm 0588-

8018 1969 num 13 1 1183
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de réflexion, dont l'activité consistait le plus souvent a produire des décisions sur
les orientations et la production de I'entreprise. Ces groupes tentaient de cerner
leurs propres intentions et la maniére de les faire exister dans la société ou sur le
marché. lls procédaient principalement par échanges de vues, discussions,
rencontres, et consultations d’avis extérieurs. Les situations courantes ou se
jouait une mise en commun de leurs perceptions étaient celle de réunions et de
discussions en petits groupes. C’était donc naturellement ces situations de
discussion qu’il paraissait possible d’adresser.

Nous avons alors mis au point un dispositif d’intervention®® qui permette
d’organiser des discussions dans des groupes de prise de décision selon un
principe assez surprenant qui s’énongait: « On choisit qui on écoute, on ne
choisit pas a qui on s’adresse ». C’est ainsi que je menais a partir de 2003, des
interventions dans des situations concretes de discussion en groupe, au sein
d’organisations et au sujet de leur cycle de production quels gu'’ils soient, pour
les considérer comme des situations de construction et de « partage du
commun » et non de circulation d’information, de négociation ou de prise de
décision, sous l'angle du sens et de I'expérience sensible et non sous I'angle
cognitif. Je devais découvrir par la suite que le contenu des discussions et leurs
enjeux de pouvoir sous-jacents étaient indissociables de cette expérience
sensible, par laquelle méme ils se décidaient. Mais j'anticipe.

Le premier prototype de ce dispositif fut réalisé en décembre 2002, testé
avec un groupe de dirigeants, artistes, théoriciens et consultants a I'Espace Paul
Ricard (Paris) le 5 décembre 2002, puis mis en situation pour la premiére fois a
Nantes le 16 février 2003 au cours du processus de fusion de deux cabinets de

radiologie, pour mettre en discussion des points litigieux.

% En 2002-2003. Le dispositif est décrit en détail au chapitre 3.
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lllustration 17 : Accés Local, Simulation 05/12/2002. Séance de test du premier prototype.
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lllustration 18 : Accés Local, Simulation, prototype 1.0. Exposition Ma petite entreprise,
Centre d’art contemporain, Abbaye de Meymac, 2003.

lllustration 19 : Simulation 16/02/2003. Cabinet radiologique des Deux-Riviéres, Nantes.
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lllustration 21 : Accés Local, Simulation 23/06/2009, Maison du Danemark, Paris.
Environnement de la designer Louise Lawler.
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lllustration 22 : Accés Local \ Mathias Delfau \ Philippe Mairesse, FreskWeb, 2004. Dessin
numérique d’aprés photographies de discussions autour du dispositif Simulation.

Entre 2003 et 2012 environ trente interventions eurent lieu, principalement
dans des entreprises mais aussi dans d’autres contextes organisationnels. Je
démarrai un travail de réflexion et d’écriture pour tenter de déterminer quelle
pouvait étre I'éventuelle influence de mes interventions sur les formes de
partage, et en particulier les formes de partage de la parole, au sein des
contextes organisationnels dans lesquels elles s’inséraient. C’est ce travail, lent
et progressif, que je vais retracer ici, avant de I'approfondir en rendant compte de

mes recherches de ces trois derniéres années.

I. Intervenir dans une organisation

La premiere caractéristique de mes interventions, et le premier stade de ma
réflexion sur le sujet, fut de considérer qu’elles étaient destinées a s’insérer dans
le cours d’activités organisées de production, que ce soit la production de biens,
de services, ou de connaissances. Dans une société dominée par une économie
de circulation maximum des biens, des services, des connaissances, de la
culture et des capitaux, I'organisation de leur production et de leur diffusion est

une activité sociale majeure, qui mobilise les individus en masse, avec leur
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travail, au sein d’entreprises, sociétés, institutions, associations et collectifs de
toutes formes rangés sous l'appellation « organisations » : « groupe constitué
d’individus, structuré et géré systémiquement, dans le but de répondre a un
besoin ou de poursuivre un objectif commun de fagon continue. Toutes les
organisations ont une structure de gestion qui détermine les relations entre les
fonctions et les positions, et qui divise et délégue les réles, les responsabilités et
I'autorité de maniere a accomplir des taches définies. Les organisations sont des
systtmes ouverts en ce quelles affectent et sont affectées par
I'environnement au-dela de leurs limites propres® ». Sociologiquement, les
organisations sont aussi des « lieux ou se créent un lien social particulier, ou
existent des identités, des accords, un bien commun?®? ». Cette définition n’exclut
pas le monde de I'art, ni de la recherche, ni aucun domaine d’activit¢é humaine
orientée collectivement vers la poursuite d’'un objectif commun. Mais je me suis
surtout intéressé aux organisations dont les objectifs ne sont pas prioritairement
esthétiques mais industriels, de production de services, ou administratifs — méme
si la poursuite d’objectifs économiques, politiques ou sociaux peut contenir une
dimension esthétique. Ces organisations, entreprises, administrations, banques,
sont régulierement pointées comme des structures autoritaires, oppressives, ou
le sentiment de partage est faible. La question du partage et de l'autoritaire
pourrait-elle étre transformée par des expériences esthétiques introduites

volontairement au sein de ces organisations, et qui rompraient leurs habitudes ?

11.1. - L’art et la recherche en organisation

L'introduction du sensible, de I'esthétique, et de I'art dans la réflexion sur les
organisations, le management et les théories organisationnelles a été envisagée
largement depuis la fin des années 90, a partir de philosophes classiques

attachés a penser la place de I'esthétique dans la société. A cette époque l'art est

% « A social unit of people, systematically structured and managed to meet a need or to pursue
collective goals on a continuing basis. All organizations have a management structure that
determines relationships between functions and positions, and subdivides and delegates roles,
responsibilities, and authority to carry out defined tasks. Organizations are open systems in
that they affect and are affected by the environment beyond their boundaries.” Business
Dictionnary, définition consultée le 14/08/12 sur :
http://www.businessdictionary.com/definition/organization.html

Philippe Bernoux, La sociologie des entreprises, Points Essais /Seuil, 1999 cité par
S.Sauzedde dans Les entreprises critiques, La critique artiste a I'ére de I'’économie globalisée,
sous la direction de Yann Toma, avec la collaboration de Rose-Marie Barrientos, Saint-
Etienne : Cité du Design, 2008.
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convoqué pour sa capacité a ouvrir de nouveaux espaces, a donner un nouveau
regard, initier de nouvelles énergies. Du c6té de la recherche en management,
aprés des travaux précurseurs® I'intérét pour I'esthétique s’est développé d’une
part en prenant en compte la dimension esthétique de I'organisation en soi, et
d’autre part le réle des émotions, du corps et du sensible, pour atteindre une
connaissance de l'organisation au-dela du raisonné et du mesurable®. La prise
en compte des affects et des émotions permet d’accéder a des signaux subtils,
invisibles, éphémeéres et cependant clés, et d’étre attentifs et réflexifs a ce qui
nous émeut et nous anime (é-mouvoir), en décalage avec les représentations a
priori. Le tournant vers les affects (turn to affects **) est une évolution
contemporaine des enquétes qualitatives sur la vie organisationnelle. Le role de
I'organisation spatiale et temporelle constitue un autre aspect de l'introduction du
sensible et des actions esthétiques ou artistiques dans le monde du travail.

Le plus important selon moi est que I'approche de la vie organisationnelle par
art a permis de reconnaitre la place du sensible dans les relations entre les
acteurs et dans tous les processus d’organisation, au-dela de la prise en compte
des émotions ou de la corporéité — qui en sont bien évidemment les véhicules. Le
sensible, au-dela de la ré-humanisation des organisations introduite par la prise
en compte de [laffect, caractérise la dimension de matérialité de la vie
quotidienne organisationnelle : les pratiques, la performativité et I'expertise, les

artefacts, la culture, I'espace et le temps, le jeu avec le cadre sont expérimentés

% Pierre Guillet de Monthoux, The Spiritual in Organizations, Stephen Laske et Stefan Gorbach
(dir.). Spannungsfeld personalentwicklung. Wien: Manzsche Verlags-Und
Universitatsbuchhandlung, 1993. Pierre Guillet de Monthoux, Performing the Absolute: Marina
Abramovic Organizing the Unfinished Business of Arthur Schopenhauer, Organization Studies
27, Sage, 2000, p.29-51; Mikail Bakhtine, La Poétique de Dostoievski. Paris : Points Seuil,
1970 ; Lloyd Sandelands,. & Geogres Buckner, 1989, Of art and work: Aesthetic experience
and the concept of job satisfaction, Research in Organizational Behavior, v. 11, B.M. Staw &
L.L. Cummings (dir.), pp. 105- 132, JAl Press ; Pasquele Gagliardi, (dir.), Symbols and
Artifacts: Views of the corporate landscape. New York, Aldine de Gruyter, 1990.

% Antonio Strati, Organization Viewed Through the Lens of Aesthetics Organization, Sage, 1996 ;
Daved Barry , Stefan Meisiek , Seeing More and Seeing Differently. Sensemaking,
Mindfulness, and the Workart, Organization Studies, 31(11), Sage, 2010, p. 1505-1530 ; Mary-
Jo Hatch, Doing Time in Organization Theory, Organization Studies, November, 23(6), sage,
2002, p. 869-875 ; Pierre Guillet de Monthoux, The Art Firm: Aesthetic Management and
Metaphysical Marketing, Stanford University Press. Harris, 2008 ; Steward Clegg, Vita
Contemplativa: A Life in Part, Organization Studies, February, 26(2), Sage, 2005, p. 291-309 ;
Adrain Carr et Philip Hancock (dir.), Art and aesthetics at work, London, Palgrave Macmillan,
2003.

% Patricia Ticineto Clough et Jean Halley, (dir.), The Affective Turn: Theorizing the Social.
Durham and London: Duke University Press, 2007.
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au niveau du sensible. Il est une composante essentielle de I'organisation au
méme titre que le discursif et la normativité>®.

Le sensible tel que les recherches en organisation 'ont considéré a partir des
catégories de I'art et de I'esthétique, permet, en ce qui concerne 'humanisation
des organisations, de déplacer I'accent jusqu’ici mis sur le sens ou la signification
(sense-making ou meaning), au cceur de nombreuses théories des organisations
qui se placent au plan cognitif et concernent l'intelligibilité de I'organisation. Au-
dela des perceptions sensorielles proprement dites, et ailleurs que dans le
domaine langagier du sens, le sensible concerne avant tout 'expérience vécue
des sujets dans l'organisation, par laquelle se vit la participation au collectif, qui
est finalement ce que les sujets produisent : le sens existentiel de leurs activités.
C’est en convoquant de maniére intense I'expérience sensible, et en reliant cette
expérience a la question de la participation au collectif organisé et de sa mise en
discussion, que mes interventions pourraient agir sur le partage de la parole.

I me semblait que la possibilit¢ d’avoir une action sur les modalités du
partage dépendrait de la possibilité de maintenir un statut intérieur-extérieur
(qualité de « périphérie interne »): tout en restant extérieur a l'organisation
proprement dite (& ses objectifs, a ses routines, a ses structures), faire partie
momentanément de son environnement interne. S’insérer dans I'environnement
interne de l'organisation participe de ce que Karl Weick appelle « enactment » —
ce que l'on pourrait traduire par « activation »: l'organisation et son
environnement ne sont pas extérieurs I'un a l'autre, mais sont construits 'un par
'autre. L'organisation pergoit 'environnement selon ses a priori et en retour se
laisse influencer par cet environnement percu, et non par I'environnement
«réel» (il peut dailleurs résulter de ce processus, orienté vers la

reconnaissance d’'un sens prédéfini, une incapacité a voir I'inattendu, a réagir

% Ce panorama rapide montre qu’il existe dans les recherches sur les organisations tout un
courant avec son histoire, ses références et ses évolutions de pensée. Mais, s’il existe une
critique esthétique des organisations « monstrueuses », « carnavalesques », ou carcérales,
ou encore une déconstruction qui repéere les jeux de pouvoirs sous les discours et les
pratiques participatives, il n’est pas de critique politique des organisations qui se fonde sur les
notions d’esthétique ou de sensible. Loin d’aborder les enjeux de luttes de pouvoir et
de domination, ces notions restent souvent dévolues a penser le renouveau des
organisations, dans une perspective d’énergisation, d’apport de sens ou de mise en
participation. Par la recherche que je méne je tenterai de suppléer a ce manque, en allant en
particulier m’appuyer sur les théories de Jacques Ranciére.
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dans des situations imprévues, a faire face aux mutations, etc.*). L'effet produit
par l'environnement percu fait ainsi partie du processus de création de
I'organisation, et de son auto-définition permanente®. La co-détermination du
dedans par le dehors et réciproquement est typique du sens de I'activité®. Ce
premier indice est important: s’il existe une interaction croisée entre la
perception que I'organisation a d’elle-méme et la modification de cette perception
selon ses propres réponses a I'environnement®. Je pense possible de la mettre
en évidence au moyen de lintroduction d’expériences esthétiques et sensible
dans I'environnement interne de I'organisation.

