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Homme ! libre penseur - te crois-tu seul pensant
Dans ce monde ou la vie eclate en toute chose :
Des forces que tu tiens ta liberté dispose,

Mais de tous tes conseils l'univers est absent.

Respecte dans la béte un esprit agissant :

Chaque fleur est une ame a la Nature éclose;

Un m}/stere d’amour dans le métal repose:

«Tout est sensible ! » - Et tout sur ton étre est puissant !

Crains dans le mur aveugle un regard qui t'épie

A la matiere méme un verbe est attache...

Ne la fais pas servir a quelque usage impie !

Souvent dans l'étre obscur habite un Dieu cache;

Et comme un oeil naissant couvert par ses paupieres,
Un pur esprit s'accroit sous I'écorce des pierres.

Vers dorés, Gérard de Nerval (1808-1855)
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EDITO

Quelle est l'influence des échanges monétaires, des flux de données numeériques et des
mouvements de marchandises sur la fabrique de nos émotions ?

A I'heure de I'Internet des objets, de '’économie numérique et de la marchandisation des
affects, quelle relation entretenons-nous avec les objets ?

D’abord faudrait-il s'entendre sur ce que recouvre le mot objet. Au sens étymologique,
l'objet est « ce qui est placé devant ». Il est donc ce qui est hors de nous. En cela, il s'op-
pose au sujet, qui désigne lui, ce qui nous est intérieur. Mais l'objet ne saurait se limiter
aux choses concrétes, a ce qui est perceptible par la vue ou le toucher. Si l'objet peut étre
une chose matérielle, il peut aussi étre une idée ou un souvenir.

Il faut alors se demander ce qu’il y a de commun entre ces divers états de conscience qui
mettent le sujet, ce qui est en nous, en relation a une réalité extérieure.

« Dans ce monde ou la vie éclate en toute chose » comme I'écrit Gérard de Nerval,
comment accorder I'expérience de soi et I'expérience du monde ? Peut-on, alors que
la production industrielle et la technologie essaient d’humaniser les artefacts, disjoindre
les affects et les objets ? Ou encore, comment pouvons-nous ressentir, physiquement et
mentalement, le mouvement interne dont les choses sont animées ?

Composées d'interventions, d'installations et de performances, les expositions que le
Palais de Tokyo présente du 3 février au 8 mai 2017, au sein de la saison « En toute
chose » explorent les relations que nous entretenons ou que nous subissons dans notre
rapport au réel.

Ces expositions ont en commun de s’interroger sur le pouvoir parfois absurde que nous
avons sur les objets qui nous entourent comme celui, magique, enchanté ou inquiétant,
gu’ils exercent sur nous en retour. Ce flux qui nous échappe traverse I'ensemble des
ceuvres réunies au sein de cette nouvelle saison.



@ Abraham Poincheval
Abraham Poincheval est né en 1972. Il vit a Marseille. Lors de ses performances en soli-
taire, il repousse ses limites physiques et mentales. La vie en autarcie, 'enfermement, I'im-
mobilité ou la perte progressive des sens sont pour lui des moyens d’exploration du monde
et de la nature humaine. Disséminée dans les espaces du Palais de Tokyo, son exposition
présente les ceuvres dans lesquelles il a vécu ainsi que deux nouvelles dans lesquelles il
s’appréte a vivre pendant I'exposition.

‘ Emmanuel Saulnier, Black dancing
Emmanuel Saulnier est né en 1952. |l vit a Paris. Il développe un travail essentiellement
sculptural en dialogue avec sa pratique du dessin. Son exposition est congue comme une
composition musicale, comme une partition en train de s’écrire. Lagencement des formes
dans lI'espace laisse une large place a I'improvisation.

® Taro lzumi, Pan
Taro Izumi est né en 1976. |l vit a Tokyo. Il développe un monde qui s’exprime par des instal-
lations, des sculptures et des vidéos, dont les processus d’apparition sont liés a I'accident,
au jeu et a la perturbation. A bien des égards, les ceuvres présentées dans son exposition
font semblant d’étre idiotes, questionnant les poncifs de I'histoire de I'art (l'autoportrait, la
nature-morte, les questionnements autour de la ligne, du socle et de I'échelle) ainsi que la
place des individus dans la société.

& Sous le regard de machines pleines d’amour et de grace
Seule exposition collective de la saison, elle est congue comme un parcours composé de
différentes « zones affectives ». Elle réunit plusieurs artistes qui interrogent les impacts de
'économie de marché et des nouvelles technologies sur la fabrique de nos émotions et de
leurs représentations.

@ Mel O’Callaghan, Dangerous on-the-way
Mel O’Callaghan est née en 1975. Elle vit a Paris. Son travail interroge les rituels en tant
qu’expression de la condition humaine. Pour son exposition au Palais de Tokyo, elle s’ins-
pire des écrits de I'anthropologue Felicitas D. Goodman autour de la transe extatique ainsi
que du rite initiatique de la cueillette des nids d’hirondelle a Bornéo : deux processus de
transformation de soi qui naissent de la répétition inlassable de gestes.

@ Dorian Gaudin, Rites and Aftermath
Dorian Gaudin est né en 1986. Il vit a New-York. Son travail plastique relie la machine et
les rites sociaux. Pour sa premiére exposition dans un centre d’art, Dorian Gaudin met en
scene un théatre d'objets qui semblent dotés d’émotions humaines.

o Emmanuelle Lainé, Where the rubber of our selves meet the road of the wider world
Emmanuelle Lainé est née en 1973. Elle vit a Paris. Elle réalise pour le Palais de Tokyo
un trompe-l'ceil congu comme une succession de plans successifs qui s’'inspirent des ré-
flexions menées sur le cyborg et le corps machinique.

Y Anne Le Troter, Liste a puces
Anne Le Troter est née en 1985. Elle vit a Paris. Son travail s’intéresse a la plasticité du lan-
gage. Son exposition Liste a puce décortique la langue-ovni des enquéteurs téléphoniques
travaillant pour divers instituts de sondage.
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Saisir ce flux qui nous échappe

Du fait de la grande diversité des expositions de la saison En toute chose, le cahier pédagogique
se construit autour d’'un cheminement non-hiérarchique plutét qu’autour d’'un plan thématique
et linéaire. Les différentes expositions sont liées les unes aux autres a travers des références
philosophiques, littéraires, artistiques.

Une carte mentale matérialise ce cheminement subjectif de la pensée. Elle tente de saisir ce
flux invisible qui traverse la saison, celui de notre relation aux objets.

Deux maniéres de parcourir le Scolab

Une premiere option de lecture est une lecture dynamique. La carte mentale comporte des liens
renvoyant a différentes entrées : des définitions, des citations et des cartels d’ceuvres.

Une seconde option consiste a lire ces entrées les unes aprés les autres. Leur ordre a été
choisi de sorte que des relations apparaissent entre elles, bien que les sujets puissent sembler
distants.

Dans les deux cas, cet outil est pensé pour étre le point de départ d’'une réflexion personnelle.

Toutes les entrées évoquant des ceuvres présentées dans les expositions du Palais de Tokyo
sont surlignées par ce fond colore.
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La carte contient des liens interractifs vous
permettant d’accéder directement au contenu
lié a I'objet sur lequel vous cliquez.

