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OBSERVATOIRE EXPO-MEDIA 

Depuis quelques années , les expositions se 

développent . 

spécialistes 

En 1984, "EXPO - MEDIA" a donc invité des 

de disciplines et de pratiques 

différentes , â se réunir afin d'''observer'' l'évolution 

de l'exposition sous ses diverses formes. 

La composition du groupe est permanente(*), et il est 

fait appel ponctuellement â des consultants français 

ou étrangers de domaines très spécialisés. 

Cet observatoire, après s'être penché sur la réception 

de l'exposition par le public, travaille actuellement 

â l'élaboration d'une grille de description des 

expositions, et â une recherche sur les concepts et le 

vocabulaire spécifiques avec, comme objectif, la 

constitution d'une "mémoire" des expositions, et d'un 

glossaire spécialisé. 

Au terme de ses trois premières années de 

fonctionnement, l'observatoire publiera un ouvrage de 

synthèse sur ,l'évolution de l'exposition. La présente 

publication propose les premiers documents sur une des 

expositions étudiées: Les Immatériaux. 

(*)Les membres actuels de l'observatoire sont: 
J.F. Barbier-Bouvet, Yannick Courtel , Jean Davallon, 
Jean-Louis Déotte, Anne Decrosse, Hana Gottesdiener, 
Daniel Jacobi, Emmanuel Jacobi, Maurice 
Littoz-Baritel, Dominique Poulot, réunis à 
l'initiative de Christian Carrier et Anne - Marie 
Guigue. 
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Le présent des Immatériaux * 

L'exposition Les Immatériaux ne pouvait laisser 
indifférent un groupe d'étude dont la t~che était 
d'observer l'évolution actuelle des expositions. 

Les objectifs, maintes fois rappelés par les 
concepteurs, de sortir du modèle classique de 
l'exposition pour en faire une "manifestation" qui met 
au jour l'interrogation que porte aujourd'hui l'homme 
sur les nouveaux matériaux, attirait l 'attention(l.). 
Tout d'abord, les principes de conception étaient, 
pour une fois, explicitement formulés. Il suffit de se 
reporter aux diverses présentations de la 
manifestation, au catalogue et aux interviews pour se 
rendre compte à quel point ces principes furent 
"publiés", c'est-à-dire proclamés et rendus publics. 
Ensuite, autre fait méritant attention, ces principes 
ne vinrent pas seulement accompagner l'exposition à la 
manière d'un discours explicatif, voire légitimant; 
mais ils constituèrent le texte fondateur de 
l'exposition elle-même - le texte régissant la mise en 
exposition. Enfin, la réalisation qui matérialisait 
lesdits principes de conception utilisait des 
matériaux et des technologies peu habituels: écrans 
métalliques semi-transparents, parcours indéterminés, 
casques balladeurs, présence de nombreux terminaux 
informatiques, etc. 

(1.) "Le spjet même de la manifestation rèmet en cause 
la présentation traditionnelle des expositions, 
héritières des salons du XVlllème siècle et des 
galeries". Conférence de presse mardi 8 janvier 1985. 

* Cette préface a pris forme grâce aux réflexions conjug~ées de 
J.F. Barbier-Bouvet~ C. Carrier et J. Davallon. 
Elle a été rédigée par Jean Davallon. 
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Cette premlere série de particularités d'ordre 
technique concernant le contenu, la conception et la 
réalisation de l'exposition pouvait déjà suffire à 
motiver l'étude de cette dernière par un Observatoire 
de l'évolution de l'exposition. Il en était d'autres 
encore qui tenaient, les unes à ce que l'on pourrait 
appeler le "style" de cette manifestation et les 
autres à son rapport avec son contexte . 

Le "style" de cette exposition est, dans le cas 
présent, inséparable du sujet choisi ainsi que de la 
profession du commissaire général: une exposition à 
sujet philosophique conçue par un philosophe. Laissons 
de c6té la renommée du philosophe même si elle n ' est 
pas étrangère aux réactions des médias et des 
visiteurs; ni sans rapport avec les possibilités 
offertes au concepteur pour réaliser son projet. Il 
demeure que le trait marquant de cette exposition 
tient à ce qu'elle se joue des "codes de 
reconnaissance du genre". Le terme de "manifestation", 
employé à la place de celui d'exposition, ètait déjà 
en soi significatif; il indiquait, nous l'avons 
rappelé, une volonté délibérée de se démarquer des 
expositions habituelles. Le résultat escompté semblait 
atteint: cette manifestation se laissait difficilement 
ran0er dans un genre bien défini. A la fois exposition 
documentaire, exposition spectacle, exposition 
communication sociale, exposition artistique, elle 
n'appartenait pleinement ni à l'une ni à l'autre de 
ces catégories. Dès lors, il y avait lieu de se 
demander ce qu'un tel mélange des genres pouvait bien 
produire chez le visiteur. 