Si une organisation se définit essentiellement comme une structure de
gestion, interagir avec elle signifierait alors affecter sa « gestion », au sens large
de l'organisation de sa production de sens : c’est-a-dire en ce qui concerne les
conditions de contribution des uns et des autres a la construction, I'expression et
le partage de ce qui fait sens a y participer. Limiter la part autoritaire et coercitive
dans cette co-construction du sens commun est ce que jentends par limiter le
partage autoritaire de la parole sur les scénes ou les membres de I'organisation
en débattent. Une intervention d’ordre esthétique ou sensible peut-elle affecter la
co-production de sens d’'une organisation, et dans quels termes, est ainsi la
question sous-jacente a celle des modalités du partage de la parole. Le potentiel
critique de telles interventions apparait alors : il pourrait par exemple résider dans
« une revendication de stabilité et de sécurité comme marge de liberté modérant

la flexibilité et I'expansion abusive de I'autocontréle dans les entreprises*' », ou

% Karl Weick, Drop your tools : on reconfiguring management education, Journal Of Management
Education, Vol. 31 No. 1, 2007

B« Le processus de production du sens se déroule dans le but de maintenir une conception de
soi positive et cohérente ». Karl Weick, Sensemaking in Organisations Sage, 1995, p.23. (Ma
traduction. Texte original : « Sensemaking occurs in the service of maintaining a consistent,
positive self-conception ».)

« Ce sont trées exactement ces questions de qu’est-ce qui est "dedans”, qu’est-ce qui est
"dehors”, et qui devons-nous étre pour pouvoir traiter de ces questions, qui sont au coeur du
processus de production du sens ». Weick, K. Sensemaking in Organisations, op.cit. p.70. Ma
traduction. Texte original : « It is those very problems that are the focus of sensemaking,
namely, what is “out ther”, what is “in here”, and who must we be in order to deal with both
questions”). Ou encore « Les personnes inventent une partie de ce qu’elles croient voir au lieu
de le découvrir ».

0 « Ainsi, un environnement est autant susceptible de s’adapter a une action, qu’une action
capable de s’adapter a un environnement ». Weick,K. Sensemaking in Organizations, op.cit.,
p.163. (Ma traduction. Texte original : “Thus, an environment is just as likely to accommodate
an action as an ation is likemy to accommodate an environment”).

4 Agnes Lontrade, Faut-il réactiver la critique artiste ?, Entreprises critiques : la critique artiste a
I'ére de I'économie globalisée, op.cit.
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encore dans « la possibilité de différer un travail, dans la perpétuation de liens

locaux, de collectifs attachés & maintenir en I'état les identités*® ».

L'intérét politique et critique de démarches capables de modifier les
modalités de participation a I'organisation, et de partage de la parole, semblait
donc recevable du cété des théories de I'organisation. Mais qu’en est-il du cété
de lart? Comment l'art permettrait-il, plus, ou moins, de partage ? Quelles
méthodes employer, quelles pistes auraient déja été explorées ? Lhistoire et la
théorie de l'art récentes pouvaient peut-étre m’apporter quelques indices. Je
plongeai dans la littérature et les catalogues d’art, a la recherche de pistes

possibles.

11.2. - Artistes et entreprises

Que I'art veuille opérer sur le monde directement, en visant la transformation
des modes d’étre-ensemble ou des structures sociales, est une affirmation qui
n‘est pas neuve (elle date au moins de [l'aprés-guerre), mais qui reste

problématique pour nombre de spécialistes.
11.3.- La tendance historique vers un art inscrit dans le social

A lorigine situés dans l'espace du sacré, les arts visuels, qui opéraient
jusque-la une fonction de communication avec le divin, se sont peu a peu
intégrés a la société profane. Les artistes et leurs ceuvres ne sont plus isolés
dans une sphére religieuse, ils opérent depuis de multiples espaces et temps
socialement institués — mécénes, collections, ateliers, cabinets, puis galeries,
musées, centres d’art, revues spécialisées — relayés par des réseaux de
médiation — visites, reportages, documentations, enquétes, écrits théoriques. Ce
lent mouvement d’intégration de l'art a la société s’est accompagné d'une
transformation de la production artistique, de plus en plus en prise sur le monde
environnant : représentations de sujets éloignés du prince, incorporation

d’éléments bruts tirés de la vie ordinaire*®, recours a des technologies nouvelles

42 .
Ibid.

*3 En 1912 par Picasso et Braque, par exemple dans le tableau « Bouteille de vieux marc, verre
et journal » de Picasso.
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comme la photographie*, apparition de formats autres que les traditions de la
peinture et de la sculpture — collages, montages, ready-made, installations,
environnements, oeuvres in-situ, actions, processus, performances.
Parallelement, le réle de I'art se détachait d’'une fonction transcendantale. « L’art
est en vie, il dépend de I'état d’évolution et de la nature de la société® ». Les
artistes revendiqueront peu a peu une influence directe sur la société réelle.
Deux paradigmes* se succéderont en ce sens dans I'art moderne, qui peuvent
étre résumes I'un par le circuit « traditionnel » ceuvre-présentation-commentaire,
apparu avec la modernité au milieu du dix-huitiéeme siécle, en méme temps que
la sphére publique et I'affirmation de I'autonomie du sujet ; 'autre, apparu dans
les années 20 puis réactualisé dans les années 60, est fondé sur une chaine
différente : activité-information-débat, qui vise a discuter et critiquer les évidences
et les conventions sociales. Dés 1916 par exemple les actions des avant-gardes
Dada déploient leur volonté critique sociale radicale. L'action est privilégiée sur la
production d’ceuvres, et veut mettre la société en débat, en crise, ou en miettes.
Le futurisme et le constructivisme russes visent la transformation politique de la
sociéte, et leurs artistes prendront une part active a la révolution de 1917. Dans
le prolongement des utopies socialistes, les années 20 et 30 verront ainsi
I'’émergence de mouvements formels qui visent explicitement a redonner a la vie
sociale une unité brisée par la société de classe”, a lutter contre I'individualisme
et contre la standardisation des marchés en cours de mondialisation, en

t48

revalorisant par exemple l'artisanat™. Prolongée et revitalisée dans les années

* Walter Benjamin, L'ceuvre d’art a I'époque de sa reproductibilité technique, traduction de Lionel
Duvoy de la 4° version de l'essai (1939), Paris, Allia, 2012.

“ Carnets de Notes de 1914, Mondrian, cité par Y-A Bois, lui-méme cité par Sylvie Coéllier dans
Lygia Clark (I'enveloppe) : la fin de la modernité et le désir de contact, Paris, L'Harmattan,
2012.

46 Jean-Francgois Chevrier, entretien avec Benjamin Buchloh et Catherine David, Politics, Poetics
— documenta X : The Book, Hatje Cantz, 1997, 800 pages.

7 « Voulons, concevons et créons ensemble la nouvelle construction de I'avenir, qui embrassera
tout en une seule forme, architecture, art plastique et peinture ; qui sera brandi vers le ciel par
les mains de millions d’artisans, tel le symbole en cristal d’'une nouvelle foi a venir.» Walter
Gropius, Manifeste du Bauhaus, 1919. Ou encore: «contre les prérogatives de
lindividualisme... avec tous ceux, qui combattent spirituellement ou matériellement pour la
formation d’une unité internationale dans la Vie, I'Art, la Culture. » Theo van Doesburg,
Manifeste de la revue De Stijl, 1918.

* Dans la continuation du mouvement Arts and Craft initié par William Morris et Charles Voysey
entre 1860 et 1910. En 1884 le premier écrivait : « Le systéme actuel, facteur obligé de
rivalités nationales, est en train de nous pousser a une aveugle empoignade pour les marchés
sur la base d'une certaine égalité avec les autres nations, parce que nous avons perdu le
contréle que nous avions desdits marchés. » Et en 1894 « L'abondance d’informations est
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soixante par une branche de I'art conceptuel visant I'action (« L'art conceptuel
n’est pas tant un mouvement ou une tendance qu’un positionnement, une vision
du monde, une focalisation sur I'action »*) , puis par le happening, le flux-art, ou
par les situationnistes pour ne citer que les plus marquants, cette vision de I'art
comme agent actif critique et transformateur préconise des actions insérées dans
la vie quotidienne, intégrées au déroulement des fonctionnements sociaux, et
prendra par la suite toutes sortes de formes participatives, de la provocation a la
thérapie en passant par I'activisme ou le ‘community art’ au Royaume-Uni. Le
quotidien, le banal, le vernaculaire, la déviance, l'intime et le public, les usages,
le langage, le corps, la sociologie, le politique, la rencontre et les relations seront
explorés. Cette longue histoire s’est écrite en peu de temps : Lucy Lippard en
résumera la gestation a six années dans son livre-panorama Six Years: The
Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972°°, qui explore une vaste
série de pratiques apparues ces années-la aux Etats-Unis, au Canada et en
Europe, et dans lesquelles elle distinguera deux courants : I'art comme idée et
I'art comme action, citant par exemple I'artiste lain Baxter qui classait son travail
au sein de N.E.Thing & Co. en ACT (aesthetically claimed things) et ART
(aesthetically rejected things) *'. Au départ ce sont surtout des préoccupations
politiques (expositions contre la guerre au Vietnam, actions anti racisme, anti-
sexisme), qui animent les artistes. lls cherchent par leurs productions
‘dématérialisées’ a critiquer la société de consommation et a proposer une
alternative : « les artistes qui font de I'art sans objet apportent une solution
radicale au probléme des artistes vendus et achetés si facilement en méme
temps que leurs ceuvres... Ceux qui achétent un art qu’ils ne peuvent pas
accrocher sur leurs murs ou poser dans leur jardin ne sont plus autant intéressés
par la possession. lls sont des clients plus que des collectionneurs®». Le courant

de l'art dit sociologique cherchera a « mettre en question l'art et la société qui le

telle que nous connaissons l'existence de toutes sortes d’objets qu’il nous faudrait mais que
nous ne pouvons posséder et donc, peu disposés a en étre purement et simplement privés,
nous en acquérons lersatz.» (conférence donnée le 18 novembre 1894, consulté le
08/08/2012 sur la page internet: http://raumgegenzement.blogsport.de/2010/01/11/william-
morris-laacge-de-laersatz-1894/

9 Ken Friedman, ex-leader de I'art Fluxus, cité par Lucy Lippard dans son livre Six Years..., voir
ci-dessous.

%0 Berkeley : University of California Press, 1973.

*" Lucy Lippard, op.cit., préface de la premiére édition, 1973, p.ix.