Dans le corps du texte, les ronds colorés &
qui séparent chaque entrée vous permettent de
revenir a cette carte.
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« Le premier qui, ayant enclos un terrain, s’avisa de dire : ceci est a moi, et trouva
des gens assez simples pour le croire, fut le vrai fondateur de la société civile. Que de
crimes, de guerres, de meurtres, que de miseres et d’horreurs n’eut point épargnés au
genre humain celui qui, arrachant les pieux ou comblant un fossé, elt crié a ses sem-
blables : gardez-vous d’écouter cet imposteur, vous étes perdus si vous oubliez que les
fruits sont a tous, et que la terre n’est a personne. »

Jean-Jacques Rousseau, Discours sur l'origine et les fondements de l'inégalité parmi
les hommes, 1755

o

La notion de Capitalisme Tardif fut popularisée par le marxiste Ernest Mandel en 1972.
Pour Mandel, au capitalisme de la libre concurrence des années 1700 a 1850, au capita-
lisme des marchés impériaux et coloniaux qui dura jusqu’a 1940, fait suite le capitalisme
tardif d’aprés-guerre : marchés mondialisés, spéculations boursiéres, consommation de
masse.

Le critique littéraire et théoricien marxiste américain Fredric Jameson a approfondi le
concept a travers son ouvrage le plus célébre, Le postmodernisme ou la logique cultu-
relle du capitalisme tardif, dans lequel il propose une critique marxiste du postmoder-
nisme.

« En effet, un des indices les plus importants pour suivre la piste du postmoderne pour-
rait bien étre le sort de la culture : une immense dilatation de sa spheére (la sphére
des marchandises), une acculturation du Réel immense et historiquement originale, un
grand saut dans ce que Benjamin appelait « I'esthétisation » de la réalité (il pensait que
cela voulait dire le fascisme, mais nous savons bien qu’il ne s’agit que de plaisir : une
prodigieuse exultation face a ce nouvel ordre des choses, une fiévre de la marchandise,
la tendance pour nos « représentations » des choses a exciter un enthousiasme et un
changement d’humeur que les choses elles-mémes n’inspirent pas nécessairement).
Ainsi, dans la culture postmoderne, la « culture » est devenue un produit a part entiere ;
le marché est devenu absolument autant un substitut de lui-méme et une marchandise
que n’'importe lequel des articles qu’il inclut en lui-méme : le modernisme constituait
encore, au minimum et tendanciellement, une critique de la marchandise et une ten-
tative pour qu’elle se transcende. Le postmodernisme est la consommation de la pure
marchandisation comme processus. »

Fredric Jameson, Le Postmodernisme ou la logique culturelle du capitalisme tardif (1991)

« Congue suivant un parcours composeé de différentes « zones affectives », « Sous le re-
gard de machines pleines d’amour et de grace » réunit plusieurs artistes qui interrogent
les impacts de 'économie de marché et des nouvelles technologies sur la fabrique de
nos émotions et de leurs représentations.

En 1967, I'écrivain américain Richard Brautigan distribue dans les rues de San Francisco
un court poeme intitulé All Watched Over by Machines of Loving Grace. Il y décrit une
harmonie « mutuellement programmée » entre les machines, les animaux et les étres
humains. Une utopie toutefois condamnée a échouer « sous le regard de machines
pleines d’'amour et de grace ». Cinquante ans plus tard, si les machines sont partout,
elles se sont paradoxalement effacées en intégrant tous les aspects de nos environne-
ments de travail et de nos espaces domestiques.

Si les ceuvres de I'exposition s’appuient sur des structures abstraites ou matérialisent
des processus économiques invisibles, elles n’en sont pas moins imprégnées d’empa-
thie et de subjectivité. Paraissant dotées d’attributs psychologiques, elles reflétent la
modeélisation de nos imaginaires et la transformation de nos affects en logos, en produits
ou en arguments de vente, témoignant d’'une forme de réification de nos émotions et de
nos relations sociales. »

Yoann Gourmel, Commissaire de I'exposition Sous le regard de machines pleines
d’amour et de gréace

Eva lllouz a recours a I'expression de « capitalisme émotionnel » pour décrire « une
culture dans laquelle les pratiques et les discours émotionnels et économiques s'’in-
fluencent mutuellement, aboutissant a un vaste mouvement dans lequel les affects de-
viennent une composante essentielle du comportement économique et dans lequel la
vie émotionnelle obéit a la logique des relations et des échanges économiques ».

Eva lllouz, Les sentiments du capitalisme, 2006









« Ce qui m’intéresse, c’est I'échelle humaine. Je ne fais rien d’autre que dessiner des
fantbmes. »

Michael E. Smith a effacé les étres humains de son art. Il les a remplacés par une phy-
siologie et une psychologie des choses, travaillant a partir de vétements abandonnés,
d’objets du quotidien, de morceaux d’appareils ménagers et de cadavres d’animaux. Il
dispose ces résidus a la maniere d’'un meédecin légiste, comme des fragments matériels
ayant survécu a une maltraitance. Des intérieurs de mousse PVC, des extérieurs de
résine, des surfaces engluées et rayées : ses ceuvres portent des cicatrices, elles sont
les reconstructions physiques d’'une forme de vulnérabilité émotionnelle.

Pour cette exposition, Michael E. Smith a réalisé un nouvel ensemble de sculptures,
puisant dans un répertoire restreint : des matériaux inventés pour satisfaire nos besoins
physiques primaires en nourriture, chaleur et protection. Posés a méme le sol dans
un espace vide, ces objets semblent exclus du monde social dont ils faisaient partie.
lls hantent I'espace plus qu’ils ne 'occupent, évoquant le désastre écologique et éco-
nomique de notre temps. L'ceuvre de Michael E. Smith est une sorte d’archéologie de
I'humanité ; ses sculptures semblent toutes provenir d’'un « aprés ».

Michael E. Smith est né en 1977 a Détroit aux Etats-Unis. Il vit et travaille a Providence.

Exposition Sous le regard de machines pleines d’amour et de gréce.






« Les sciences humaines et sociales, en n’étudiant pas suffisamment les émotions et
I'intuition, qui sont pourtant I'essentiel de la pratique économique et politique, la mise en
pratique des connaissances accumulées, ont manqué le coche de I'Histoire : une nou-
velle étape du capitalisme est désormais celle qu'on peut appeler I'étape du capitalisme
émotionnel.

Le capitalisme émotionnel est la conjugaison de I'aspect économique, capitaliste, et
de l'aspect émotionnel, 'émotion — et particuliérement I'émotion amoureuse dans la
reconnaissance totale par I'autre. L'émotion est I'énergie de I'action, et en particulier de
I'action économique.

Nous avons donc un champ émotionnel ou sont en concurrence des individus a travers
leurs capitaux émotionnels. Il faut noter qu'il y a plusieurs champs émotionnels dans la
société, plusieurs espaces de concurrence, avec en particulier des espaces ou les par-
tenaires a attirer émotionnellement et sexuellement sont nombreux. On a une véritable
geographie et une sociologie des espaces eémotionnels, des espaces qui ne sont non
pas des marchés a concurrence libre et non faussée mais des marchés avec des inéga-
lités de capitaux, c’est-a-dire des champs. »

Eva lllouz, Les sentiments du capitalisme, 2006

o

« Leur amour du bien-étre, du mieux-étre, se traduisait le plus souvent par un prosély-
tisme béte : alors ils discouraient longtemps, eux et leurs amis, sur le génie d’une pipe
ou d’une table basse, ils en faisaient des objets d’'art, des piéces de musée. (...) lIs tra-
versaient Paris pour aller voir un fauteuil qu’on leur avait dit parfait. »

Georges Perec, Les Choses, 1965

« Si les sentiments les plus basiques et partagés ont été réifiés et exploités pour deve-
nir des produits, transformant des expériences quotidiennes en exercices de média-
tion commerciale, se sentir heureux, en colere, triste ou seul pourrait bien demeurer le
plus petit dénominateur commun d’'une humanité Sous le regard de machines pleines
d’amour et de gréce ».