Les dernières raisons pouvant motiver une observation 
privilégiée de cette exposition tenaient aux rapports 
que celle-ci ,entretenait avec les autres expositions. 
Si le mélange des genres introduit des effets de 
"brouillage"(2.), s'il amène un désappointement et une 
sorte d'''illisibilité'' pour certains visiteurs; il 
traduit, d'un point de vue sémiotique, l'introduction 
d'un rapport tout à fait particulier avec chacun des 
différents genres tels que, par exemple, le genre des 
expositions artistiques ou celui des expositions 
documentaires. La manifestation Les Immatériaux se 
réfère en effet au premier comme au second; on ~ 
retrouve des traits caractéristiques des unes comme 
des autres. Mais elle utilise ces traits à sa manière, 

(2 , ) Voir ici même l'étude de Nathalie HEINICH, 
"Un évènement culturel", 
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elle les ré-agence selon ses fins propres. Elle 
constitue ainsi son propre modèle; elle ouvre son 
propre "genre". Première conséquence: elle se réfère 
et en même temps se démarque, s'individualise; elle se 
présente donc comme une oeuvre singulière. Seconde 
conséquence: elle pourra en retour influer sur l'idée 
que l'on se fait du ou des genres auxquels elle 
emprunte des traits caractéristiques. Par exemple, 
construite à partir de traits appartenant à 
l'exposition documentaire scientifique et technique, 
ayant modifié et transformé ceux-ci pour les plier à 
son propre projet, elle contribuera en retour à faire 
regarder d'une autre manlere les expositions 
documentaires(3.). Les Immatériaux ont paru dans une 
période de pleine diversification des expositions. 
Confirmation du succès des "grandes" expositions 
artistiques, d'un cOté; percée et développement de 
"grandes" expositions documentaires, de l'autre: les 
projets de la Cité des Sciences et de l'Industrie de 
la Villette en témoignent. Dans cette effervescence 
autour du media exposition, la stratégie et le 
fonctionnement de cette manifestation n'en prenait que 
plus de relief et d'intensité: ils appelaient une 
réflexion spécifique. 

A exposition singulière donc, évaluation particulière. 
Ce Cahier réunit trois approches de l'exposition, 
différentes par leurs méthodes comme par leurs 
objectifs. 
La première étude pourrait être désignée comme une 
phénoménologie de la visite, menée par Charles 
Perraton, professeur à l'Université du Québec à 
Montréal, sur la demande d'Expo Media. La seconde 
répond à une commande conjointe de la Bibliothèque 
Publique d'Information du Centre Georges Pompidou 

(3.) Le sémioticien dirait que, dans cette exposition, 
c'est le système textuel qui domine et non pas un ou 
des codes. Ces derniers sont en effet des systèmes 
communs, donc reconnaissables par un grand nombre 
d'individus; le système textuel est au contraire un 
système singulier créé dans et par une oeuvre. Dans 
Les Immatériaux, le visiteur, par exemple, reconnaît 
bien certains codes de l'exposition documentaire (tel 
que l'usage de textes), mais il est surpris par leur 
emploi (ils ne sont pas explicatifs). D'où une 
relative "illisibilité", mais en retour une évolution 
- seulement possible, évidemment, car ce n'est pas le 
seul facteur intervenant du statut du texte dans 
l'exposition documentaire. 
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et d'Expo Media à l'association A.D.R . E.S . S.E, d'une 
évaluation de l'impact de la manifestation sur le 
public. Nathalie Heinich, qui a effectué l'étude, a 
ouvert la réflexion au maximum, dépassant le cadre 
strict de cette e x position pour s'intéresser, plus 
généralement, au rCle et au fonctionnement de 
l '''évènement culturel". La troisième étude traite 
précisément de la notion d'évènement; écrite par 
Yannick Courtel, philosophe, elle montre comment cette 
notion, qui est au centre de la construction de 
l'exposition, s'inscrit dans le droit fil d'une 
réflexion philosophique. En conclusion, un 
contrepoint, écrit par J . F. Lyotard , aux trois études 
précédentes. 