°2 Lucy Lippard, op.cit., préface p. xiv (ma traduction).
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produit »*%. Il « veut replonger I'art dans la réalité sociale, jusqu'au cou » et « vise
a susciter de nouvelles prises de conscience » **. L'activisme politique se
développera dans le prolongement et sur des prémisses proches de celles de
I'art conceptuel. La volonté de transformer la réalité sociale par un renversement
des rapports dominants-dominés est énoncée clairement, par exemple par
I'éditorial du numéro deux de The Fox (1976), second journal du groupe Art &
Language : « Si vous étes concerné par la tentative de changer I'art pour en faire
un instrument de transformation sociale et culturelle, par la mise en évidence de
la domination de I'appareil administratif de la culture et de I'art qui est un reflet
passif de cet appareil, nous vous prions instamment de participer a ce journal »°°.
Cette citation révéle cependant une divergence au sein de ce courant : changer
le social par la dénonciation critique des dominations opérantes dans le monde
de l'art, ou chercher a agir directement contre les formes de domination sociales
de classe ? Mais la sensibilité reste commune : « Les nouveaux cadres de cette
sensibilité ne sont plus ceux du rapport de 'homme individuel au monde, mais du
rapport de I'nomme a la société »*°. Cependant ces effets de I'art sur la société, a
commencer par ses effets sur les spécialistes des domaines que l'art cherche a
investir (philosophie, sciences sociales, psychologie, politique) sont mineurs :
« L’art n’a pas encore mis a bas les frontiéres réelles qui séparent le contexte de
I'art et les disciplines extérieures — sociales, scientifiques et académiques — dont
il se nourrit. (...) Les interactions entre les mathématiques et I'art, la philosophie
et lart, la littérature et lart, la politique et l'art restent encore trés
rudimentaires » *’. Les années 80, qui voient un retour au figuratif et une remise
en question des positions conceptuelles précédentes, verront apparaitre en
réaction des artistes de moins en moins rattachés a des mouvements constitués,
abandonnant la critique de l'art et de ses institutions, ou 'ambition de théoriser
dans des champs autres que ceux de l'art, critique et ambition qui apparaitront

peu a peu comme une naiveté, un reste des idéologies des années 60. lIs

¥ Hervé Fischer, Théorie de I'art sociologique, Castermann, 1977, p. 14. Version numérique
téléchargée le 03/08/2012 sur la page :
http://classiques.uqac.ca/contemporains/fischer herve/theorie art sociologique/theorie art.html
** Hervé Fischer, op.cit., Premier manifeste de Iart socio-critique, p 21.
*® Cité par H.Fischer, op.cit., p. 19
°% Manifeste du collectif d’art sociologique, paru dans Le Monde le 09/10/74. Cité dans H.Fischer,
op.cit. p.23.
*" Lucy Lippard, op.cit., Postface.
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proposeront directement des interrogations, des critiques ou des alternatives aux
structures sociales en place. Inscrits dans une « esthétique du “ divers ”, c’est-a-
dire d’'une forme d’art validant le protéiforme et I'hétérogéne »*®, dans I'activisme,
ou encore dans « I'esthétique relationnelle », certains de ces artistes « proposent
en tant qu’ceuvre d’art 1) des moments de socialité 2) des objets producteurs de
socialité » *°. « L'artiste n’est plus |a, comme dans les années soixante, pour
donner des legons d’éthique ou de morale (qui se retourneraient fatalement
contre lui), mais pour essayer, a partir de sa propre expérience et de son propre
rapport au monde, de reconstruire une représentation de notre condition d’étre
humain, d’affirmer une place et un réle pour chacun dans le réel qui nous
entoure, et de « recharger » les relations que les individus entretiennent avec
eux-mémes comme les autres autour de nouveaux contenus et de nouvelles
formes de sens »%.

Puis dans la fin des années 90 et dans les années 2000, annoncé par
quelques précurseurs, un nouveau courant apparait, qui ajoute a ce programme
d’action effective une condition: celle d’agir directement dans les champs
sociaux, économique ou politique, et d’y étre intégré. C’est dans cette tendance
que je me situe. Les artistes ne sont plus seulement présents dans des lieux
dédiés a l'art, mais opérent au sein d’organisations sociales ou économiques,
soit qu’ils les créent eux-mémes, soit qu’ils collaborent avec des entreprises,
institutions, collectivités publiques, ou les ceuvres sont souvent crées en
collaboration avec leurs membres. Mon propre rapport de travail et de
mimétisme au monde de I'entreprise me rattache a la tendance des « artistes
entrepreneurs »°' dont la critique et la recherche en art ont débattu largement

depuis les années 2000%. Je ne referai pas ici I'historique de ce débat ni ne

*8 Paul Ardenne, introduction au débat Marginalisation des enjeux esthétiques ou esthétiques des
enjeux marginalisés, ARC/Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, 23 octobre 1999. Débat
organisé par Accés Local.

% Nicolas Bourriaud, Esthétique relationnelle, Les Presses du Réel, Dijon 1998, 124 p., p33.

% Charles-Arthur Boyer, L'espace urbain, un territoire partagé, in Transitions : changing society
and art, actes du XXXII congres de I' AICA, Tokyo, 1997.

®' \oir mon avant-propos ci-dessus, note 1.

%2 Je citerai sans ambition d’exhaustivité quelques ouvrages, expositions et rencontres, auxquels
je signale ma participation par une astérisque : *exposition et *catalogue Art&conomy, Felix
Zdenek, Beate Hentschel, Dirk Lukow (dir.) hambourg, Hatje Cantz, 2002 ; *exposition Ma
petite entreprise, Centre d’Art contemporain, Abbaye de Meymac, 2003 ; colloque Artiste
entrepreneur, Limoges, Ecole des Beaux-Arts, 2003 ; *colloque Artiste et entreprises, Laurent
Deveze, Stéphanie Jamet-Chavigny, Yann Toma, (dir.), Arc-et-Senant, 2010 (actes publiés en
2011) ; *exposition et *catalogue Valeurs Croisées, Biennale de Rennes, commissariat
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tenterai de dresser un panorama impossible de ce qui n’est qu'une mouvance
lexicale. Je me focaliserai sur la question de l'influence éventuelle de ces formes
d’art sur les modalités de partage des places, des paroles et des pouvoirs, telles
que l'envisagent, a la suite de figures fondatrices de cette tendance artistiques,
quelques théoriciens et critiques d’art.

Deux précurseurs importants de cet état d’esprit, représentant deux
tendances distinctes, sont lain Baxter, devenu maintenant "lain Baxter&", avec
son entreprise N.E. Thing and Co, et le collectif Artist Placement Group, actif de
1966 a 1989. lain Baxter représente la figure tutélaire du courant dit des
« entreprises artistes critiques » fondant leur action sur une fiction et une ironie
critiques, et déplacant I'action économique du c6té du symbolique. Il avait fondé
une entreprise dévolue a « produire de linformation sur le sensible » et a
« fournir des services de consulting et d’évaluation® ». Le rapport a I'organisation
collective de la production, des affaires ou de I'administration n’est pour cet
artiste que I'un des aspects de ce qu’il considere comme I'extension de l'art a la
vie (« Masturbating life makes art », son slogan, a été déposé comme marque).
« La vie et l'art relevent d’'un méme principe ; le réle de lartiste est celui
d’amplifier son flux et de le rendre disponible sous forme d’information
sensible » ®. Sur ce modéle d'un art ironique, touche-a-tout, précurseur et
inventif, se développe une approche des univers organisationnels qui tente de
brouiller les frontieres, mais qui paradoxalement prend soin de ne pas confondre

art et entreprise : « Les "entreprises critiques®"

ne cherchent donc pas a imiter
les entreprises commerciales, ni a s'identifier a elles, ni méme a adopter
réellement leurs formes et leurs fonctionnements. Les "entreprises critiques"

tentent en revanche de constituer avec les entreprises commerciales des zones

Raphéle Jeune, 2008; *exposition Produkt und Vision, Berlin, 2005 et *publication associée
Sophisticated Survival Techniques: Strategies in Art and Economy, Mari Brellochs / Henrik
Schrat (dir.), Berlin, Kulturverlag Kadmos, 2005, 431 pages; Sublime economy, On the
intersection of arts and economics, Jacques Amariglio, Joseph W. Childers, Stephen E.
Cullenberg (dir.), Oxon Routledge, 2009 ; L’artiste et I'entrepreneur, Norbert Hillaire (dir.),
Saint-Etienne, Cité du Design, 2008 ; Art et économie : imaginaire mode d’emploi, Jean-Marc
Huitorel, Paris, éditions Cercle d'art, 2008, 124 pages ; Christian Mayeur, Le manager a
I’écoute de l'artiste, Paris, Editions d’Organisation, 2006 ; Les entreprises critiques, La critique
artiste a I'ere de I’économie globalisée, Yann TOMA (dir), avec la collaboration de Rose-Marie
BARRIENTOS, Saint-Etienne, Cité du Design Editions, Art&Flux - CERAP Editions, 2008.
produce sensitivity information” and “provide consultation and evaluation services”. Sarah
Scott, lain Baxter&: Mr.Concept, Canadian Art, printemps 2012, p.92-99.
® Jain Baxter& is all over, Notice sur lain Baxter, site Art et Flux, disponible en ligne a l'adresse
internet http://art-flux.univ-paris1.fr/spip.php?article 195 [consultée le 17/08/2014].
® Les entreprises critiques, La critique artiste a I'ere de I’économie globalisée, op.cit.
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de voisinage, des situations de co-présence : un alliage d'entités hétérogénes,
une sorte de pacte susceptible de produire, en raison de cette hétérogénéité, des
mouvements et repos, des vitesses et lenteurs, en un mot des devenirs
[...]L'efficience des alliages art-entreprise suppose qu'ils soient artistiques,
utopiques et parodiques, c'est-a-dire libérés des blocages et rigidités qui pésent
sur l'entreprise soumise a la loi du profit. Seules des entreprises virtuelles et
fictionnelles sont ainsi en mesure de répondre a ces conditions d'efficience et
d'ébranler I'édifice actuel de I'art et du marché de l'art® ».

De son coté, le collectif APG, dans la ligne duquel je me sens plus proche,
vise une toute autre forme d’action. |l ambitionne de placer des artistes a
l'intérieur des structures de production, industrielles, administratives, publiques
ou privées, pour contribuer par sa présence, son action et sa perspective a
modifier les rapports de productions et les relations humaines. |l s’agit d’activer la
puissance de l'esthétique, mais dans un sens différent de la compréhension
classique : la question est de se demander « comment agit 'esthétique, quelle
est sa puissance d’action, quelle est la puissance du processus
d’engagement® ». La notion d’esthétique est déplacée suite aux travaux de John
Latham, fondateur de APG, sur la structure essentiellement événementielle du
monde, et sur la relativité de toute apparence, en une notion de puissance de
participation a la configuration des rapports sociaux : « En permettant aux
artistes de s’engager activement dans des contextes non-artistiques, APG
déplacait la fonction de I'art vers la prise de décision »®. Selon APG, le statut de
artiste dans les organisations devait étre aligné sur celui des autres
professionnels engagés dans ces organisations®. Le courant initié par APG se

sépare ainsi de la tradition critique des utopies sociales et socialistes, et cherche

% André Rouillé, L'entreprise: matériau et formes esthétiques, Paris-art.com, n°274, éditorial 16
avril 2009. Disponible en ligne a ladresse internet http://www.paris-art.com/art-culture-
France/l-entreprise-materiau-et-formes-esthetiques/rouille-andre/273.html#haut [consultée le
17/08/2014]

%7 « How is the aesthetic talking, the actual power of the aesthetic, or the power of the process of
engagement ». Barbara Steveni, co-fondatrice de APG, dans Pauline van Mourik Broekman &
Josephine Berry, Countdown to zero, count up to now, an interview with the Artist Placement
Group, 28 November 2002, Mute, vol.1 n°25, hiver-printemps 2003.