Yoann Gourmel, Commissaire de I'exposition Sous le regard de machines pleines
d’amour et de gréace
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« Et pour tous les menus objets petit a que vous allez rencontrer en sortant, la sur le
pavé, a tous les coins de rue, derriere toutes les vitrines, dans ce foisonnement de ces
objets faits pour causer votre désir, pour autant que c’est la science qui maintenant le
gouverne, pensez-les comme lathouses. »

Jacques Lacan, Le Séminaire, Livre XVII, LEnvers de la psychanalyse (1969-1970)

Le mot « lathouse », introduit par Jacques Lacan dans ses séminaires en 1970 est le
condensé de trois racines grecques, qui créent un ensemble de significations croisées.
Léthé signifie I'oubli, aletheia, I'absence d’occultation, c’est-a-dire la vérité. L'objet du
désir, porteur de la vérité du désir, cachée sous le voile de I'oubli. Le suffixe ouse dérive
de ousia, dont Lacan dit qu'’il n’est « pas I'Autre, pas I'étant. C’est entre les deux », c’est-
a-dire entre I'Autre et soi. Les lathouses (le terme est utilisé au pluriel) sont des objets
d’'origine technique et scientifique, produits par le systéme capitaliste et qui ont pour
fonction sociale et politique de répondre au désir pulsionnel.

Sur Madame de Pompadour :

Quand elle fut 4gée de trente ans on la surnomma la Bestiole. Je n’en sais pas la raison.
Elle souffrait de tuberculose. Elle était sale — elle devint trés sale. Elle ne jetait rien.
Elle conservait jusqu’aux seaux troués,

assiettes mutilées,

tables a trois pieds,

meubles passés de mode,

vieux paquets de gaze.

Elle faisait tout entreposer dans un hétel qui lui servait de garde-meuble et ou elle ne
vivait pas et qui était affreux. C'est dans le Vllle arrondissement de Paris. Je ne sais pas
pourquoi ce garde-meuble a été rebaptisé du nom de I'Elysée.

Pascal Quignard, Sordidissimes, 2005
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« Animation signifie, par définition, qu’un processus de métamorphose prend place. Les
choses sont gagnées par une vie différente de la leur, et c’est la en vérité I'unique vertu
du médium (...) Aucune autre forme d’art ne peut accomplir ce miracle : faire que des
objets naturels inanimés se comportent plus ou moins comme des animaux ou des ma-
chines, que les machines se comportent plus ou moins comme des humains, et que les
animaux se comportent plus ou moins comme des animaux et des humains en méme
temps. La palette d’expressions qui peut étre rendue par cette animation ou cette méta-
morphose est presque illimitée. »

Erwin Panosfky, Lettre sur Fantasia, 15 novembre 1940, traduction Pierre Rusch, Trafic,
n°59, 2006

Isabelle Cornaro s’intéresse aux relations qu’entretiennent les objets — notamment dé-
coratifs — avec la notion de valeur dans l'histoire de I'art, a travers les problématiques de
la représentation, de la perception et de la reproduction. Ses oeuvres associent souvent
références érudites et culture populaire. Elles jouent sur la valeur ambigué des choses
et interrogent la construction de notre regard et de nos godts. Celebration est un trip-
tyque vidéo ou se superposent, se succedent et se confondent des images aux sources
hétérogenes. Isabelle Cornaro méle ici des extraits de films d’animations de Walt Disney
(Fantasia, Blanche-Neige, Alice au pays des merveilles) a certaines de ses propres
images, des rushs non employés au montage de ses films.

« L'ambiguité du statut de l'original résulte d’'un processus de transformations succes-
sives (copies, réemplois), constitutifs de mon travail. » Des objets a valeur symbolique
et économique, (piéces de monnaie, flacons de parfums, bibelots...) se mélent a des
objets, des animaux et des plantes animés de sentiments humains. Le montage rapide
et les différents modes d’imbrication des images — succession linéaire, superposition,
incorporation ou soustraction chromatique — créent des effets hypnotiques encore ac-
centués par un aller-retour incessant du sujet a I'objet et de la forme a I'informe. Cette
oeuvre souligne l'intérét de l'artiste pour les processus de montage, de cadrage et de
composition et développe des problématiques récurrentes de son travail, liées a la na-
ture et au statut du geste artistique, aux notions de fétichisation des objets et de pouvoir
de la représentation.

Isabelle Cornaro est née en 1974. Elle vit a Paris.

Exposition Sous le regard de machines pleines d’amour et de grace

19



« Mes premiers films en 8mm et mes deux ou trois premiers en 16mm étaient des films
expérimentaux - et il faut entendre “expérimental” dans son sens le plus fort : je m’appre-
nais a moi-méme a devenir réalisatrice. Je voulais parvenir a une compréhension de
I’expérience a travers le processus de faire des films. »

Pour parler de ses films, Marjorie Keller évoque des « carnets de notes ». La cinéaste
d’avant-garde américaine filme ce qui I'entoure comme d’autres tiennent un journal,
transformant les perceptions éphémeéres de sa vie quotidienne en aventures sensibles.
L'idée du film Objection nait lorsque Marjorie Keller réalise pour sa compagnie d’assu-
rance un inventaire des biens de sa maison d’enfance. Piéce aprés piéce, elle en recense
'ensemble des objets : mobilier, lampes, photographies, tapis, bibelots, argenterie...
Mais I'exercice dépasse le simple iventaire. La succession rapide de plans chancelants
en caméra portée produit un sentiment d’horreur croissant face a I'accumulation d’ob-
jets. Cette impression est renforcée par les voix de ce qu’on suppose étre des membres
de sa famille qui n"apparaissent jamais a I'écran, comme pour « synchroniser le film a
un autre niveau de conscience ». Les objets semblent alors animés d’'une vie propre,
témoins muets de scenes quotidiennes qui se déroulent sous leurs yeux. La caméra de
Marjorie Keller parvient a extraire les histoires et les souvenirs qui leur sont attachés. En
les filmant, c’est ainsi non seulement son histoire personnelle qu’elle met en scéne mais
également celle d’'une société qui se définit par les objets qu’elle possede.

Marjorie Keller (1950 — 1994) est une cinéaste, auteur, théoricienne et activiste améri-
caine. Son oeuvre se compose de 25 films explorant les implications politiques de la vie
quotidienne. De 1984 a 1987, elle joue un rdle crucial au sein du Collective for Living
Cinema et édite leurs publications /diolects et Motion Picture.

A la fin des années 1980, elle est nommée responsable de la New York Film-Makers’
Cooperative. Elle est également professeur d’histoire du cinéma a I'Université de Rhode
Island jusqu’a sa mort en 1994.

Exposition Sous le regard de machines pleines d’amour et de grace






ENVOYEE PAR

L HEBPOMADAIRE




RICHARD BRAUTIGAN

ALL WATCHED OVER BY MACHINES OF
LOVING GRACE

SOUS LE REGARD DE MACHINES PLEINES
él)g;/\GIyOUR ET DE GRACE

Il me plait d’imaginer (et

le plus t6t sera le mieux!)

une prairie cybernétique

ou mammiféres et ordinateurs
vivent ensemble dans une harmonie
mutuellement programmée
semblable a de I’eau pure

effleurant un ciel serein.

Il me plait d’imaginer
(immédiatement s’il vous plait !)
une forét cybernétique

peuplée de pins et d’électronique
ou le cerf flane en paix

au milieu des ordinateurs
comme s’ils étaient des fleurs

a boutons rotatifs.