Ainsi , innovante dans ses moyens techniques, par son 
sujet et avec sa façon de jouer des règles du genre, 
la contribution de cette manifestation à l'évolution 
du media exposition en faisait un objet 
d'investigation privilégié. Resterait toutefois 
aujourd'hui à se demander, en retour, comment une 
telle ex position avait été rendue possible - et tout 
d'abord réalisable par l'évolution du "media" 
exposition. A se demander tout particulièrement 
comment elle s'inscrivait dans la logique des appo r ts 
de Beaubourg à cette évolution. Il semble en effet 
qu'elle avait d'autant plus de chance de faire date 
qu'elle paraissait, pourrait-on dire , comme "portée" 
par la contribution du Centre G. Pompidou à 
l'évolution, sinon la promotion, du "media" 
exposition. N'a-t-on pas l'impression, en effet, qu'elle 
vient, à bien des égards, couronner les recherches en 
matière de conception et de réalisation des 
expositions de ce "laboratoire de l'exposition" qu'est 
le Centre . depuis sa création? Le passage de la 
conception à la réalisation d'une telle manifestation 
ne demandait-il pas un acquis obtenu ici par la 
continuité et la régularité dans les moyens investis, 
l'étendue du champ exploré tant du cCté des 
expositions artistiques que documentaires? Questions à 
étudier. Car il manque pour l'instant une histoire de 
cette contribution du Centre G. Pompidou aux 
expositions (4.). 

Jean DA \lALLCN' 

ri 
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(4.)Rappelons cependant que les évaluations sur 
quelques-un~s des expositions parues au Centre 
constituent les premiers jalons d'une telle histoire: 

- Pierre TAILHARDAT et G.A.P.U.R. 
L'exposition "paysages" et son pUblic (Paris: CCI. 
Centre G. Pompidou. 1981; 36+6 p.) 

- Martine LEVASSEUR et Eliseo VERON. avec la 
collaboration de Jean-François BARBIER-BOUVET 
Ethnographie d'une exposition: l'espace. le corps. 
le sens ("Vacances en France") - (Paris: B.P. 1 .• 
Centre G. Pompidou. 1983; 220 p.) 

- Philippe COULAUD 
"Fera-t-il beau demain?" Evaluation d'une exposition 
de vulgarisation scientifique (Paris: B.P.I .• Centre 
G. Pompidou. 1984; 125 p.) 

- Philippe COULAUD 
"Textiles du Nord". une exposition face â ses 
visiteurs 
(Paris: CCI. Centre G. Pompidou. 1984; p. mult.) 

- Philippe COULAUD 
"Les enfants de l'immigration" et les honneurs de la 
cimaise: radiographie d'une exposition 
(Paris: CCI. Centre G. Pompidou. 1985; 124 p.) 
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L'oeuvre 

des petits récits autonomes 

Avant mon arrivée à la Grande Galerie du cinquième 
étage où se tenait l'exposition Les Immatériaux, je 
vivais l'ascension de Beaubourg comme l'experience 
d'un long processus de dématérialisation. Quelque 
chose qui n'avait pourtant rien du parcours 
expiatoire et glorificateur du pèlerin se dirigeant 
vers son lieu sacré, mais qui ~essem~lait plut§t à 
celui qui nous fait passer d'un etage a l'autre a la 
FNAC de la rue de Rennes. Non! cette impression 
provenait plutôt de l'effet de saisissement que 
procure l'arrivée au dernier étage lorsque la foule 
s'agite sur le parvis comme les personnages à la 
surface d'un écran et lorsque levant la tête, nous 
saisissons la ville - et gue nous sommes ~aisis par 
elle -par son étendue plutot que par les details qui 
la composent et lui donnent vie - la saisir pour 
ainsi dire à la minceur de ses épluchures urbaines. 
Là haut, les dé~ails s'estompent, les odeurs aussi, 
l'éclairage change, le ciel apparaît Paris 
s'objective sous mes yeux sans que mon point de vue 
devienne celui, abstrait et aplati, du planificateur 
à la recherche d'une voie urbaine pour les plaisirs 
sémiotiques. 