88 « By enabling artists to engage actively in non-art environments, the APG shifted the function of

art towards ‘decision-making’». Page d’accueil du site internet de la Tate Gallery, ou ont été

déposées toutes les archives de APG. Disponible a I'adresse

http://www?2.tate.org.uk/artistplacementgroup/overview.htm consultée le 14/01/2012]

« The status of artists within organizations must necessarily be in line with other professional

persons, engaged within the organization.” Manifeste Artist Placement Group, 1966.
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a construire une voie d’action transformant depuis l'intérieur le fonctionnement
productif en définissant « un nouveau roéle pour I'artiste dans la société ». Dans
cette derniére direction, ni le retour a la permanence de I'ceuvre, ni la focalisation
sur l'activité et le processus ne sont dominants. Il s’agit de « déplacer I'idée de
permanence (...) vers d’autres données ou faits qui incluent I'expérimentation
artistique », pour localiser la permanence, la transcendance « dans une
expérience de la continuité de I'immanence » °. Cette tendance d'un art inséré
dans la vie sociale, « relevant de l'art tout en ayant une valeur d’usage propre a
un autre champ d'activité humaine » "', prend des formes extrémement
variées qui cherchent a agir sur lI'espace urbain, les relations et identités
culturelles, I'économie et la production, le politique pour « la réinvention d’'une
politique expressive et de formes nouvelles de la vie publique » ™.

lain Baxter et Artist Placement Group (APG) selon moi sont les initiateurs
des deux principales postures caractéristiques des pratiques entre art et
organisations. Le groupe APG surtout, encore peu reconnu malgré la
rétrospective récente de leurs actions a la Tate Gallery en 2013 a l'occasion du
dépobt de la totalité de leurs archives dans cette institution, ont exploré trés
largement et de fagon prémonitoire ce que quelques amis et moi-méme avons
proposé d’appeler en 2004 « art organisationnel »"3. Nous écrivions alors : « De
plus en plus d’artistes tentent de créer des langages transdisciplinaires, trans-
discursifs, dans la perspective d’un développement mutuel »”*. En particulier, je
postulais alors que « 'art vient perturber les maniéres habituelles de voir et de
vivre » et que « la perturbation est une propriété caractéristique de la créativité et

5

de la complexité » °. Les deux tendances initiales — ironie et expressivié,

70 Jean-Frangois Chevrier, entretien avec Benjamin Buchloh et Catherine David, catalogue
documentaX, Cantz-Verlag, 1997. Il est a noter que J.F.Chevrier ne parle pas de formes d’art
insérées dans des organisations non artistiques, et qu’il reste centré sur l'institution et le
monde de l'art.

7 Stephen Wright, Vers un art sans ceuvre, sans auteur et sans spectateur, catalogue XVéeme
Biennale de Paris, 2008, p.17.

"2 Brian Holmes, Emancipation, catalogue de la XVéme Biennale de Paris, 2008, p 28.

8 Daved Barry, Henrik Schratt, Kent Hansen, Philippe Mairesse, Organizational Art Summit,
Liselej, Copenhague, 2004. Publication « Organizational art book » disponible a l'adresse
internet : http://www.saloon.dk/oa/ [consultée le 22/08/2014].

" Ibid., page d’accueil du site saloon.dk/oa. « More and more, we see artists trying to create
cross-disciplinary, cross-discursive languages for mutual development (positive distractions
etc, creative misunderstandings, ambiguity, and diversity)”.

’® Ibid. « Art often means disturbance of the usual way of seeing and living. We claim this
disturbing property to be a characteristic of creativity and complexity”. Philippe Mairesse, The
use of the power of disturbance, Organizationnal art summit, op.cit.
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fonctionnalité et critique — devaient selon moi se diviser en trois : I'artiste comme
un accompagnateur ou un modele d’expressivité, l'artiste comme miroir
visionnaire reflétant les organisations sociales d’'une maniere stimulante et
différente, et l'artiste comme expert dans I'expérimentation de nouvelles maniére
de vivre et travailler ensemble’®. La troisiéme de ces postures me semblait la
plus intéressante et c’est celle que je décidai de développer. Elle est explorée par
de nombreuses recherches, tant dans le domaine de l'art que du cé6té des
institutions : par exemple le rapport commandé en 2010 a Judith Staine sur les
motivations et les stratégies des artistes engagés dans des projets avec des

organisations de production commerciales, scientifiques ou techniques » 8

€ C f  [) www.saloon.dk/oa/

ADMINISTRATORS 4

SALOON /

... THE CLICHE ABOUT THE ARTIST AS A VISIONARY, WHO
CREATES DIFFERENT SOCIETAL VIEWS THROUGH
INTRODUCING HIS IMAGINARY WORLD, RANGES FROM THE
SHAMAN TO THE ENTERTAINER—BOTH OF WHICH ARE
WIDELY EXERCISED IN ORGANIZATIONAL SITUATIONS TODAY
... [status: This text needs further co-editing. Follow the link above to
read the text in its full lenght. You can omment the text at
www.oabook.org]

lllustration 23 : page du site Organizational art summit (0a) hébergé sur la plate-forme
saloon.dk.

Je ne tenterai pas de dresser un panorama de ces formes d’art « dont on

pourrait trouver des précédents dans certaines pratiques dont traite

® “The artist as a role model or a coach for helping people to express themselves, the artist as a
visionary, who mirrors the organization in a challenging and revealing way, the artist as an
expert and an experimenter in living and working together”. Philippe Mairesse, Roles and
clichés of artist in organization, Organizationnal art summit, op.cit.

7 Judith Staine, A Desire For A Conversation : motivations and strategies of artists engaged in
projects in business, science and technology workplaces , Access to Culture Platform, 2009
http://www.access-to-culture.eu/upload/Docs%20ACP/ACPADesireforaConversation.pdf . Voir en

particulier page 5 de ce rapport la mention qui est faite de ma position.
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8 ni méme de l'esquisser’®. D'une part parce que nombre

I'anthropologie » ’
d’entre elles possédent et cultivent un « faible coefficient de visibilité artistique®
» . art qui « possede bien une intention d’art mais qui ne requiert aucune
attention en tant qu’art, qui ‘agit’ d’autant mieux qu’il n’est pas identifi€ comme
tel »®'. D’autre part parce qu’il me semble que ce n’est qu'au cas par cas, des
cas singuliers, non reproductibles, accessibles uniquement dans I'expérience,
que ces formes d’art peuvent ou non présenter un intérét. Par contre cette
tendance présente une particularité, en général non considérée® par les critiques
et théoriciens de l'art qui s’y intéressent : elle a donné lieu depuis la fin des
années 90 a des analyses et des commentaires par les économistes, chercheurs
et théoriciens des organisations et du management®®, qui y voient I'opportunité de
renouveler la compréhension et la critique des fonctionnements socio-
économiques, managériaux ou décisionnels. Mais les théoriciens de I'art y voient
surtout un danger de compromission et de perte de la capacité critique qu’il me

faut maintenant envisager

"8 Jean-Claude Moineau, Pour un catalogue critique des arts réputés illégitimes, p 49, catalogue
de la XVéme Biennale de Paris, 2008.

® Je renvoie a quelques compilations, non exhaustives, permettant de se faire une idée de ces
innombrables pratiques et des positions théoriques qui les soutiennent (les astérisques
signalent celles ou je suis mentionné) : * Martin Ferro-Thomsen, “Organisational Art - A Study
of Art at Work in Organisations”, 2005, ISBN: 87-91337-43-7. Disponible a I'adresse internet
[consultée le 22/08/2014] : http://ferro.dk/academic/orgart.htm ; catalogue de la XVéme
Biennale de Paris (2008) ; revue Parachute, n°106, 2002 et n°110, 2003 ; livre Byproducts, ed.
Yyzbooks, Toronto, 2010 ; revue La Voix du regard, n°14, De I'’économie a I'ceuvre, 2001 ; *
Gregory Sholette, Dark Matter : Art and Politics in the Age of Enterprise Culture (Marxism and
Culture), New York, Pluto Press, 2011, 304 pages ;Gregory Sholette ; Will Bradley, Mika
Hannula, Cristina Ricupero and Superflex (dir.), Self-organisation_conter-economic strategies,
Berlin, Lukas and Sternberg Press, 2006 ; *Jean-Marc Huitorel, Art et Economie, op.cit. Judith
Staine, *A Desire For A Conversation op.cit. Grant Kester, The one and the many :
Contemporary Collaborative Art in a Global Context, Durham, Duke University Press, 2011,
309 p. Grant Kester, Conversation Pieces : Community and Communication in Modern Art,
Berkeley, University of California Press, 2004, 262 p.

8 Notion proposée par Stephen Wright qui rejoint celle de « matiére noire » (dark matter)
proposée par Gregory Sholette (op.cit.)

8 Jean-Claude Moineau, op.cit..

% A des exceptions notables, par exemple Jean-Charles Masséra, L’entreprise, c’est ce qui rend
la vie plus intéressante que [l'art, catalogue de I'exposition Trans_actions, les nouveaux
commerces de l'art, galerie Art et Essai de I'Université de Rennes2, 2000.

8 Les premiers écrits, pionniers dans ce domaine sont ceux de : Antonio Strati, Organization
Viewed Through the Lens of Aesthetics, op.cit. Linstead S., Hopfl H. The aesthetics of
Organization, Sage, 2000. Pierre Guillet de Monthoux, Esthétique du Management, Paris :
L'Harmattan, 1999. Pierre Guillet de Monthoux, The Art Firm: Aesthetic Management and
Metaphysical Marketing, Stanford University Press, 2004. Lotte Darso, Artful Creation:
Learning-tales of Arts-in-business, Samfundslitteratur, 2004.
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11.4. - Critique politique de l'art inséré

L’action de I'art et des artistes sur le réel est souvent jugée soit inexistante®,
soit poursuivant avec naiveté la recherche de leur propre institutionnalisation®,
soit encore l'instrument privilégié de l'industrie culturelle qui réifie les masses en
leur faisant « de l'effet » pour leur vendre « un consentement, total et sans
réserve (...) pour le monde tel qu'il est » *. A 'opposé d’un soutien aux processus
dominants (Paul Ardenne discerne trois modalités politiques de 'art : soumission,
collusion, opposition « dont deux au moins, collusion et opposition, signalent la
liberté de l'artiste »®), les apports politiques valorisés de I'art sont ceux auxquels
on attribue une valeur de distanciation et d’opposition aux formes de
dominations, dans la lignée de la « critique artiste ». Cet apport consiste souvent
en une information critique, avec [utilisation de formats et de démarches
documentaires a la frontiére du reportage ou de la sociologie®. Sous-tendu par
une croyance tenace a l'objectivité, cet art ne distingue plus trés bien l'intention
artistique de celles du chercheur® ou du journaliste. De maniére plus radicale,
une forme de critique des inégalités sociales, économiques et politiques,
'activisme artistique, s’est développé depuis les années 80. Paralléle aux

activismes politiques, il en épouse tres souvent les causes, et ses effets sont

8 . « (c’est ce) que j'appellerai (...) la thermodynamique négative. Thermodynamique, parce que

I'on s’active, parce que I'on se remue, parce que I'on fait du mouvement et de la mousse.
Négative, parce que toute cette agitation, ce remuement, cette mousse restent sans effet réel
(finsiste sur le terme “ réel ”). Paul Ardenne, introduction au débat Marginalisation des enjeux
esthétiques ou esthétiques des enjeux marginalisés , ARC/Musée d’Art Moderne de la Ville de
Paris, 23 octobre 1999, organisé par Acces Local, dans le cadre de I'exposition ZAC99.

% « Pendant quelques années nous fimes quelques-uns a croire avec optimisme que certaines
formes d’art contemporain pourraient transformer la pensée du social. [...] Je voyais une
possibilité de transformation radicale des pratiques artistiques — avec une implication politique
— dans certains aspects de l'art conceptuel [...] Je faisais montre d’'une grande naiveté [...]
envers ces pratiques qui en réalité cherchaient a étre intégrées par le cadre institutionnel
malgré leur prétention a opérer au-dehors. » Benjamin Buchloch au sujet des pratiques
conceptuelles des années 60-70, entretien avec Jean-Frangois Chevrier et Catherine David,
catalogue de la documentaX, Cantz Verlag,1997.

® Théodore W. Adorno, L'industrie culturelle, Communications, 3, 1964. pp. 12-18, p. 13. Sur la
méme page on peut lire : « Ce qui est nouveau dans l'industrie culturelle, c’est le primat
immédiat et avoué de l'effet, trés étudié dans ses produits typiques ».

¥ Paul Ardenne, Art et politique : ce que change I'art "contextuel”, revue trimestrielle L’Art méme,
Bruxelles, Ministére de la Communauté Frangaise de Belgique, 2002, p.2.