Il me plait d’imaginer

(ca doit arriver!)

une écologie cybernétique

ou, libérés de nos labeurs

et retournés a la nature

aupres de nos fréres et soeurs
mammiféres,

nous sommes tous sous le regard

de machines pleines d’amour et de grace.




Human enhancement, augmentation humaine, transhumanisme. Chaque jour, nous
sommes plus proche de maitriser des technologies qui permettraient de transformer
I’'humain pour le rendre plus fort, plus intelligent, plus performant, plus heureux et d’'une
durée de vie plus longue, voire infinie. Le transhumanisme, issu de la cyber-culture amé-
ricaine des années 1980, est défini par Nick Bostrom, 'un de ses principaux tenants,
comme « le mouvement intellectuel et culturel qui affirme la possibilité et la désirabilité
d’augmenter fondamentalement la condition humaine a travers les nouvelles technolo-
gies ». Fondamentalement, le transhumanisme représente la continuité, sur une voie
libérale, de tendances actuelles a l'utilisation de substances psychotropes en vue de
meilleurs résultats - sportifs, intellectuels, professionnels. Cependant, son approche
vise a étendre ces possibilités de transformer artificiellement 'humain a tous les facettes
de ce que nous appelons le bien-étre.

o

« Le clone est |la matérialisation du double par voie génétique, c’est-a-dire I'abolition de
toute altérité et de tout imaginaire. (...) Le clonage est donc le dernier stade de I'histoire
de la modélisation du corps, celui ou, réduit a sa formule abstraite et génétique, I'indi-
vidu est voué a la démultiplication sérielle. »

Jean Baudrillard, Simulacre et simulation, 1981

Dans son traité d’architecture publié vers -15, Vitruve compare la forme parfaite d’'un
edifice religieux telle que les anciens grecs la concevait avec les proportions d’un corps
humain et le rapport analogique (avaloyia) d’équilibre qui existe entre chaque partie du
corps et le tout. La nature y est pensée comme le modele absolu de I'harmonie dont
I’'homme doit s’inspirer pour ses créations.

« Si donc la nature a composé le corps de 'lhomme de maniére que les membres ré-
pondent dans leurs proportions a sa configuration entiere, ce n’est pas sans raison que
les anciens ont voulu que leurs ouvrages, pour étre accomplis, eussent cette régularité
dans le rapport des parties avec le tout. Aussi, en établissant des régles pour tous leurs
ouvrages, se sont-ils principalement attachés a perfectionner celles des temples des
dieux, dont les beautés et les défauts restent ordinairement pour toujours. »
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« L'esprit étendu », traduit de I'anglais anglais extended mind, est I'esprit humain congu
comme comprenant, au-dela du seul corps humain, tous les éléments de I'environne-
ment matériel d’un sujet lui permettant de mettre en ceuvres des processus mentaux
équivalents a ceux que permet habituellement le cerveau humain. Par exemple, un
aide-mémoire permettant a un patient atteint de la maladie d’Alzheimer de se souvenir
du programme de sa journée fait partie de « son esprit étendu ». Cette approche s’est
développée a compter de 1998 et la parution de The Extended Mind, par Andy Clark et
David Chalmers.
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« Je préfére insuffler la vie aux choses les plus communes, aux objets de la vie quoti-
dienne. Je les débarrasse ainsi de la couche d’utilitarisme qui les recouvre, et ils peuvent
alors jouer un réle subversif vis-a-vis du pragmatisme du spectateur. Je crois que les ob-
jets, ou bien les lieux, qui ont été témoins de certaines scénes fortes émotionnellement
ont le pouvoir d’absorber ces émotions et sont par la suite capables de rendre compte
de ces actions. C’est pour cela que je suis a la recherche de tels objets et que je les fais
jouer dans mes films. »

Jan Svankmajer, réalisateur surréaliste, rencontre dans Libération, octobre 2010

o

La personnification est une figure de style qui consiste a attribuer des propriétés hu-
maines a un animal ou a une chose inanimeée (objet concret ou abstraction) que I'on fait
vouloir, parler, agir, a qui I'on s’adresse.

« Action de représenter une abstraction : La personnification du démon sous les traits
d’'un animal.

Etre, personne qui représente une idée, une qualité : Harpagon est la personnification
de l'avarice. »

Dictionnaire Le Larousse

L'illustrateur américain Edward Gorey remplit ses histoires d’objets quotidiens aux com-
portements impreévisibles, aux occurrences incontrélables par les hommes. Dans The
Iron Tonic: Or, A Winter Afternoon in Lonely Valley (1969) le promeneur doit se méfier
d’objets tombant du ciel de maniére inexpliquée (« The careful stroller should beware.
Of objects falling from the air. »).

Ses histoires dessinées, d’'un caractere étrange et inquiétant, et accompagnées de
textes en vers, ne sont pas sans rappeler le recueil éducatif du Dr Heinrich Hoffmann,
Der Struwwelpeter (1858). Ces dix historiettes a I’'hnumour noir racontent les malheurs
d’enfants désobéissants qui se retrouvent punis pour leurs actions. Les objets prennent
une large part dans ses punitions et les dangers qui leurs sont attribués sont a la fois
familiers et irréels pour le lecteur.

Ainsi, Philippe le surexcité (Zappel-Philipp) se balance sur sa chaise a table et tombe
en arriére, finissant completement enseveli sous la nappe et tous les plats. Robert-le-
volant (Fliegenden Robert) sort un jour trés venteux avec un parapluie et est emporté
dans les cieux. La « triste histoire avec les allumettes » (Die gar traurige Geschichte mit
dem Feuerzug) dévoile une petite fille jouant avec une allumette et finissant presque
instantanément en tas de cendres. Quant au suceur de pouce (Daumenlutscher), il se
retrouve poursuivi par un tailleur armé de ciseaux géants qui lui coupe les extrémités.
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Un Loup n’avait que les os et la peau ;
Tant les Chiens faisaient bonne garde.
Ce Loup rencontre un Dogue aussi puissant que beau,
Gras, poli, qui s’était fourvoyé par mégarde.
L'attaquer, le mettre en quartiers,
Sire Loup I'e(t fait volontiers.
Mais il fallait livrer bataille
Et le Matin était de taille
A se défendre hardiment.
Le Loup donc I'aborde humblement,
Entre en propos, et lui fait compliment
Sur son embonpoint, qu’il admire.
Il ne tiendra qu’a vous, beau sire,
D’étre aussi gras que moi, lui repartit le Chien.
Quittez les bois, vous ferez bien :
Vos pareils y sont misérables,
Cancres, haires, et pauvres diables,
Dont la condition est de mourir de faim.
Car quoi ? Rien d’assuré, point de franche lippée.
Tout a la pointe de I'épée.
Suivez-moi ; vous aurez un bien meilleur destin.
Le Loup reprit : Que me faudra-t-il faire ?
Presque rien, dit le Chien : donner la chasse aux gens
Portants batons, et mendiants ;
Flatter ceux du logis, a son maitre complaire ;
Moyennant quoi votre salaire
Sera force reliefs de toutes les facons :
Os de poulets, os de pigeons,
........ Sans parler de mainte caresse.
Le loup déja se forge une félicité
Qui le fait pleurer de tendresse.
Chemin faisant il vit le col du Chien, pelé :
Qu’est-ce la ? lui dit-il. Rien. Quoi ? rien ? Peu de chose.
Mais encor ? Le collier dont je suis attaché
De ce que vous voyez est peut-&étre la cause.
Attaché ? dit le Loup : vous ne courez donc pas
Ou vous voulez ? Pas toujours, mais qu’importe ?
Il importe si bien, que de tous vos repas
Je ne veux en aucune sorte,
Et ne voudrais pas méme a ce prix un trésor.
Cela dit, maitre Loup s’enfuit, et court encor.