J'ai parcouru Les Immatériaux comme j'ai a~pris à le 
faire à l'Expo ,67 de Montréal, c'est-a-dire en 
cherchant moins a comprendre ce gue l'on tentait de 
me dire, qu'en me laissant pénetrer par ce qui 
m'atteignait, et en essayant de voir ce que je 
pouvais faire avec ce qui était offert. Comment 
aurions-nous pu faire autrement à Terre des hommes ? 
Il Y avait tant à voir, à entendre et à essayer, les 
procédures rhétoriques engagées et les techniques de 
présentation déployées concouraient tellement plus à 
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nous faire éprouver des sensations qu'à nous 
communiquer des savoirs a tout prix, qu'il nous 
arrivait parfois même d'oublier l'optimisme et le 
positivisme (le progrès salvateur, la raison de la 
r~ison, etc.) triomphants des contenus. Nous nous 
developpions tout un art de la rhétorique chemina­
toire, préférant le parcours hasardeux effectué au 
gré de l'expérience sensible à celui de la visite 
rationnelle et inquiète des gens avides et excités 
d'apprendre et de vouloir tout savoir. 

L'aventure commence au moment où l'on me coiffe la 
tête d'un casque d'écoute chargé de m'accompagner 
-"Si vous le voulez bien", disent-ils à l'entrée -
tout au long de la visite, je le reçois comme une 
preuve des efforts didactiques et pédagogiques des 
concepteurs de l'exposition. A entendre les premières 
informations transmises par ce casque, je conclus 
qu'il me sera utile pour la compréhension des 
contenus de l'exposition, et à expérimenter le 
caractère intime de la relation communicationnelle 
qu'il instaure, je me mets à penser qu'il sera 
l'?ccasion pour le destinateur de personnaliser 
l'echange en introduisant des modalités discursives 
dan" son énonciation. Je vois donc dans ce casque un 
moyen pour s'adresser à moi et me faire comprendre. 
Mais j'ai tôt fait, à l'usage, de constater qu'il est 
beaucoup moins là pour me faire écouter (ce qui est 
expliqué) que pour me faire entendre (des mots et des 
sons). J'y reviendrai plus loin. Quoiqu'il en soit, 
de me voir branché à cette mère electronique 
nourricière me plaît assez bien. Qu'importe si je me 
retrouve encore seul ! N'ai-je pas déjà un peu 
quelques habitudes et même un peu de maîtrise de ce 
genre de choses à force d'usage et d'usure des 
nouveaux objets techniques ? 

Même si j'aime bien ce matériau usé et la chaleur de 
son éclairage, je suis pris d'inquiétude dans le 
Vestibule d'entrée à voir le bas-relief égyptien sur 
lequel restent encore lisibles les lignes d'un dessin 
de "Déesse offrant le signe de vie au roi 
Nectanébo II". Sans catalogue en main, je crains un 
instant de me retrouver dans une exposition 
traditionnelle, savante et empreinte des parfums de 
l'histoire. Mais les sons indéfinissables qui 
parviennent jusqu'à mes écouteurs m'intriguent 
suffisamment pour me donner l'envie de poursuivre le 
chemin par la Galerie. Cette dernière en forme de 
long couloir a tout de l'espace vivant évidé. Je sens 
l'ombre de ceux qui m'ont précédé. Ce lieu - ou 
plutôt ce non lieu, en fait : ce passage - consacre 
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le caractère sensitif de la bande-son. Là, je me sens 
aspiré au rythme de curieux battements. Curieuse 
sensation, en effet, car je me sens à la fois enve­
loppé et séduit par l'ambiance mais aussi refroidi et 
expulsé par l'obscénité de ma présence insistante. Je 
consomme déjà mon absence. Curieuse impression quand 
même que celle de se perdre dans cette place. 

S'y perdre ou perdre sa place quelle différence? 
semblent interroger les cinq dioramas du Théâtre du 
non-corps. C'est bien du corps dont il est question. 
De son absence. De celle aussi de celui dont il est 
question dans la bande-son. Mais n'est-ce pas moi qui 
parle à travers ce que l'autre raconte d'une abence : 
"j'ai renoncé avant de naître, ce n'est pas possible 
autrement ( ••• ). C'est · lui qui a vécu, moi je n'ai 
pas vécu ( ••• )." (Samuel Beckett). De mon absence: 
non pas Les Immatériaux mais procès (sans témoin) de 
dématérialisation. Pourtant, de l'autre côté du 
casque il y a les autres. Je les vois, sans les 
revoi: ;, ils ne sont déjà plus les mêmes . Sans cesse 
occupes a enlever et remettre leurs écouteurs. Ils me 
renvoient l'inquiétude comme on retourne l'acenseur. 

Cinq chemins s'offrent alors à moi, et je soupçonne 
que ce nombre n'est pas le fruit du hasard. Il 
m'indique en tout cas la possibilité d'itinéraires 
différents. Pourtant, presque tout le monde se dirige 
vers le passage d'extrême droite. cà m'agace un peu 
et je décide d'emprunter celui du centre, quitte à 
revenir sur mes pas si mon choix s'avère aberrant. 