8 | a manifestation d’envergure la plus éclatante de cette tendance fut la documentaX, en 1997.

% « La collaboration peut s’entendre au sens fort, comme une mise en adéquation, voire une
transformation, des compétences chercheurs selon les enjeux des projets artistiques auxquels
ils sont associés — ce qui peut produire une redistribution des compétences et procédures de
qualifi cation, tant de la recherche que des arts ». Yaél Kreplak, Lucie Tangy et Barbara
Turquier, Introduction. Art contemporain et sciences humaines : création, médiation,
exposition, Tracés, n°11, 2011, hors série lll, A quoi servent les sciences humaines.
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ceux, classiques, du militantisme engageé qui cherche a contrer les structures, les
pouvoirs et les dominations en place®.

Pour sa part, le courant d’'un art opérant non pas depuis I'extérieur par la
dénonciation ou la contradiction, mais de lintérieur, inséré dans le cours des
organisations sociales ou économiques, n'a pas grand crédit. Il est facilement
accusé d’étre récupéré, a moins qu’il ne s’affiche comme une stratégie activiste
d’infiltration a la maniére des virus. L'organisation et I'art sont ainsi facilement
opposés. Pour commencer avec ironie : « Une organisation est comme un
spécialiste : elle apprend de plus en plus au sujet de pas grand-chose, et finit par
tout savoir sur rien. Inversement, un artiste est quelqu’un qui apprend a travers
champs, et accumule un peu de connaissance sur des tas de choses, jusqu’a ce
qu’il ne sache rien sur tout »*'. Il est donc question de connaissances en miroir,
dont il semble difficile d’avancer quoi que ce soit de certain : « Le portrait de
I'artiste entrepreneur ne peut se dessiner que dans le prisme d'un miroir
déformant, ou d’'une anamorphose. Ou comme un oxymoron [...] |l n’existe
finalement pas de pratique artistique a laquelle pourrait répondre en écho une
pratique entrepreneuriale travaillée par la créativité et I'innovation au point de
pouvoir fusionner 'une et 'autre dans une sorte de prophétie saint-simonienne
tardivement réalisée. Il existe bien plutét un creusement des écarts entre ces
mondes, et I'affirmation d’une limite qui les sépare et les réunit a la fois »*. Les
critiques et théoriciens de l'art interrogent majoritairement la question de la
frontiere entre les postures artistique et entrepreneuriale, et de leurs définitions
respectives. L’'action artistique est considérée comme une définition de I'art en
acte, ce qui pose alors la question de la possibilité de la critique pour ces artistes

qui comme le dit Norbert Hillaire, « opérent a la limite entre tous ces modéles » :

% Pour une connaissance plus détaillée de cette mouvance, je renvoie aux ouvrages de Paul
Ardenne, Un art contextuel, Paris : Flammarion, 2002, 254 pages ; Gregory Sholette, Dark
Matter : Art and Politics in the Age of Enterprise Culture (Marxism and Culture), op.cit.; Nato
Thompson, Seeing power : art and activism in the age of cultural production, New York :
Melville House, 2014; Grant Kester, Conversation Pieces : Community and Communication in
Modern Art, op.cit.

o “An organisation is like a specialist: it continues to know more about less, until it knows
everything about nothing. Logically, on the other hand there is art: art always learns across
wider fields, so keeps accu-mulating less knowledge about more, until it knows nothing about
everything”. Henrik Schrat, preface, Sophisticated Survival Techniques: Strategies in Art and
Economy, op.cit.

% Norbert Hillaire, Portrait de I'artiste en entrepreneur et de I'entrepreneur en artiste, L’artiste, un
entrepreneur ? ouvrage collectif, SmartBe, Impressions Nouvelles, 2011 ; repris dans Norbert
Hillaire, La fin de la modernité sans fin, U'Harmattan, 2013.
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« Y a-t-il place dés lors encore pour un art critique, qui accepterait de se porter
sur cette aréte fuyante ou I'ceuvre, sans cesser d’étre cette "finalité sans fin"
gu’elle est dans le schéma kantien, n’en revendiquerait pas moins la part du
calculable, de I'entrepreneurial, comme la part maudite de sa vérité ? »*. Si on
admet que « I'hypothése d’une "entreprise artistique" ne puisse fonctionner
autrement que sur le modele d’une critique de I'entreprise ou d’une entreprise
critique » %, Hillaire lui dénie toute opérationnalité critique, non pas tant par
faiblesse de ses interactions avec le monde des organisations réelles, mais
surtout parce que « la fiction est loin de demeurer le privilege des artistes. Réel
et fiction opérent dans I'espace du politique et de 'économique comme dans le
monde de I'art *». Et Hillaire ajoute citant Ranciére : « la politique de I'art ne peut
donc sortir de ses paradoxes sous la forme d’'une intervention hors de ses lieux,
dans le monde réel », car « le réel est toujours I'objet d’'une fiction », et donc,
« le rapport de I'art a la politique (on peut dire ici a I'entreprise), n’est-il pas un
passage de la fiction au réel, mais un rapport entre deux maniéres de produire
des fictions »®. La question principale posée par ces pratiques entre art et
organisations est donc pour les théoriciens (et les artistes) celle de la possibilité
de la critique, perspective privilégiée selon laquelle ils envisagent la question
politique.

Dans cette perspective, I'idée de I'art traitant du partage oscille entre justice
et mise en réseau : « Le positionnement des artistes des années quatre-vingt et
quatre-vingt-dix est plus volontiers politique, dans le sens de ce que I'on a appelé
la share economy, de share, le partage. L'artiste est celui qui va accélérer le
partage dans une société profondément injuste et inégale, accentuer la
distribution®” ». Ici "share economy" (le terme exact est "sharing economy") est
quelque peu employé a mauvais escient : il désigne normalement les nouveaux
fonctionnements économiques entre particuliers de type peer-to-peer, ou les
individus s’appuient sur les technologies du réseau internet et des sites

marchands pour se procurer mutuellement divers services payants : location de

% Ibid.

* Ibid.

% bid.

% Jacques Ranciére, Le Spectateur émancipé, Paris : La Fabrique, 2009, p.82

% Paul Ardenne, Lart et 'entreprise: commentaire, Pour une expérience artistique dans
I'entreprise, Lilaine Viala (dir.), Ecole Supérieure d’Art de Rueil-Malmaison, 2005, 53 pages,
pp-15-20.

61



voitures, d’appartements, de matériel... Référer le "politique" a ce type de
partage a vocation a la fois relationnelle (certains réseaux de locations
d’appartement se veulent aussi des communautés d’échanges et de rencontres)
et économique (les revenus tirés de cette économie individuelle sont
considérables et commencent a étre dénoncés comme concurrence déloyale par
les professionnels concernés), revient a réduire le politique a une notion de
mutualisation des profits et des services — ce qui est effectivement, au sens de
policy, une "politique" de développement économique (telle I'économie des
services a la personne), mais en aucun cas une politique au sens de réflexion
critique sur les modes d'organisation de la société et sur les modes de
participation des uns et des autres. Une telle acceptation du partage comme
mise en relation réticulaire et hyper-locale de prestataires et d’'usagers renvoie a
la tendance contemporaine a centrer I'économie sur l'usager. Le critique d’art

Stephen Wright a entériné I'usage du terme "usership"®

comme un nouveau
paradigme en art également, fondé sur des notions telles que le travail a I'échelle
1:1, la proposition de mondes probables (plausible artworlds), la compétence,ou
la redondance. La porosité de la frontieére entre une notion clé du marketing et la
méme notion mobilisée comme alternative aux excés d’une économie de la
croissance et de la consommation est dangereuse. Ainsi, centrant sa conception
du politique sur I'importance des réseaux de partage au sens de mise en contact

d’'usagers et de prestataires, Paul Ardenne relie 'ambition d’accélérer le partage

% e terme renvoie aussi bien aux schéma économiques d’une productivité centrée sur 'usager,
dont le marketing fait depuis les années 90 son moteur essentiel de développement des
ventes, qu’a une alternative possible a cette économie : “ Avec I'avénement de la culture des
réseaux, l'utilisateur s’est mis a jouer un réle clé en tant que producteur d’information, de
signification et de valeur, mettant a bas l'ancienne oppostion entre consommation et
production. Avec le déclin de ces catégories, et I'évanouissement du consensus social-
démocrate, la notion d’'usage apparait comme une alternative inattendue” (« With the rise of
networked culture, users have come to play a key role as producers of information, meaning
and value, breaking down the long-standing opposition between consumption and production.
With the decline of such categories of political subjectivity as organised labour, and the
waning of the social-democratic consensus, usership has emerged as an unexpected
alternative”. Stephen Wright, Towardsa lexicon of usership, Eindhoven : Van Abbemuseum,
2013, 72 pages, p.- 3. La notion est qualifiée de “nouvelle forme de subjectivité, autant
artistique que politique” (a new form of both artistic and political subjectivity) sur la page de
présentation de la discussion de I'ouvrage de Stephen Wright , site du Van Abbemuseum,
disponible a I'adresse internet [consultée le 17/08/2014] :
http://vanabbemuseum.nl/en/programme/detail/?tx_vabdisplay pi1%5Bptype%5D=20&tx vab
display pi1%5Bproject%5D=1300

62



au « connexionnisme »%, spécificité a la fois relationnelle et caractéristique de la
productivité adaptative et flexible du « nouvel esprit du capitalisme », et dont les
dérives sont pointées par Luc Boltanski et Eve Chiapello dans leur ouvrage au
tire homonyme.

Augmenter la dose de partage pourrait pourtant se comprendre comme
'augmentation du juste dans un monde essentiellement inégal, loin d’un
connexionisme de réseaux d’influences, a quoi justement la préoccupation de
plus de justice sociale s’oppose. Mais le glissement de Paul Ardenne, lui-méme
inscrit de fagon puissante dans un réseau de pouvoir qu’il a bati soigneusement,
est significatif : pour tout un pan de la critique, la volonté des artistes de s’inscrire
dans le cours des activités de production en tant qu’organisateurs capables de
reconfigurer les modes de participation, de production, d’évaluation, de

distribution, ne peut s’interpréter que comme une stratégie de médiatisation du

il explique, résumant de fagon trés compacte plusieurs notions avancées par Boltanski et
Chiapello : « Le connexionisme, en l'occurrence, c'est le principe d’action d’acteurs
économiques qui se relient au monde en adaptant trés rapidement la production de maniére
trés fluide, en fonction des besoins et de maniéere parfois anticipée, ce qu'autorise leur
maitrise de I'information ». L'objectif (productivité fluide et adaptative) est ici amalgamé avec le
moyen (maitrise de I'information), mais la constitution de réseaux et son corollaire pointé par
les deux sociologues, a savoir la menace d’exclusion, qui est le mode d’oppression de ce
nouvel esprit capitaliste, ne sont, curieusement, pas signalés par Ardenne. Comme bon
nombre de ses confréres historiens et critiques d’art, gardiens du temple de l'art et de ses
cérémonies d’intronisations masquées sous une apparence d’ouverture et de liberté, ce sont
des questions qu’il préfére ne pas aborder, sauf lorsqu’il s’agit de pourfendre les artistes s’y
attachant, pour mieux les exclure du champ des « bons » artistes. Ardenne poursuit d’ailleurs
sa démonstration en ces termes : « Le bon artiste, en économie, est celui qui appartient au
réseau et plus seulement celui qui le subit. Celui qui rentre dans le réseau et qui, a partir de
cette logique d’entrisme, parvient a travailler le circuit de lintérieur. D’ou ce militantisme
artistique anti-néolibéral créant de lintérieur ses propres entreprises de dénonciation ».
Conscient de devoir cependant évaluer I'action et les résultats concrets d’'un tel art, Paul
Ardenne choisit le type d'évaluation le plus éloigné des préoccupations des artistes
« dénonciateurs » : sont-ils cotés en bourse ? pour conclure a leur échec. Lorsqu’il envisage
leur action concrete, c’est sous I'angle du succés de leurs prestations de services sous forme,
la encore, financiéere : vendent-ils beaucoup et chers leurs services ? pour conclure ici encore
a I'échec. Selon lui, la seule réussite éventuelle d’'un « economic art » serait le parasitisme :
« L'artiste, en fait, ne noue jamais autant de liens avec le monde économique que quand il se
fait parasite. Le parasitisme, dans le monde capitaliste, exploite toujours la mauvaise
conscience de celui qui a de largent ». Il proclame arbitrairement, jetant aux poubelles
quelques cinquante années de pratiques, d’ceuvres reconnues et de convictions
innombrables, mais démontrant ainsi son propre assujettissement au systéme libéral du
marché de I'art : «Au final, les artistes font des ceuvres conventionnelles et le marché s’occupe
de les écouler, selon les modalités traditionnelles de I'art ». Centré sur la question de I'argent,
sans se soucier des souténements humains, relationnels, collectifs, éthiques ou politiques du
systéme économique, Ardenne ne procéde a aucun examen de ce qu’il a pourtant lui-méme
repéré comme la motivation de ces pratiques : « accélérer le partage dans une société
profondément injuste et inégale ». Les artistes inscrits dans les circuits de la production y
parviennent-ils ? C’est la question qui m’anime et constitue le sujet de cette recherche, en ce
qui concerne ma propre pratique au premier chef. Toutes les citations sont tirées de Paul
Ardenne, L’art et I'entreprise: commentaire, op.cit.
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méme ordre que celle qui domine les circuits économiques et politiques. On
rejoint ici les remarques de Ranciére sur la nostalgie de la critique, renvoyant dos
a dos la critique du systéme dominant et sa récupération.