Le Loup et le Chien, Jean de la Fontaine, 1668
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« Il n’est pas trés intéressant de concevoir une exposition dans le but de faire de Il'art.
Je m’intéresse plutét a ce qui devient de I'art par hasard, en concevant une exposition.
Il est d’ailleurs toujours préférable de ne jamais essayer de faire de I'art. »

Taro Izumi renverse ce que nous pensions savoir de l'art et de la bonne fagon de
construire une exposition. Chaque élément qui devrait caractériser une oeuvre correcte
est retourné pour atteindre des formes et des significations nouvelles. L'artiste emprunte
pour cela la position du trickster qui, dans de nombreuses cultures, est une personnalité
impreévisible, chaotique et sacrée, a la fois bonne et mauvaise, qui enfreint les régles,
déclenche les catastrophes et révele la relativité des certitudes.

C’est ainsi que procéde Taro Izumi, artiste fripon. Ses oeuvres sont des expérimenta-
tions audacieuses et faussement dérisoires, des accidents qui déjouent avec humour
nos habitudes et les poncifs de I'art.

Pourtant, son travail égréne des conventions ordinaires : le socle, la ligne, la surface,
le corps en mouvement, la bonne échelle, le réel et l'illusion, c’est-a-dire les éléments
habituels de la grammaire qu’anonnent les artistes sages. Lui, met ces convenances en
turbulence.

A la virtuosité nécessaire pour sculpter I'exploit du sportif, qu’il soit discobole ou foot-
balleur, Taro lzumi substitue I'hypertrophie fabuleuse du socle. Nos corps patauds de-
viennent alors capables d’imiter les exploits des héros du ballon. La surface homogene
du mur devient I'exaltation de la différence des moments lumineux qui I'éclairent. La
précision de I'archer est hantée par le mouvement ondulatoire de I'anguille. Le second
plan devient le premier, le grand devient petit et inversement. Les oeuvres qui devraient
étre isolées les unes des autres pour que la force de leur présence soit sublimée sont ici
mélées et superposeées les unes aux autres.

Tel un Maitre du Désordre, Taro Izumi célebre le foisonnement excessif des idées, dé-
nonce l'art des fausses clartés et ridiculise les solennités.

PAN est un coup de fusil en plastique asséné au monde normé, la farce d’'un enfant
terrible qui affole les convenances et seme la PANique autour de lui, prouvant de fagon
savoureuse que tout pourrait étre autrement.

Taro lzumi est né en 1976 a Nara au Japon. |l vit aujourd’hui a Tokyo. PAN est sa pre-
miére exposition d’envergure en France.
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1

Présence Panchounette,
Fausse brique (Carl André), 1977 .

o

« L'argumentation des Panchounette ne prenait pas seulement un tour général. Leur
mauvais golt s’exprimait aussi a travers des attaques ad hominem, a I'image de leur
polémique avec Daniel Buren. Sa démarche leur apparaissait emblématique de la
conscience factice de 'avant-garde. Quand ils décrivaient leur papier peint fausse pierre
comme « des lignes blanches se croisant a peu pres a angle droit déterminant sur un
fond rouge

des rectangles d’approximativement 8,7 cm de large sur 17,4 cm de long »*, ils paro-
diaient les notes explicatives de Buren qui avait opté de son cété pour la répétition d’un
motif unique, une bande de 8,7 cm de large. »

Fabien Danesi, « Les pieds dans le tapis : Présence Panchounette et le ridicule de la
modernité », contribution a la journée d’'étude La Satire : Conditions, pratiques et dispo-
sitifs, du romantisme au post-modernisme XIXe-XXe siecles, Université Paris |, Dépar-
tement Histoire culturelle et sociale de I'art, Paris, 10 juin 2006.
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L'artiste autrichien Erwin Wurm réalise les One Minute Sculptures entre 1997 et 1998.
Il s’agit d’'une série de photographies montrant des sculptures éphémeres. Leur titre
offre en lui-méme une ambiguité intéressante : ce sont des photographies intitulées «
sculpture », avec une mention de temps qui en appelle au domaine de la performance.

Ces ceuvres résultent de I'association de personnes et d’objets quotidiens, dans des
configurations inhabituelles. On assiste a un rapport aux objets révolutionné, leur 6tant
leur utilité premiére, mais ne les rendant pas pour autant inutiles. Une femme s’assoie,
dos au mur, en équilibre sur la brosse d’'un balai. Un homme porte une chaise sur son
dos comme une sorte d’armure qui le force a garder sa téte penchée en avant. L’humain
n'est plus utilisateur de I'objet, avec le rapport hiérarchique que cela implique. Il nous
apparait plutdt comme un collaborateur docile, qui se plie a cette situation temporaire.

Erwin Wurm,
One Minute Sculpture, 1997.
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En 1966, Edward Gorey dessine The Inanimate Tragedy, une courte histoire illustrée
qui, avec un seul dessin par page, se présente comme une frise. Des objets y tiennent
la place de personnages qu’on penserait tirés d’'une tragédie shakespearienne : la corde
a nceud, la punaise, la bille en verre, la plume n°37, le bouton a deux trous et le bouton
a trois trous discutent, fomentent, se trahissent, se cachent, se cherchent. Un choeur
d'épingles et d'aiguilles rythme le récit de lamentations (« Mort et distraction ! » ; «
Destruction et débauche ! »). A la fin, tous les objets se suicident en se jetant dans le
Gouffre Béant.

Trois choses remarquables :

Le Gouffre ou chutent les objets est le seul espace reconnaissable. En effet, I'histoire se
déroule dans un lieu absolument vide et abstrait, représenté par une simple ligne d’hori-
zon et nommeé I'Etendue Sans Reliefs (« The Featureless Expanse »).

Dans cet espace figé, les objets se rencontrent mais le dessin n’évoque aucun mouve-
ment, a 'exception de leur chute finale.

A l'inverse de nombreuses histoires ou les choses s’animent, les objets chez Gorey ne
sont nullement anthropomorphisées.

Ces trois aspects de la représentation viennent brouiller la perception du lecteur et lui
rendent I'assimilation des objets a des personnages humains presque impossible. Le
titre du récit use d’ailleurs de I'oxymore de la tragédie inanimée, ce qui revient a dire,
étymologiquement, d’'un chant (wdr}, odé) sans souffle (anima).

The KHalt-Inch Thumbtack told the Four-Holed
Butron what had haprened.

Méme quand je regardais les choses, j'étais a cent lieues de songer qu’elles existaient :
elles m’apparaissaient comme un décor. Je les prenais dans mes mains, elles me ser-
vaient d’outils, je prévoyais leurs résistances. Mais tout se passait a la surface. Si 'on
m’avait demandé ce que c’était que I'existence, jaurais répondu de bonne foi que ¢a
n’était rien, tout juste une forme de vide qui venait s’ajouter aux choses du dehors, sans
rien changer a leur nature. Et puis voila : tout d'un coup, c’était la, c’était clair comme
le jour : I'existence s’était soudain dévoilée. Elle avait perdu son allure inoffensive de
catégorie abstraite : c’était la pate méme des choses (...)