Devant les unités de cellules à dormir, je m'ennuie 
des grillons de la nuit. Comme le walkman m'offre une 
musique rien que pour moi, rien que cette musique 
pour moi, cet Habitacle n'a rien d'autre à m'offrir 
que les meilleures conditions pour me reproduire dans 
le sommeil réparateur et reproducteur. Réparé et 
reproduire quoi et qui ? Et je note au passage de la 
bande: "Une habitation ••• qui confinerait chaque 
corps, le tiendrait rengainé ( ••• ). Une couche qu'on 
dirait seulement vouée à la conservation ( ••• )" 
(Dolorès Rogozinski). Comment ne pas se sentir 
esseulé dans un tel caisson-tout-confort ? N'y a t'il 
pas lieu de se poser le problème éthique des prati­
ques de conception et de production? Quelles limites 
doit-on se donner ? 

Partout dans les villes, je vois aujourd'hui des 
visages "pétant" de santé. Chacun sa Ration alimen­
taire. On m'a appris à prendre soin de m01 -ou plutot 
de lui, mon 'corps, puisque celui que je soigne doit 
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renvoyer aux autres les lignes de la/sa santé. Les 
plai~irs de soi et l'obscénité du corps-propre-en­
sante-et-satisfait ne prennent-ils pas un peu 
aujourd'hui la place du culte des (beaux) objets? 
Avec son cheval, l'étrier et la lance, le chevalier 
du moyen-âge appartenait à un nouvel agencement grâce 
auquel ses rapports à l'amour et à la guerre chan­
geaient. Qu'en est-il des nôtres avec Toutes les 
peaux qui nous passent sur le dos ? Qui ou quoi 
protège-t-on avec elles? Comment, dès lors, se sen­
tir bien dans notre peau? Serait-ce là ma place ? .. 
sous cette peau fonctionnelle "qui fait le moine" ? 

, 
Je reviens sur mes pas, passe a nouveau par le 
Théâtre du non-corps et me décide finalement à suivre 
le flux des visiteurs. Les deux premières instal­
lations sont dur à prendre : De Nu vain à Deuxième 
peau. Je sens la violence exercée sur le corps. Mais 
alors, jusqu'où peut aller la recherche? Pour quels 
usages? Le désir de savoir et la volonté de tout 
saisir, ou plutôt de tout maîtriser, nous collent au 
corps. Que deviens-je avec la peau d'un autre? 

Face à la complexité, j'abandonne l'idée d'avoir une 
vue d'ensemble. Puis je me glisse entre de jeunes vi­
siteurs pour aller voir de près le montage de vidéo­
clips intitulé Corps chanté. Ce site m'aide à compren 
dre ce que je fais depuis mon arrivée à l'exposition. 
Ici, je combine, connecte et inter-relie -non pas 
tant les choses en montre que les questions qu'elles 
laissent naître. Je com~rends de plus en plus qu'il 
n'y a rien à comprendre a cette exposition, et qu'il -­
y a plus à retenir du dire que du dit, du "ton" de ce 
qui est dit que du contenu. Il y a un ton a cette 
exposition ~t il me donne à réfléchir sur les choses. 

Avec Les Immatériaux, il n'y a plus: des mots et des 
choses, que des choses suspendues et des mots en 
suspension. Les choses sont suspendues comme entre 
ciel et terre - complètement dématérialisées. Alors 
que je croyais avoir eu une bonne idée en "filant la 
métaphore" des immatériaux ju~qu'au procès de 
dématérialisation, je me rends compte ici que c'est 
le coeur m~me de l'exposition~ Le support n'en est 
pas un, car il se nie par transparence et sa mouvance 
(le treillis métallique ne cesse de bouger),. Ce qui 
m'apparaissait comme un défaut de conception au début 
- pourquoi ne se sont-ils m~me pas donnés la peine de 
bien fixer les choses? - m'apparaît maintenant comme 
l'une des qualités nécessaires pour l'inscription du 
destinataire dans le processus dématérialisant. 
Sans références stables, je sens plus que jamais la 
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contingence de mon environnement. Au fond l'expo­
sition me comprend plus que je ne la comprends. Faute 
de pouvoir m'accrocher quelque part, je suis emporté 
par son mouvement déterritorialisant. Il ne me reste 
plus qu'à connecter et à me connecter au grand 
devenir immatériel. 