Le méme Paul Ardenne a pourtant su remarquer : « L'individu important
dans la société nouvelle, celle du XIXe siécle issue de la révolution industrielle et
de la Révolution frangaise, c’est alors I'organisateur. [...]JOn passe d’'une société
théocratique a une société matérielle ou ce qui compte, c’est le potentiel de
I'organisation. On voit que l'artiste adopte de nouveau le statut de I'organisateur,
il entend bien participer a la production et a la capitalisation de la plus-value

1% || note également, a propos de APG (Artist Placement Group'),

générale »
que les interventions de ces formes d’art consistent non pas en production
d’ceuvres classiques revendables sur un marché dédié, mais sont, « comme le
dit John Latham, le travail de personnalités incidentes, et non pas "accidentes",
qui seraient venues la par hasard. Personnalités rentrant dans le systéme pour
montrer comment la considération artistique du monde peut ré-humaniser la
considération purement matérielle qui est celle du monde libéral et capitaliste
dans lequel nous vivons définitivement »'%. Cette « matiére noire » '® du monde
de l'art, masse invisible et active, revendique son effectivité, et non sa
légitimation ou son identification a des formes ou des esthétiques
reconnaissables ou « signées ». Plusieurs raisons a cela : soit la conviction que
'abandon de toute revendication d'une identité « art» permette mieux
d’actionner des effets réels « dans la mesure ou le nom d’art fait obstacle a toute

intervention réelle'*

» ; soit qu’ils privilégient la critique sociale, économique ou
politique sur toute stratégie de reconnaissance ; soit enfin qu’ils recherchent
avant tout une action locale et a petite échelle, qu'une reconnaissance plus
globale menacerait. L'auteur et son « autor-ité » serait alors une conséquence de
son action, son effet secondaire pour ainsi dire. L'auteur comme produit de ses

créations : telle est souvent la posture de ces pratiques artistiques insérées dans

"% payl Ardenne, L’art et I'entreprise: commentaire, op.cit.

101 Groupement d’action collective en faveur du « placement » d’artistes dans des organisations
non-artistiques, actif de 1965 a 1989. Voir ci-dessus, p. 55-56

192 paul Ardenne, L’art et 'entreprise: commentaire, op.cit.

108 Gregory Sholette, Dark matter, art and politics in the age of enterprise culture, op.cit. Ma
phrase sur les raisons de l'invisibilité reprend les analyses de cet auteur, qui mentionne par
ailleurs Accés Local dans ces formes d’art

1% Jean-Claude Moineau, Pour un catalogue critique des arts réputés illégitimes, op.cit., p 49.
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le social. Ce qui les place dans la mouvance des innombrables pratiques
collectives ad-hoc, « expédients, amateurs, informelles, autonomes, activistes,
non-institutionnelles, auto-organisées'® », dont les auteurs amateurs ne se
soucient pas d’étre identifiés, mais pour qui importe I'effectivité des pratiques.
Cette posture d’'un auteur défini par les interactions de ses ceuvres avec le
monde, qui pourrait sembler naive, participe de la critique de la notion de
signature, qu’ont remise en question nombre d’artistes et d’ceuvres, actualisée
par le critique d’art Stephen Wright dans la notion de « faible coefficient de
visibilité artistique »'°. Elle se recentre sur la question de la responsabilité : on
est d’abord auteur de ses actes, dont on doit alors assumer les effets/affects
dans le monde. L'action (I'interaction) signale I'auteur, au contraire de I'usage qui
veut que l'auteur signe (signale) ses actions.

Pour juger de telles pratiques — dont la mienne — selon leurs propres
criteres (font-elles ce qu’elles disent ?), le repérage et la délimitation de leurs
manieres d’agir doit alors prendre le pas sur la catégorisation formelle ou
'analyse de leurs positions théoriques. Or, deux ouvrages clés de [I'histoire
récente avaient tenté de telles analyses, pour déterminer, sous deux angles tres
différents mais qui cependant résonnaient entre eux, le potentiel d’action critique
des interventions artistiques sur le social. Je dois maintenant revenir sur leurs

analyses, afin de mieux cerner les enjeux de mon enquéte, et ses embliches.

Il - Reconstitution du paysage de 1998

C’est en 1998 que mon enquéte débute. Elle débute avec mes premiers
cas, mes premiers pas (sous le couvert d’Accés Local) dans le domaine de
'action artistique insérée dans les fonctionnements productifs et sociaux. A
I'époque, ce domaine baignait dans un état d’esprit mouvementé. Le débat en
France, en Europe et aux Etats-Unis, était marqué par une forte dimension
politique et critique. Les transformations économiques, cinq ans aprés la crise du
Golfe et ses répercussions sur les économies occidentales, peu de temps avant

I'attentat du 11 septembre contre le World Trade Center, dans un contexte de

105 .
Ibid.

108 Stephen Wright, Veers un art sans ceuvre, sans auteur, sans spectateurs, catalogue de la XVe
Biennale de Paris, Paris, Editions Biennale de Paris, 2007, p.17-23.
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guérillas internationales entre terrorismes et états, et dix ans aprés que les effets
de la chute du bloc soviétique aient commencé a se diffuser, provoquaient des
débats de société re-politisés aprés les années de distanciation et de relativisme
du post-modernisme et de la supposée ‘fin de [l'histoire’, et initiaient des
réflexions et des comportements qui devaient mener une dizaine d’années plus
tard aux crises des années 2010. Je me suis donc trouveé pris dans une évolution
sociale générale qui cherchait a retrouver et reconstruire des espaces de sens
pour le re-déploiement d’un vivre-ensemble peut-étre perdu ou mis en danger.
Deux ouvrages en particulier parmi une foison d’autres, eurent en ces années
1998 et 1999 un impact profond et durable, sur moi en particulier, comme sur tant
d’autres. Ces deux livres étaient, le premier Le nouvel esprit du capitalisme, de

Luc Boltanski et Eve Chiapello™’

, le second Esthétique relationnelle de Nicolas
Bourriaud'®.

Le premier, un gros livre de deux sociologues engageés politiquement,
m’avait marqué dés sa publication, alors que je me tenais a une distance
méfiante du second, un mince opuscule écrit par un critique d’art, futur directeur
d’'une importante institution d’art contemporain. Méfiance que je ne m’expliquai
pas trés bien, sinon que ce second ouvrage visait a identifier, nommer et définir
un nouveau mouvement artistique, et que, percevant ma propre pratique comme
participant d’'un mouvement informel encore confus, je ne souhaitais pas me
trouver déterminé a priori dans mes intentions et mes propos, ni encore moins
rangé sous l'appellation institutionnelle que cet ouvrage proposait. Mon enquéte
doit maintenant passer par la reconstitution du paysage mental et conceptuel de
'époque, tel que le peignaient ces auteurs et que je le percevais. Je
commenterai les deux ouvrages que je viens de citer; je montrerai comment ils
balisaient a I'époque l'ensemble du champ de l'action artistique critique, et

pourquoi j’éprouvais la nécessité de me frayer une voie autre.

I11.1. - L'esthétique relationnelle

En 1998, année de la fondation d’Accés Local, I'art inséré dans le social se

situait donc a la croisée de multiples histoires et mouvements de pensée,

107

108 Luc Boltanski, Eve Chiapello, Le nouvel esprit du capitalisme, Paris, Gallimard,1999, 980 p.

Nicolas Bourriaud, Esthétique relationnelle, op.cit.
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croisement complexe et foisonnant ou il était difficile de faire le tri, de discerner
des mouvements unifiés, d’estimer et de comparer les postures et les effets. Les
filiations sont emmélées, les héritages souvent reniés, les ambitions confuses.
Nicolas Bourriaud, personnalité qui a exercé sur le monde de l'art une forte
influence nationale et internationale, par ses fonctions de commissaire
d’expositions prestigieuses, de directeur du Palais de Tokyo a Paris entre 2000 et
2006, ou encore par ses ouvrages, en a dressé en 1998 dans son livre fondateur
L’esthétique relationnelle un premier panorama compilant de nombreux exemples
d’artistes des années 80 et 90. Il analyse comment ces formes d’art « seraient
[chacune en particulier] la proposition d’habiter un monde en commun, et le
travail de chaque artiste, un faisceau de rapports avec le monde, qui générerait
d’autres rapports, et ainsi de suite, a linfini ». Il commente de nombreux
exemples d’ceuvres qui se préoccupent de « provoquer et gérer des rencontres
individuelles et collectives », ou de « modifier ou objectiver des rapports
sociaux » : statistiques et enquétes sur les habitants d’un quartier, compilation de
leurs golts musicaux, installation de hamacs, diffusion d’histoires dréles, filatures
ou rendez-vous, ouverture de restaurants ou de boutiques temporaires. Il décrit
comment ces formes visent a « recoudre patiemment le tissu relationnel » en
« comblant les failles du lien social », avec pour but « de constituer des modes
d’existences ou des modéles d’action a lintérieur du réel existant », en
« proposant des modeéles perceptifs, expérimentaux, critiques, participatifs, allant
dans la direction indiquée par les philosophes des Lumiéres, par Proudhon,
Marx, les dadaistes ou Mondrian '®».

Les références théoriques auxquelles fait appel Nicolas Bourriaud
s’inscrivent dans le cadre d’un post-modernisme congu comme une modernité

qui reste a atteindre'"®

, apres I'échec du projet initial moderne, di a I'exces de
rationalisme. Il convoque Althusser pour son matérialisme de la rencontre ou
« matérialisme aléatoire », Lyotard pour sa conception d’'un monde a modifier
pour le rendre habitable, Marx pour la possibilité de communautés marginales
évitant le cadre capitaliste. Il fonde le coeur de 'esthétique relationnelle sur la

dissémination, la transitivité et surtout sur la rencontre. L’art comme rencontre

199 Nicolas Bourriaud, Esthétique relationnelle, op.cit., p12.
10 voir également : Robert Fleck, Y aura-t-il un deuxieme siécle de I'art moderne?, op.cit. et mon
entretien avec I'auteur, paru dans le magazine d’art 02.
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entre des « moments de subjectivité », constitue « un principe d’agrégation
dynamique » hors du jugement. Nicolas Bourriaud emprunte explicitement la
théorie de la subjectivité comme constellation de rencontres momentanées et
locales a Felix Guattari'". Loin de toute valeur d’'usage, I'art de susciter les
rencontres n’est que valeur d’échange, le marché de l'art étant un partage direct
du sens dégagé de toute relation fournisseur-client. Cet art relationnel se
propose comme la continuation des pensées critiques opposant d’autres
modeéles a la sociéteé libérale occidentale. Un exemple révélateur en est 'action

de Liam Gillick, re-traduisant et publiant un livre de Gabriel Tarde'"

, sociologue
frangais de la fin du dix-neuviéme siécle, antagoniste de Durkheim, qui annoncait
'avénement de sociétés dans lesquelles la pratique de l'art serait un objectif
majeur et pacificateur.