Jean Paul Sartre, La Nausée, 1938
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Les célébres premiéres pages de La Recherche de Marcel Proust sont consacrées aux
effets de 'endormissement et du réveil sur le narrateur. Proust y décrit I'altération des
perceptions d’espace et de temps qui a lieu durant ces états de semi conscience, soit
le matin, soit durant une insomnie. Le narrateur pense alors voir les objets familiers
qui peuplent sa chambre dans des positions différentes dans I'espace. Il ne reconnait
pas certaines formes dans I'obscurité et croit méme voir d’autres choses, pourtant in-
connues. Il en vient a conclure que notre perception quotidienne des objets, dans leur
immuabilité, est en fait due a I'état de notre esprit, plutét qu’a une stabilité objective des
choses qui nous entourent.

« Peut-étre 'immobilité des choses autour de nous leur est-elle imposée par notre cer-
titude que ce sont elles et non pas d’autres, par I'immobilité de notre pensée en face
d’elles. »

Plus tard, le go(t de Charles Swann pour les ceuvres d’art sera subtilement mis en pa-
ralléle avec la vulgarité de sa maitresse, Odette de Crécy qui se pique de distinguer ce
qui est « chic », et congoit son appartement comme un musée minutieusement range,
ou l'ordre ne parvient pas a cacher la pauvreté de ses godts.

« Mais quand le valet de chambre était venu apporter successivement les nombreuses
lampes qui, presque toutes enfermées dans des potiches chinoises, brllaient isolées
ou par couples, toutes sur des meubles différents comme sur des autels (...) elle avait
surveillé sévérement du coin de I'ceil le domestique pour voir s'il les posait bien a leur
place consacrée. Elle pensait qu’en en mettant une seule la ou il ne fallait pas, I'effet
d’ensemble de son salon et été détruit, et son portrait, placé sur un chevalet oblique
drapé de peluche, mal éclairé. »

Marcel Proust, Du cété de chez Swann, 1913
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En art, la notion de détournement implique qu’un élément présent dans 'ceuvre (un
objet, un texte, une référence historique ou culturelle) est employé selon des modalités
nouvelles, qui vont a I'encontre de nos attentes en temps que spectateur et nous per-
mettent de percevoir des aspects inattendus ou insoupgonnés, soit dans cet élément
ou dans I'ceuvre en général. On pourrait parler du détournement comme d’une stratégie
créative. Un des aspects cruciaux du détournement est qu’il ne fonctionne que grace a
sa reconnaissance par le spectateur. Pour cette raison, il est dépendant des références
culturelles de chaque regardeur, et peut varier du plus petit au plus grand dénominateur
commun. On peut sGrement considérer qu'un des détournements les plus connus et
les plus reconnaissables de I'histoire de I'art moderne est I'invention du readymade par
Marcel Duchamp : un objet quotidien, sans valeur esthétique, qui devient ceuvre mal-
gré I'absence de transformation, juste par sa qualification et son exposition en temps
qu’ceuvre d’art.

« Paul pose les mains sur leurs tétes et ils recoivent I'Esprit Saint. Alors ils se mettent a
s’exprimer en langues inconnues et a parler au nom de Dieu. »
Actes des Apbtres, 19. 6.

Felicitas Maria Johanna Daniels nait a Budapest le 30 janvier 1914 dans une famille
de langue germanique. Enfant, elle regoit son éducation auprés de sceurs Ursulines,
bien que sa famille soit de confession luthérienne. Jeune femme, elle étudie a l'univer-
sité d’Heidelberg et en 1936, obtient son dipldme d’interpréte. Lors de ses études, elle
rencontre son mari, Glenn H. Goodman, un étudiant américain. En 1947, elle le suit a
Columbus, dans I'Ohio, ou elle devient professeure d'allemand et d’anglais et travaille
comme traductrice.

En 1968, a 'age de 51 ans, Felicitas Goodman obtient un dipléme en linguistique, suivi
d’'un doctorat en anthropologie culturelle en 1971, deux matiéres qu’elle enseignera de
1968 a 1979.

Son travail de linguiste s’est concentré sur deux phénomenes principaux : la glossolalie,
c’est-a-dire le fait de parler dans une langue inventée, souvent de maniére incontrdlable,
et la transe extatique religieuse. Pour ces deux phénoménes, elle découvrit que, contrai-
rement au consensus scientifique alors en vigueur, les intonations des possédés sujets a
la transe religieuse n’étaient pas sans lien avec leur langue originelle. Elle mit en lumiére
comment un groupe de personnes, d’'une méme culture et localité, adoptait des intona-
tions communes lors des transes. La glossolalie, dans les écrits de Felicitas Goodman
est donc considérée comme rattachée aux racines culturelles, voire biologiques, des
individus concernés. Ces aspects remarquables de la langue inconnue exprimaient un
changement physique que le possédeé subissait durant la transe, et accompagnaient ou
méme facilitaient I'expérience d’extase religieuse.
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« Quand je suis considéré comme une sorte de figure chamanique ou que 'y fais moi-
méme allusion, c’est pour souligner ma croyance en d’autres priorités que celles de notre
société actuelle. Dans des lieux comme les universités, ou chacun parle de maniére si
rationnelle, il est nécessaire qu’apparaisse une sorte d’enchanteur. »

Joseph Beuys, Pour la mort de Joseph Beuys : nécrologie, essais, discours, 1986

Felicitas Goodman explique dans son ouvrage Where the Spirits Ride the Wind (1990)
que les expériences de transes faisaient partie de sa vie jusqu’'a 'dge de la pubertée,
mais que son intérét pour les expériences de réalité alternative demeurérent toute sa
vie. Elle pointe du doigt I'existence de deux réalités : la consensuelle, dans laquelle nos
expeériences communes prennent place, et I'alternative, ou se libérent les esprits et les
voix des ancétres.

Goodman pensait que cette réalité pouvait étre atteinte lors d’exercices d’état de
conscience alternative, qu’elle pratiquait avec ses étudiants a Denison University. Ces
exercices sont un rituel : c’est par le rituel que ce contact avec la réalité alternative peut
étre réalisé.

En 1978, Goodman ouvrit le Cuyamungue Institute, qu’elle animait lorsqu’elle n’ensei-
gnait pas a Columbus, Ohio. Aujourd’hui, cette institution s’appelle Cuyamungue: The
Felicitas D. Goodman Institute, et poursuit le travail de sa fondatrice sur les postures
corporelles qui permettent d’atteindre des états de conscience altérés.
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INTRAMYGDALA: LATERAL NUCLEUS, BASAL NU-
CLEI, MEDIAL NUCLEUS, 2017

« Des formes géeometriques monumentales, ancrées dans l'espace, sont presenteée ici.
L’aura entourant ces objets est différente, prenant I'énergie des visiteurs et permettant
une forme de relachement et de purification. »

Ce troisieme et dernier espace forme un ‘sas de décompression’, nous apaisant apres
avoir expérimenté les énergies vibrantes des deux premiéres salles. L’exposition est
congue sur le principe du passage, de la procession, reflétant les états neurophysiolo-
giques progressifs induits par 'accession a la transcendance extatique. Dans le calme
et la sérénité, trois constructions blanches a grande échelle s’inscrivent dans des formes
géométriques, d’'une géométrie vue comme instrument permettant 'organisation du
monde.

Ces sculptures concentrent les obsessions de l'artiste, leur structure est comme un
palimpseste : ces « formes simples » sont inspirées par les instruments du Jantar Man-
tar, observatoire astronomique établi au dix-huitiéme siécle a Jaipur dans le Rajasthan.
Elles évoquent également les structures uniques des minéraux, existant sans interven-
tion humaine directe. Leur titre enfin, « Intramygdala », évoque 'amygdale, partie du
cerveau permettant de ressentir les émotions. Du microcosme au macrocosme, il s’agit
d’essayer de percer les mystéres de la psyché humaine, via I'étude de phénomenes
naturels.