Me suspendre à mon tour pour mieux réfléchir sur les 
hauts risques de l'expérimentation à l'ère des 
nouvelles technologies. Comme corps suspendu entre 
les cieux idéalistes et le terre subjectivante, il 
devient utile et même nécessaire d'apprendre à maî­
triser le nouvel art de combiner et d'"effectuer" : 
savoir maîtriser l'outil technique et savoir faire 
les choix critiques qui s'imposent à nous comme 
individus et comme membres d'une collectivité. Les 
immatériaux rejoignent ici certains grands objectifs 
des nouveaux musées de science et technologie lorsque 
ces derniers se proposent de responsabiliser les 
individus et de favoriser un nouveau rapport aux 
objets techniques pour que nous n'en restions pas à 
leur simple manipulation. La différence entre cette 
exposition et ces nouveaux musées tient aux straté­
gies communicationnelles mises en oeuvre (1). Même si 

. elles ont beaucoup en commun, la stratégie inter­
rogative de l'exposition des J.F.Lyotard et T. Chaput 
procède d'une rhétorique fort différente de la 
stratégie interactive des Centres exploratoires en 
science et technologie (2). Ni la première ni la 
seconde ne visent vraiment l'instruction (stratégie 
didactique) ou l'éducation (straté2ie pédagogique) de 
son public. Elles mettent plutot leur visiteur­
destinataire en position de participer à la produ­
ction du sens, en se distinguant toutefois par 
l'emploi de pnocédures rhétoriques (visuelles, 
auditives et spatiales) spécifiques pendant que 
l'une favorise la manipulation et l'exploration par 
l'introduction de dispositifs interactifs (partici­
patory exhibits), l'autre fait naître l'interrogation 
par la dramatisation des installations. 

Cela dit, l'interaction n'est pas exclue de l'expo­
sition, car il y a toute une section, Labyrinthe du 
langage équipée de micro-ordinateurs permettant la 
participation active du visiteur. Mais ce lieu et la 
stratégie interactive qui s'y rattache ne sont qu'une 
enclave à la stratégie dominante de l'exposition. Là 
aussi l'interrogatif prend le dessus sur l'inter­
actif. Voiià du moins mon impression à voir l'usage 
que certains font des dispositifs à notre 
disposition. 
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, 
L'installation Trace de voix offre a ma voisine, une 
jeune allemande de passage à Beaubourg, l'occasion 
d'expérimenter un spectographe. Sur l'écran de ce 
dernier apparaissent les unes à la suite des autres 
les directives à suivre. L'appareil lui explique ses 
capacités de détecter un événement sonore complexe 
qu'il "décompose" en sons simples (et) qu'il restitue 
sur écran" (3). "Soit: tu en veux des sons, des a, 
e, i, 0, u. Eh bien! en voilà", semble-t-elle se 
dire en-lui-refilant son walkman plutôt que de parler 
dans le micro. Et du coup je remarque qu'elle faisait 
la visite de l'exposition avec son walkman plutôt 
qu'avec le casque d'écoute remis au départ. Je lui 
demande ce qu'elle écoute et elle me répond, d ' abord 
en allemand, puis en anglais car je ne comprends pas 
l'allemand, qu'elle écoute du rock anglais. Sans 
vraiment maîtriser le français, elle a néanmoins 
compris l'essentiel et saisi l'occasion pour faire un 
bon coup. 

A la Lumière dérobée, un visiteur se permet de faire 
quelques corrections aux informations inscrites sur 
les petits cartons d'identification au bas des 
tableaux. Il change ainsi les dates de naissance et 
de mort de Robert Delaunay au bas de La femme et la 

5 4 l 4 l 
tour (188~-19X40 et de Une fenêtre (1885-19X~). 
Réflexe intéressant car il fait à la fois preuve d'un 
grand souci d'exactitude et d'un peu d'impatience. Il 
prend l'allure d'un jugement porté sur la qualité de 
l'exposition, comme si certains visiteurs se 
promenaient avec la certitude de savoir quelque chose 
sur ce dont il est question. A moins que ce ne soit 
un vieux réflexe acquis à l'écoute de l'éternel jeu 
des mille ' francs. Quoiqu'il en soit, j'aime bien 
l'idée de mettre côte à côte des tableaux aussi 
hétérogènes. Rassembler sous un même titre - en tout 
cas dans un même lieu des oeuvres de périodes 
différentes (XIVe, XIXe et XXe siècles), de matériaux 
différents (mine de plomb, pastel, huile, matière 
plastique, etc.) et de · pays différents (France, 
Italie, U.R.S.S., U.S.A.) n'appartient-il pas déjà au 
nouvel art de brancher qui se développe avec les 
nouvelles technologies. Il y a tout le XIXe siècle 
d'ordre et de désirs comptables qui s'écroule dans ce 
lieu. Je suis ravi du sacrilège d'autant plus qu'il 
me donne à rêver aux musées combinatoires de demain 
où - je pourrai faire se rencontrer F. Bacon et P. 
Cézanne. 