Le fonds critique et utopique de cette théorie d’'un art militant « contre » le
systéme en place, et « pour » d’autres formes d’organisation sociale demande
plus ample examen. Lopposition entre les marges et le centre, entre
'expérimental et le conventionnel, entre la norme et sa transgression, constituait
déja dés les débuts de la modernité un critére de valeur de l'art sinon de son
effectivité. Pour étre effectivement considérée comme opérant une avancée, ou
simplement comme un énoncé digne d’intérét, une ceuvre se devait d’étre
marginale :

« La legon des modernes, dans le passé récent, a été claire : toute
esthétique se voulant digne d’intérét, alors, ne pouvait étre que “ marginale ” et “

marginalisée ”. Elle devait I'étre sous peine de constituer une répétition, de faire

i Toujours active, la théorie de I'esthétique relationnelle continue a inspirer les artistes. Voir par

exemple l'article de Bruce Barber et Jeff Dayton-Johnson, Marking the limit : reframing a
micro-economy for the arts, ou les auteurs décrivent des exemples de pratiques qu’ils
rattachent explicitement a cette théorie, dans la revue Parachute n°106, 2002. Ou encore
l'installation de David Overend, A Work on Progress, Arches arts centre, Glasgow, 2010, qui
se revendique d'une « esthétique de la performance relationnelle dans laquelle la discussion,
linteractivité et la participation remplace les ‘images spécifiques, incontournables’ du théatre
rejeté par N.Bourriaud », et “vise a développer une ‘pratique théatrale relationnelle’, a travers
des stratégies d’usage et de reconfiguration” (abstract et texte de la présentation parue dans
Journal for Artistic Research, n° 1. Page consultée le 13/08/2012 http://www.jar-online.net.
Gabriel Tarde, Underground (Fragments of Future Histories), Updated by Liam Gillick, Les
Presses du Réel, 2004, 104 p. Gabriel Tarde est une figure récurrente des pensées artistiques
contemporaines qui questionnent le social et les pouvoirs en place.
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retour au méme, de s'insérer dans la logique non de la création mais de la
reproduction et, en cela, servir I'ordre établi. '"».

Mais dans la fin des années 90, aprés le post-modernisme et le
développement du capitalisme ultra-libéral et mondialisé, peut-on persister dans
la revendication de marginalité critique ? Selon Paul Ardenne c'est «la
marginalité elle-méme qui est devenue marginale, tout trouvant t6t ou tard a se
récupérer ou finissant par créer son propre territoire d’expansion, (...) ce qui
ressemble bien a une inscription en devenir, une intégration en attente, I'état de
marginalité semblant ici se confondre avec la phase antécédent la récupération,

au premier chef institutionnelle'*

». La possibilitt méme de critique est devenue
problématique’”” : face a Iimpossibilité croissante de se revendiquer d’un au-
dehors du systéme, il devient difficile de maintenir 'opérationnalité critique d’un
art engagé dans la transformation sociale. En 1998 co-existent différentes
postures en réponse a cette question difficile, qui se regroupent en deux grandes
tendances.

D’un cbté, telle que I'élabore Nicolas Bourriaud, la conception paradoxale
d’'une sorte ‘d’institution en marge’ (mes termes) permet d’échapper au schéma
généralisé de l'aliénation. Sa pensée est la suivante : pour opérer leur fonction
critique et transformer le politique et le social, les artistes doivent continuer a
opérer depuis les espaces et les temps dédiés a l'art (expositions, galeries,
publications), parce qu’ils « visent la construction formelle d’espace-temps qui ne
représenteraient pas l'aliénation, qui ne reconduiraient pas dans les formes la
division du travail ''® ». C'est cet espace-temps interstitiel, protégé de la
marchandisation généralisée, qu'offriraient les lieux réservés de lart,
contrairement aux critiques qui ont été adressées aux ceuvres de I'esthétique

relationnelle, a qui était reproché de n’étre que des « formes édulcorées de

"8 Paul Ardenne, introduction au débat « Marginalisation des enjeux esthétiques ou esthétiques

des enjeux marginalisés », ARC/Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, 23 octobre 1999,
organisé par Accés Local.
" Ibid.
1% « Ce qui est important c’est la maniére dont le discours critique qui était en principe tendu vers
un objectif d’émancipation est devenu un discours qui tourne sur lui-méme pour expliquer
pourquoi toute émancipation est de toute fagon impossible parce que tout le monde est pris
dans la machine et que la machine tourne sur elle-méme, que ceux qui prétendent la critiquer
ne font au contraire que la renforcer et ainsi de suite. » Jacques Ranciére, « Critique de la
critique du “spectacle" », entretien avec Jérobme Game, La Revue Internationale des Livres et
des Idées, 2 juillet 2009, http://revuedeslivres.net/articles.php?idArt=360. Voir aussi du méme
auteur Le Spectateur émancipé, Paris, La Fabrique éd., 2008.
Nicolas Bourriaud, Esthétique relationnelle, op.cit., p 86. Souligné dans le texte.
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critique sociale ». En particulier 'espace de I'exposition, « un interstice, qui se
définit par rapport a [laliénation régnante partout ailleurs », se préterait
parfaitement a expérimenter d’autres formes de cohabitation au monde, d’autres
approches du collectif et de la rencontre'"”.

On peut remarquer que la médiation des critiques, des esthéticiens et des
philosophes de l'art reste alors nécessaire a I'examen des ceuvres et a leur
validation formelle, validation fondée tres classiquement sur « 1) le contenu de
I'ceuvre d’art 2) ses formes de présentation, et sur 'adéquation mutuelle entre les
deux », comme le rappelle Arthur Danto en citant Hegel ''®. Une problématique
fait dés lors irruption, celle de la transgression « autorisée » par l'institution — et
par conséquent de sa perte de pertinence critique'®.

D’un autre cbté, il existe une autre tentative de réponse a la question de
'impossibilité de la critique. Dans la mouvance d’une réflexion contemporaine
politique et économique « de gauche », dans la foulée de la pensée
hétérotopique de Foucault ou de la nouvelle « multitude » définie par Toni Negri,

Paul Ardenne propose en 2000 une opérationnalité de l'art sous forme d’actions

"7 Cette posture est reprise par de nombreux artistes, qu'ils se référent ou non a l'esthétique

relationnelle. Par exemple, Kent Hansen, citant Boris Groys : « Art is: to place non-sanctioned
life-times and life-forms into the predominant social and political order. As the political
democratic system cannot represent the actual multiple subjective life times and life forms in
society - it seems that the institution of fine art has become the very facility that compensates
for this very lack of political legitimacy. The art institution functions as a safety valve for life
forms that cannot be represented in the political democratic system. » (Lart consiste a
introduire des formes et des temps d’existence non-sanctionnées dans l'ordre politique et
social dominant. Quand le systéme de la démocratie échoue a représenter la variété concréte
des multiples formes et temps d’existence — il semble bien que l'institution des beaux-arts
devienne le lieu de compensation de ce manque avéré de légitimation politique. L'institution de
I'art fonctionne comme une soupape de sécurité pour des formes d’existence qui ne peuvent
étre représentée dans le systéme politique de la démocratie.) Kent Hansen, Local utopias —
coincidences of art & the social, performance-communication a la conférence UTOPIA -
Towards a new political philosophy, Department of Management, Politics and Philosophy,
Copenhagen Business School, Denmark. 2006 (ma traduction).

Arthur Danto, Unnatural Wonders, Essays from the Gap Between Art and Life, Columbia
University Press, 2005, p.10 (ma traduction). Texte original : « i) the content of art ii) the work
of art’'s means of presentation, and the appropriateness or inappropriateness of both to one
another.

Voir les analyses de Nathalie Heinich, en particulier L'art contemporain exposé aux rejets :
contribution a une sociologie des valeurs, Hermes n1994, °20, p. 193-204. Par exemple : « Ce
déplacement de l'objectif au subjectif, qui accompagne le déplacement de I'esthétique a
I'esthésique, correspond sans doute a une stratégie de minimisation du jugement lui-méme,
lorsque le sujet s'estime insuffisamment qualifié pour produire une évaluation « obiective »,
c'est-a-dire a la fois appliquée a l'ceuvre et généralisable a I'ensemble des spectateurs. A
l'opposé, un critique d'art doit pouvoir investir le registre esthétique sans risquer une
disqualification de sa compétence (Schaeffer, 1996) ». Analyses reprises dans L’art
contemporain exposé au rejet : études de cas, premiére édition Nimes, Jacqueline Chambon,
1997. Ou encore Nathalie Heinich, Le triple jeu de l'art contemporain : sociologie des arts
plastiques, Paris : Minuit, 1998, 384 p.
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« micropolitiques » : « micro-agencements, initiatives locales ou propositions
symboliques interrogatives allégées du souci de faire valoir slogans, utopies ou

incitations a un engagement ciblé'®

». Grace a cette notion empruntée aux écrits
de Gilles Deleuze et (la encore) Felix Guattari, en résonnance avec leurs
analyses de nouvelle subjectivation (Guattari) et du réle des minorités (Deleuze),
« en étant micropolitique, vous pouvez faire le constat que vous étes a votre juste
place, a la seule place possible pour lutter a votre échelle, avec vos moyens a
vous, votre stratégie propre sinon incomparable. Vous opérez la ou vous pouvez
opérer, ni plus, ni moins, au lieu de vous illusionner sur votre contribution a un

21 ». L'action locale permet de résister contre le

engagement de grande échelle
risque de « double défaillance : défaillance esthétique, défaillance socio-politique,
également » des artistes qui « faute de pouvoir construire une société réalisant
I'utopie moderne, en viennent a signaler ses dysfonctionnements » '®#. Cette
résistance minimum et ultime, résistance a la défaillance, est un abandon de
toute action macro, qui repose sur une déconnection, difficile a justifier, entre
micro et macro, et dont certains se demandent quelle est encore la fonction

critique'®.

I11.2. - Le nouvel esprit du capitalisme

Ces deux types de réponses visant au maintien de la fonction critique de
lart et a son action d’opposition ou d’alternatives aux formes de pouvoir
autoritaires en place, 'une tendant vers I'activisme et I'autre vers l'institutionnel,
ne firent pas 'unanimité parmi les artistes, dont elles étaient loin de couvrir
I'éventail des attitudes concrétes'. Leur cohérence méme n’'est pas toujours

flagrante : contradiction en soi de la notion d’institutions en marge, paradoxe de

20 Entretien avec Paul Ardenne, paru dans Conversations, de Manuel Fadat, Editions
Appendices, Nimes, 2010. Disponible en ligne a I'adresse internet :

. rt;t?g://pauIardenne.files.wordpress.com/2011/02/fadat pa.pdf [Consultée le 01/08/2012].

id.

12 pid.

28 « On ne saurait isoler avec autant de désinvolture les aspects micro- et macro-politiques,
locaux et globaux. L’art réduit & sa composante micro-politique ne constitue plus (...) qu’une
version affaiblie de I'art avant-gardiste du début du vingtiéme siécle ». Jean-Claude Moineau,
catalogue de la XV Biennale de Paris, 2008, p50.

124 par exemple le recours a la fiction et au poétique parmi les artistes reprenant les formes et les
discours des entrepreneurs, que décrira plus tard 'ouvrage Entreprises Critiques : la critique
artiste a I'ére de I'’économie globalisée, op.cit.
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I'activisme renongant a tout effet macro. C’est que la difficulté a prétendre a une
opérationnalité critique et politique de lart dans les sociétés libérales
occidentales est profonde, et se trouve liée a la difficulté critique en général,
dans un systéme fonctionnant de plus en plus en réseau. Cette difficulté a été
analysée, et publiée fin 1999, par Luc Boltanski et Eve Chiapello dans leur livre
Le nouvel esprit du capitalisme, le second ouvrage qui a marqué mes débuts. Je
le lisais I'été 2000 ; Accés Local avait deux ans d’activités, et, assis au bord d’'un
lac artificiel sur les bords duquel mes deux filles cherchaient de minuscules
grenouilles, naturelles celles-1a, je constatai I'étendue du probléme : comment
prétendre participer au fonctionnement économique productif, en y insérant des
interventions artistiques qui se veulent critiques de [lautorité, sans
immédiatement courir le risque de se trouver instrumentalisé et mis au service du
capital ?