Une fois sortis de I'exposition, nous nous retrouvons a l'intérieur d’'un Palais de Tokyo
dont I'architecture minérale et monumentale est comme un lointain écho a ce que nous
venons de traverser. Le lieu de monstration de I'art devient un espace sacré, nous ex-
trayant pour un temps de notre réalite.



« Pour que vive 'ethnologie, il faut que meure son objet, lequel se venge en mourant
d’avoir été ‘découvert’ et défie par sa mort la science qui veut le saisir. »

Jean Baudrillard, Simulacre et simulation, 1981

Dans I'ceuvre de l'artiste allemand Joseph Beuys, certaines matieres et certains objets
se repétent inlassablement. Les couvertures en feutre et les blocs de graisse. Le miel
et l'or. Les pianos a queue définitivement fermés et silencieux et les blocs métalliques
bruts. Ces objets se voient attribués de pouvoirs, des qualités intrinséques qui, pour
I'artiste, vont bien au-dela du symbole, mais se trouvent vraiment contenus et mis en
jeu dans I'ceuvre.

L'ceuvre de Beuys touche a l'activisme politique, et on peut considérer que ses cours,
les débats qu’il animait, ses textes, tous ces éléments qu’on ne peut exposer participent
de la création de l'artiste. Quand il se présente comme un chamane, il entend par la étre
un biais de propositions et de changements sociaux.

A cet effet, Beuys propose le concept de « sculpture sociale » : une création dont le

mode de création et la réalisation ceuvrent pour l'instauration d’une société plus égale,
et pour une création pour tous et par tous, une sorte d’art total politisé.
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« (...) la fonction ancestrale de la nature est modifiée : elle n’est plus I'ldée, la pure
Substance a retrouver ou a imiter ; une matiére artificielle, plus féconde que tous les
gisements du monde, va la remplacer, commander l'invention méme des formes. Un
objet luxueux tient toujours a la terre, rappelle toujours d’'une fagon précieuse son ori-
gine minérale ou animale, le theme naturel dont il n’est qu’une actualité. Le plastique est
tout entier englouti dans son usage : a la limite, on inventera des objets pour le plaisir
d’en user. »

Roland Barthes, « Le Plastique », Mythologies, 1957

« Ce n’est pas la question visuelle du ready-made qui compte, c’est le fait qu’il existe.
Il peut exister dans votre mémoire, vous n’avez pas besoin de le regarder pour entrer
dans le domaine des ready-made. Il n’y a plus de question de visualité. L'oceuvre d’art
n’est plus visible, pour ainsi dire. »

Marcel Duchamp

Joseph Beuys,
Plight, 1985, Centre Pompidou
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Felicitas Goodman explique dans son ouvrage Where the Spirits Ride the Wind (1990)
que les expériences de transes faisaient partie de sa vie jusqu’a I'age de la puberté,
mais que son intérét pour les expériences de réalité alternative demeurerent toute sa
vie. Elle pointe du doigt I'existence de deux réalités : la consensuelle, dans laquelle nos
expériences communes prennent place, et I'alternative, ou se libérent les esprits et les
voix des ancétres.

Goodman pensait que cette réalité pouvait étre atteinte lors d’exercices d’état de
conscience alternative, qu’elle pratiquait avec ses étudiants a Denison University. Ces
exercices sont un rituel : c’est par le rituel que ce contact avec la réalité alternative peut
étre réalisé.

En 1978, Goodman ouvrit le Cuyamungue Institute, qu’elle animait lorsqu’elle n’ensei-
gnait pas a Columbus, Ohio. Aujourd’hui, cette institution s’appelle Cuyamungue: The
Felicitas D. Goodman Institute, et poursuit le travail de sa fondatrice sur les postures
corporelles qui permettent d’atteindre des états de conscience altérés.

Dans | Like America And American Likes Me (1974), 'artiste allemand Joseph Beuys
s’enferme pendant trois jours dans la galerie Rene Block, a New York. Aprés un voyage
depuis Dusseldorf, qu’il a passé enveloppé dans une couverture protectrice en feutre, il
est escorté de 'avion a la galerie sur une civiere et dans une ambulance. Ses pieds ne
touchent jamais le sol américain, en protestation contre la guerre du Vietnam. A l'inté-
rieur de la galerie, il vit trois jours durant derriére une grille, en compagnie d’'un coyote
sauvage. Les spectateurs regardent I'animal et I'artiste, tous deux en cages. Une copie
du Wall Street Journal est déposée quotidiennement dans la cage, marquant la conti-
nuation des événements a I'extérieur de la galerie, ou en tout cas la continuation d’'un
récit médiatique. Le temps passant, le coyote s’habitue a la présence de Beuys et finit
par accepter d’étre pris dans les bras de 'artiste. Ici, la temporalité étirée est un élément
crucial de I'ceuvre puisque c’est elle qui permet le travail d’apprivoisement, symbolique
d’'une guérison.
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La performance extréme n’est pas un mouvement circonscrit mais une tendance a
I'ceuvre dans l'art du XXe siecle. La performance, par définition, est une pratique artis-
tique basée sur l'action, en temps réel et généralement face a un public. Elle est une
ceuvre dont I'acte réalisateur est le cceur de I'oeuvre méme. L'ceuvre performative prend
donc part au réel de facon active et dans ses tendances « extrémes », la performance
explore des thémes et objets qui, dans le réel, dépassent les limites du socialement
acceptable. Un autre élément crucial des performances « extrémes » tient aux notions
croisées d’effort surhumain et de temps. Ce qui fait la force « extréme » de ces perfor-
mances c’est leur porosité avec le réel : le transgressif n’y est plus seulement repré-
senté, comme chez certains peintres ou sculpteurs, mais y est présenté, réalisé face a
un public.

Un des éléments clefs de nombreuses performances extrémes, c’est leur intensification
du temps. Dans Shoot, I'artiste américain Chris Burden se fait tirer une balle dans le
bras par un ami, dans la galerie qu'’il a lui-méme ouverte sur le campus de Santa Ana.
Il annonce dans une lettre au journal artistique d’avant-garde Avalanche « | will be shot
with a rifle at 7 :45pm ». Cette annonce crée un paroxysme temporel, qui culmine a ce
moment décisif ou, comme annoncé, un coup de feu résonne a 7h45 et la balle traverse
le bras de l'artiste.
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VIGIE / STYLITE, 2016

« Je trouve assez fort la fagon dont cette piece se dissout dans I'espace dans lequel elle
est. Les passants et les voisins se I'approprient. Elle existe difféeremment, en dehors de
moi. »

En septembre 2016, Abraham Poincheval expérimente une autre facon d’habiter la
terre en passant une semaine au sommet d’'un mat de 20 métres, planté sur le parvis
de la Gare de Lyon a Paris. Isolé au milieu des voyageurs et visible de tous, I'artiste de-
vient le témoin du grouillement de la ville. La petite plateforme sur laquelle il ne peut se
tenir qu’assis ou allongé comporte le matériel nécessaire pour vivre plusieurs jours en
autonomie. Cette expérience d’enfermement dans les airs fait suite a une performance
réalisée sur une vigie de 6 metres au bord de la mer, puis devant la Criée, centre d'art
contemporain de Rennes. A chaque nouveau défi, I'artiste se perche un peu plus loin
du sol, tels les stylites, ces ermites du début du christianisme menant une vie solitaire et
meéditative au sommet de colonnes toujours plus hautes, a la mesure de leur élévation
spirituelle.