L'exposition présente peu d'oeuvres. Par ses 
installations interrogative~, elle fait appel à notre 
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sensibilité. Mais dans la mesure où les textes 
d'accompagnement d'une exposition sont habituellement 
utilisés pour compléter l'information et aussi 
préciser le sens des contenus, n'y a-t-il pas un peu 
contradiction entre l'"appel ~ la sensibilité" et 
l'abondante littérature (4) qui accompagne Les 
Immatériaux ? L'exposition ne se suffirait-elle pas-à 
elle-meme ? pouiquoi tant d'écrits? Sans doute parce 
que les publics visés ne sont pas les mêmes. Mais 
surtout, il me semble, parce que ces textes disent 
autres choses. Même s'ils parlent de l'exposition, et 
parce qu'ils en parlent, ils disent autres choses. 
Certes, ils nous aident ~ comprendre l'intention­
nalité - ou en tout cas les objectifs des 
organisateurs. Mais il y a d'abord " et avant tout 
l'exposition elle-même, telle qu'elle se présente au 
visiteur. Qu'y a-t-il de spécifique ~ cette 
exposition? de particulier ~ la stratégie mise en 
oeuvre ? 

Par le moyen de son exposition, le destinateur veut 
inscrire le destinataire dans la production du sens. 
Voil~ d'ailleurs pourquoi il n'y a aucun mal ~ dire: 
"je ne comerends pas le sens de cette exposition". 
Cette derniere n'a de sens que celui que nous lui 
donnons. Rien que cela est énorme, au moment où nous 
en avons un peu marre des condescendances pédagogi­
ques de toutes sortes dans les musées. Comme le 
disait Thierry Chaput lors du débat public du 22 mai 
dernier: "l'exposition n'est pas la traduction 
médiatique du propos", "(elle) veut rendre sensible 
le fait que l'humanité soit décontenancée devant la 
techno-science", ajoute Jean-François Lyotard. 
L'exposition soulève des questions et met le visiteur 
en position de s ~ en poser. 

Prenons l'exemple du site nommé Corps chanté. Ce 
dernier présente un montage vidéo fait a partir 
d'extraits de vidéo-clips sans jouer pour autant le 
jeu "vidéoclippique" par excellence de fasciner et 
captiver le spectateur par l'éclat, le reflet et le 
rythme des images, bref : de l'immobiliser. On 
inventorie, on classe les différents types d'efforts 
vidéographiques de dématérialisation des corps, on 
propose un autre usage de productions, on indique la 
voix du recul et du regard critique. Que se passe-t­
il avec les vidéo-clips ? Que font-ils du cores ? 
Quels sont les enjeux ? N'assistons-nous pas a la 
fin d'un ~ertain type de représentations? Nos corps 
subjectivés ne prennent-ils pas la voie du morcel­
lement ? ouvrant ainsi la porte ~ de nouvelles repré­
sentations et ~ de nouveaux usages. 
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A mon avis, le succès de cette exposition tient plus 
à la stratégie employée qu'à l'intelligibilité de sa 
forme. La réussite des objectifs pragmatiques s'ob -
tient pour ainsi dire malgré et, en même temps ; à 
cause de la forme de l'exposition. Mais faut-il s'en 
étonner dans la mesure où les organisateurs 
n'attendaient pas plus de cette dernière qu'une aide 
pour la structuration et la mise en espace de 
l'exposition (5), et non un moyen pour faciliter ou 
garantir la compréhension des contenus par le 
visiteur? Voilà pourquoi, après coup, je me félicite 
pour mon choix de ne pas l'avoir parcouru - du moins 
la première fois - en utilisant le Petit journal 
comme guide car je me serais trouvé dan la position 
embarrassante d'essayer de faire ma visite en 
refaisant l'exposition. Au moment de la visite, 
seule l'exposition me parle. Le reste m'occupera 
après. Mais quels sont justement les objectifs 
pragmatiques? La forme projetée? et la stratégie 
déployée dans Les Immatériaux ? 