L'ouvrage de Boltanski et Chiapello démontait indirectement, par une
analyse de I'évolution des modes et des discours de management, les raisons et
les conséquences de cette interrogation. Cet ouvrage a rencontré
immédiatement dans les milieux de I'art un accueil enthousiaste et a exercé une
forte influence sur tous les acteurs, comme il I'a fait sur moi-méme. Ce n’est
qu'aujourd’hui, grace aux nouveaux appuis que je convoquerai apres les
évolutions du contexte économique entre les années 2000 et 2010, et avec la
pensée esthétique, politique et critique de Jacques Ranciére en particulier, que
japercois finalement une voie possible de sortie du dilemme, a la fois
conceptuelle et pratique. Mais en 2000, l'analyse imposante proposée par
Boltanski et Chiapello était neuve et son impact difficile a digérer.

Les deux auteurs entreprennent dans leur livre une analyse méthodique des
évolutions conjointes de la critique et des modes de management capitalistes
entre les années 60 et 90. Aprés avoir défini quatre sources de critique contre le
capitalisme, qu’ils appellent des sources « d’indignations », a savoir i) une
exigence de libération ii) un rejet de I'inauthenticité iii) un refus de I'égoisme iv)
une demande de réponse a la souffrance, ils regroupent les deux premieres en
un courant humaniste prenant ses sources dans la culture marginale et bohéme
de la fin du dix-neuviéme siécle, et les désignent comme la ‘critique artiste’. Les
deux derniers constituent ce qu’ils appellent la ‘critique sociale’. Leur argument

est que le systeme capitaliste répond a la critique de deux fagons : d’'une part
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positivement par une prise en compte des objections menant a I'amélioration
réelle des conditions de travail et de vie, d'autre part négativement en
transformant les conditions de production d’'une maniére qui brouille la donne :
tout en augmentant la productivité, ces transformations visent a escamoter les
points sur lesquels faire porter la critique, et ainsi a sembler lui avoir répondu de
facon satisfaisante. Cette capacité a s’incorporer la critique a son profit tout en la
désamorcant est le processus majeur, selon les deux auteurs, par lequel un
« nouvel esprit du capitalisme », le troisieme, s’est institué dans les années 70 et
80 en incorporant a son avantage — et en les désamorgant — les demandes de la
‘critique artiste’. Les deux auteurs expliquent comment le cceur de ce
retournement s’est joué principalement par la réponse du systéme a la demande
critique d’authenticité'®®, typique de la ‘critique artiste’. Cette réponse a consisté
en un retournement de la notion de réseau social (network), initialement congue
dans les milieux marginaux, intellectuels et critiques restreints, comme un espace
d’épanouissement, de déploiement gratuit de la connaissance, et finalement
d’une authenticité d’expression sans entrave.

C’est ce méme réseau qui est ensuite devenue la clé de I'économie dite ‘de
la connaissance’: fondée effectivement sur des organisations en réseau,
exigeant des acteurs une habileté grandissante a construire, entretenir et utiliser
leurs propres « réseaux » relationnels, cette économie privilégie la co-opétition
(compétition coopérative), les ruptures technologiques, la flexibilité, la réactivité.
Au quotidien, le fonctionnement par projets et en équipes pluri-disciplinaires
induit les contraintes de flexibilité de 'emploi, la sous-traitance, et des exigences
de compétences multi-taches, évolutives, et auto-administrées. Les conditions de

travail qui deviennent de plus en plus « souples » exercent une pression

125 L'exigence d’authenticité et son ambiguité est identifiée déja par Théodore Adorno comme un
concept majeur de la bourgeoisie aprés la dissolution de ses normes religieuses. Ancrée chez
Ibsen et Nietzche, le concept d’authenticité contient en son sein, selon Adorno, sa propre
inauthenticité : « si le secret du sens du monde se cache au cceur d’un principium
individuationis (...) alors la conception de la substantialité ultime et absolue de I'étre individuel
s’écroule, victime d’une illusion qui protége I'ordre établi» et : « L'authenticité n’est rien qu'une
insistance méfiante et obstinée sur la forme monadologique imposée a I'homme par
'oppression sociale. Tout ce qui ne veut pas se flétrir devrait plutét se revendiquer de
linauthentique. ». Enfin : « Ce n’est que lorsqu’une production infinie de biens standardisés
projette lillusion de I'étre unique, pour le plus grand bien du profit, que I'idée prend forme,
comme son antithése mais fondée sur les mémes critéres, que le non-reproductible est le
véritable authentique. » et: « Les apbtres de l'authenticité, au service des puissances qui
organisent la circulation, glorifient sa démission devant la danse du voile de l'argent ».
Théodore Adorno, Minima Moralia, Gold Assay (ma traduction) 1945, London : Verso, 1978.
Cité dans Poelitics, documentaX / Le Book, p124 et 126.
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croissante pour plus de productivité, en échange d’'une prétendue « réalisation de
SOi ».

Les auteurs montrent comment, en ayant ainsi convertit la demande
d’authenticité en sa perversion productive, et en imposant de s’y conformer, le
troisieme moment du capitalisme engendre une contradiction génératrice de
tensions et de souffrances. La contradiction repose selon eux principalement sur
le conflit entre le sens et I'usage du concept d’authenticité'®®. D’'une part il existe
une pression tendant a I'évacuation de la notion d’authenticité, remplacée par
une conception « nouvelle » de la dispersion et de la multiplicité des identités
dans un monde en réseau. D’autre part la commercialisation généralisée de
'authentique sous forme de produits, services ou qualités telles que le ‘bio’ est la
source de profit principale de cette « nouvelle » économie. De cette tension,
entre évacuation de l'authenticité existentielle d’'une part et commercialisation
d’'un authentique artificiel de l'autre, résultent des tensions que les individus
vivent mal, dont ils souffrent'®” et dont le systéme se sert pour les opprimer sous
forme d’une implication accrue dans la production, fondée sur le flou grandissant
de la séparation entre vie privée et vie professionnelle. Ce n’est pas tout. Ces
organisations commerciales en réseau sont dirigées par des leaders ‘inspirants’
qui ‘mobilisent’ leurs équipes. Ces leaders abreuvés aux écrits de gourous du
management, formés dans des séminaires de ‘développement personnel’,
s’appuient explicitement sur le modéle de l'artiste : comme lui ils doivent étre
charismatiques, visionnaires, intuitifs, mobiles, créatifs, toujours prét a changer
de posture et a prendre des risques, experts dans l'art d’établir des connexions et
de susciter les coopérations dans [l'objectif d’accroitre la diffusion et
« l'authenticité » des biens et services produits en masse. La figure de l'artiste
permet ainsi d’entretenir la contradiction oppressive entre renoncement a
'authenticité et consommation croissante d’'un authentique commercial. Un
renouveau de la critique devient absolument nécessaire, et les auteurs ne

voyaient guére comme issue que le redéploiement de la critique sociale, I'artiste

126 Adorno dirait que le conflit est inhérent au terme, et que la simple référence a I'authentique est
en soi faire le jeu du pouvoir marchand.

7« Le premier résultat de la tension entre la double endogénéisation par le capitalisme d’'une
critique de [lauthenticité et d'une demande dauthenticité est d’avoir eu en effet
particulierement insidieux sur la confiance que les personnes peuvent s’accorder
mutuellement ». Le nouvel esprit du capitalisme,op.cit., p.552
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leur paraissant probablement définitivement neutralisé par sa transformation en

modéle du dirigeant.

111.3. Sortir de I'impasse

Pour ma part j'étais perplexe ; convaincu par le brio et la cohérence de ce
livre qui démontait si bien les transformations économiques récentes, je restai
cependant également convaincu que ma pratique et celle de mes amis, pourtant
apparemment condamnées d’emblée et radicalement par ces analyses,
premiérement recélaient d’immenses potentialités inexplorées, deuxiémement
pouvaient précisément avoir sur cette économie dévorante un effet critique
constructif a méme de transformer les fonctionnements libéraux de la production
dans le sens de plus d’humanité, de respect des personnes et de diminution des
oppressions — plus de partage. Je ne voyais pas encore trés bien sur quoi fonder
une réponse cohérente a la contradiction pointée par Boltanski et Chiapello, qui
me semblait entachée de nostalgie et du regret d’'une ‘authenticité’ discutable,
ainsi que d’une compréhension des réseaux, comme rupture par rapport aux
fonctionnements sociaux antérieurs, peut-étre trop imprécise. Six années plus
tard, lorsque jentamai mon parcours de troisieme cycle universitaire, jécrivais :
« On peut se demander si la contradiction entre la recherche d’authenticité
individuelle et la dislocation croissante des identités dispersées dans de multiples
interactions en réseau doit étre résolue. Le sens de l'existence sociale est
simultanément fait de plaisir et de souffrance propre a notre condition humaine :
primitivement Un, puis inexorablement clivé et divisé, dés lors en recherche
permanente de notre unité perdue ». Il me semblait que la dispersion de l'identité
dans ses interactions avec de multiples altérités, intériorisées ou externalisées,
est une constante de l'individu pris dans le social, et que dés lors l'efficacité de
I'art ne pouvait pas étre recherchée dans une hypothétique réunion du soi avec

128

lui-méme’=°. Au contraire, dans le tissu de plus en plus serré des interactions et

interdépendances, I'action artistique me semblait pouvoir tout a fait consister en

128 |Les notions convoquées par Alfred Gell dans sa théorie anthropologique de l'art parue en
1998, de « disseminated self » (identités disséminées) et dobjets d’art médiateurs des
intentionnnalités des agents (agentivité), corroborent mes intuitions.
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une transformation du collectif vers plus de cohérence, de justice et de
signifiance pour ses membres.

Quant a l'esthétique relationnelle, que jétudiai en détail en la confrontant
aux analyses de Boltanski et Chiapello'®, j'y décelais deux écueils qui me
heurtaient sérieusement, autour des deux notions de forme et de valeur. D’'une
part, la théorie de I'esthétique relationnelle se proposait comme une ‘théorie de la
forme’. Elle se distingue cependant fondamentalement de la Gestalt, premiére
« théorie de la forme » moderne, et de la psychologie de la perception qui la
nourrit. Elle ne s’appuie pas sur la psychologie mais sur le matérialisme
historique, et définit tout autrement une « forme ». Pour Bourriaud, qui fait appel
a «la tradition matérialiste inaugurée par Epicure et Lucréce' », une forme
consiste en «une rencontre durable » entre des éléments dissociés aux
trajectoires paralléles, atomes qui en déviant de leur course « provoquent une
rencontre avec I'atome voisin et de rencontre en rencontre un carambolage, et la
naissance d’'un monde ». Il postule de plus que toute forme est créée par notre
regard, décrivant comment la « colle » entre ces éléments qui « ont prise les uns
sur les autres » est dépendante du contexte historique. Alors, considérant en
citant Gombrovicz que la « forme propre d’un individu n’est qu’une propriété
relationnelle nous liant a ceux qui nous réifient du regard », Bourriaud ne peut
que conclure dans le sens de la dislocation de l'identité, congcue comme le
« résultat de perpétuelles transactions avec la subjectivité des autres ». Il n’y a
pas de perception psychologique des formes mais un «transfert de
subjectivations psycho-écologique ' » : perception de la perception que les
autres se font de moi, réciproquement et ainsi de suite dans un renvoi infini. La
rencontre n’est rencontre qu’entre d’autres rencontres. Ainsi la question de la
perception se trouve ramenée a celle de lintersubjectivité. Cette approche
devrait relativiser fondamentalement la question de I'évaluation. Mais, et C’est la
son écueil premier, I'esthétique relationnelle affirme I'exigence d’un juge