JE VEUX, JE veny

COUVER DES (EIFs

DE FULE JUscuA
ECLOSION




PIERRE, 2017

« L'impression que I'on a de notre vitesse n’est liée qu’a nous, a notre propre point de
vue. »

Pierre est une expédition au coeur du monde minéral. Abraham Poincheval tente pour
la premiere fois d’habiter un rocher pendant une semaine, approfondissant ainsi son
expérimentation de I'enfermement et de I'isolement. Cette grande pierre calcaire expo-
sée au centre du Palais de Tokyo a été sculptée selon la silhouette d’Abraham Poinche-
val. Elle est présentée ouverte avant et aprés la performance, dévoilant le matériel de
survie dont elle est équipée. Pendant la performance, elle devient a la fois une capsule
spatiale permettant a I'artiste de réaliser un voyage intérieur, une enveloppe protectrice
tout autant qu’une cellule d’isolement. En dehors de sa préparation logistique, physique
et mentale, 'expérience qu’éprouve I'artiste est impreévisible. Loin de vouloir réaliser un
exploit, Abraham Poincheval tente d’échapper au temps humain et d’éprouver la vitesse
du minéral.



En 1998, I'artiste anglais Richard Long marche de la pointe la plus au sud de 'Angle-
terre jusqu’au la pointe nord. Le long des 1030 miles qu’il parcourt, il dépose une pierre,
chaque jour. La marche dure 33 jours et I'ceuvre qui en résulte s’appelle A Line of 33
Stones A Walk of 33 Days. Lartiste crée une ligne de pierre, chacune séparée d’environ
31 miles, au gré de sa marche. Par ces objets, il marque le territoire, laisse une trace de
son voyage, qui devient une sorte de traversée.

« L'idée que personne ne la verra fait partie de I'ceuvre. Je peux la créer dans un lieu
tres retiré, presque en secret ou de maniére isolée. Peut-étre que personne ne la voit,
ou une personne qui habite par la la voit et ne la reconnait pas comme de l'art. »

Richard Long, en entretien pour The Guardian, 15 juin 2012
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Le Land Art est un mouvement informel de I'histoire de I'art contemporain qui vit le jour
aux Etats Unis durant les années 1960. Le Land Art se caractérise par le rapport nou-
veau qu’il établi entre le paysage et I'ceuvre. Les ceuvres de Land Art furent générale-
ment créées dans des zones naturelles reculées, loin de toute présence urbaine. Elles
utilisent les éléments présents dans la nature comme base de leur création. Il s’agit donc
de transformer le paysage, en agissant sur lui, plutét que d’y apporter un élément exté-
rieur, fabriqué dans un atelier puis installé dans la nature. De ce point de vue, on peut
considérer que I'ceuvre de Land Art, qui peut souvent étre assimilée a une sculpture,
vient se méler pleinement au paysage, puisqu’elle en provient. De nombreuses ceuvres
de Land Art sont également éphémeres et n'existent plus qu’au travers de traces pho-
tographiques.

« Ubiquité, instantanéité, le peuplement du temps supplante le peuplement de I'espace. »
Paul Virilio, L’espace critique, 1984
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« Je voudrais permettre a la parole de s’accrocher visuellement. Méme si je n’utilise pas
les mémes codes, je voudrais solliciter la méme attention que celle exigée dans une
salle de cinéma ».

C’est avec une certaine ironie qu’Anne le Troter a choisi d’intituler son exposition «
Liste a puces ». Les puces sont utilisées en typographie pour ponctuer des énume-
rations. Elles facilitent la lecture a I'écran. Or, il n’est pas vraiment question d’écrit ici,
encore moins de typographie, dans cette exposition qui met en jeu l'oralité et la plasticité
du langage parlé.

Dans cette piece sonore inédite, Anne le Troter nous fait entendre la langue-ovni des
enquéteurs téléphoniques ceuvrant au sein des instituts de sondage — une caste ano-
nyme et souvent honnie dont I'artiste fit un temps partie.

Au sol et sur les ondes, c'est la cartographie de cet univers ultra-codifié que l'artiste
met en jeu. En décortiquant les distorsions poétiques des enquéteurs, elle produit un
renversement radical en les transformant en un panel représentatif de la société. Nous
sommes ici face au syndrome de I'enquéteur enquété.

A partir de scripts d’appel préparés, mixes et rejoués de mémoire, une vingtaine d’en-
quéteurs s’interpellent et font résonner cette petite musique familiére : diriez-vous que
vous étes satisfaits ? Tres satisfaits ? Mécontents ? Un peu, beaucoup, passionnément
?

Ces vagues d’enquétes, commandées par les médias ou les partis, ont inspiré a I'artiste
sa mise en scéne echantillonnée, dessinant en creux le contexte politique actuel. Anne
Le Troter y souligne avec humour 'omniprésence des sondages et la maniére dont ils
nous imposent, a travers I'apparente neutralité de leur langage, l'illusion de I'existence
d’'une opinion publique.

Anne Le Troter est née en 1985 a Saint-Etienne. Elle est lauréate du Grand Prix du
61eéme Salon de Montrouge 2016.




ACTION EDUCATIVE

Le programme éducatif du Palais de Tokyo a pour ambition de proposer a des publics variés d’étre les
complices de la vie d’une institution consacrée a la création contemporaine. Les artistes, les exposi-
tions, I'histoire du batiment, son architecture ou encore la politique culturelle et les métiers de I'institu-
tion sont autant d’éléments qui servent de point de départ a I'élaboration de projets éducatifs qui envi-
sagent le Palais de Tokyo comme un lieu ressource avec lequel le dialogue est permanent. L'approche
choisie a pour ambition d’affirmer I'expérience du rapport a 'ceuvre comme fondatrice du dévelop-
pement de la sensibilité artistique. Quel que soit le projet engagé (visite active, workshop, rencontre,
etc.), les médiateurs du Palais de Tokyo se positionnent clairement comme des accompagnateurs et
tentent de ne jamais imposer un discours préétabli. Jamais évidentes et sans message univoque, les
ceuvres d’art contemporain sont support a l'interprétation, a 'analyse et au dialogue, elles stimulent
I'imaginaire, la créativité et le sens critique. Le service éducatif s’engage a valoriser ces qualités afin
d’inciter chaque participant a s’affirmer comme individu au sein d’'un corps social.

S’appuyant sur les programmes éducatifs en vigueur, les formats d’'accompagnement CLEF EN MAIN
offrent aux éducateurs et enseignants un ensemble de ressources et de situations d’apprentissage qui
placent les éléves dans une posture dynamique. Des outils complémentaires de médiation indirecte
sont mis a disposition pour préparer ou pour prolonger en classe I'expérience de la visite. Les formats
d’accompagnement EDUCALAB sont quant a eux congus sur mesure et en amont avec le service
éducatif qui tdchera de répondre au mieux aux attentes de chaque groupe.

RESERVATION AUX ACTIVITES DE L'ACTION EDUCATIVE
Retrouvez le détail de tous les formats d’'accompagnement et les tarifs sur : www.palaisdetokyo.com

Mail : reservation@palaisdetokyo.com

INFORMATIONS PRATIQUES

ACCES

Palais de Tokyo
13, avenue du Président Wilson,
75 116 Paris

Tél: 0147 23 54 01
www.palaisdetokyo.com

HORAIRES

De midi a minuit tous les jours, sauf le mardi
Fermeture annuelle le 1er janvier, le 1er mai et le 25
décembre

TARIFS D’ENTREE AUX EXPOSITIONS
Plein tarif : 12€ / Tarif réduit : 9€ / Gratuité

TARIFS DES VISITES ACTIVES

Groupes scolaires : 50€

Efg/:rr;(e:fu%dherents : Tokyopass, Amis, membre du To- Groupes du champ socio-culturel - 40€
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