En deux mots, les objectifs pragmatiques sont ceux de 
mettre le pUblic en position d'etre interrogé et de 
s'interroger lui-même. Par cette exposition, il 
s'agit d'exprimer - et donc de vouloir faire partager 
- les sentiments de gêne, d'embarras et de malaise 
que suscitent les nouvelles technologies et la 
technoscience (6). 

La forme projetée correspond à la structure utilisée 
par les organisateurs pour la conception de 
l'exposition. D'abord, l'espace a été divisé en 4 
parties erincipales comprenant 31 zones et 67 sites ~ 
La premiere partie correspond aux 3 zones de l'entrée 
qui occup~nt moins de 10 % de l'espace. La deuxième 
partie constitue à proprement parler le coeur de 
l'exposition; elle comprend à elle seule 22 zones et 
occupe environ 70 % des lieux. Le découpage de cette 
section et l'installation des objets dans les sites 
se font à partir de questions établies à l'aide de 
modèles empruntés à la théorie des communications 
(7), théorie selon laquelle chaque objet peut être 
considéré comme un message. Ainsi en est-il des 6 
premières zones dont chacun des 12 sites illustre la 
question reliée au matériau: "sur quel support les 
messages sont-ils inscrits" ? Ainsi en est-il aussi 
des 4 autres zones dont chacun des 9 sites illustrent 
la ,question reliée à la matrice : "selon quel code 
sont-ils déchiffrables" ? Puis de 4 autres dont les 
six sites se rapportent à la question relative au 
matériel: "comment sont-ils transmis aux destina­
taires"? Et de 4 encore dont Il sites expriment 
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cette fois la question reli~e ~ la mati~re : "~ quoi 
se r~f~rent-ils" ? Puis finalement de 4 autres zones 
dont les 8 sites illustrent la question reli~e ~ la 
materniti: "d'o~ viennent les messages gu~ nous · 
captons" ? La troisi~me partie compl~te la precedente 
en offrant au visiteur toute une s~rie d'exp~riences 
interactives dans les 16 sites des 4 zones du 
Labyrinthe du langage. Cette partie et les 2 zones de 
la sortie occupent plus de 20 % de l'espace de 
l'exposition. 

Ainsi pour les organisateurs, "la mise en espace 
repose sur l'id~e de "parcours" r~flexifs/perceptifs 
gui se d~placent de questions en questions et non pas 
d'objets en objets ••• " (Martine Moinot, in Modernes 
et après. Les Immat~riaux: 18). Ma visite ne s'est 
pourtant pas faite ainsi. L'intelligibilit~ de la 
forme de l'exposition ne m'est venue qU'après coup, ~ 
la lecture du Petit journal et ~ l'analyse du plan 
g~n~ral, tous deux outils de conception plus que de 
r~ception. N~anmoins je garde l'impression que les 
organisateurs ont atteint leurs objectifs pra~ma­
tiques - du moins dans mon cas. Et cela tient a la 
qualit~ de la stratigie employ~e consistant ~ 
soumettre de petits ricits autonomes à l'expirience 
sensible des visiteurs. Voil~ pourquoi, ~ mon avis, 
chaque site de l'exposition ~tait davantage, pour le 
visiteur, le lieu et l'occasion d'~nonciation de 
petits r~cits autonomes que d'illustration de l'une 
ou l'autre des 5 questions pr~sent~es plus haut. 

Pourquoi parler de "petits r~cits autonomes" 
concernant les sites de l'exposition? D'abord parce 
que, illustrant d'une manière particulière l'une ou 
l'autre des 5 qu~stions communicationnelles de base, 
chaque site se pr~sente sous la forme d'un petit 
r~cit ou d'un agglom~rat de petits r~cits ; ensuite 
parce que ces "petits r~cits . autonomes" 
n'appartiennent eas ~ un r~cit g~n~ral qui les 
transcenderait, a un r~cit qui leur donnerait un sens 
unique. Ces petits r~cits sont comme les monogrammes 
kantiens dont parle Jean-François Lyotard (1984) 
"des id~aux de la sensibilit~", dont "on ne peut 
d~finir aucune r~gle pour leur usage" (p 97). 

Chaque petit r~cit en appelle d'autres, mais c'est le 
visiteur qui fixe, leur enchaînement. Comme 
l:explique, Lyotard a pro~o~ du monogramme, le petit 
recit autonome est "un evenement dormant qui peut 
~veiller" (p 100). Comme le dit R. Barthes (1980) ~ 
propos du punctum d'une photo, c'est ce qui exerce un 
"attrait" sur. moi, ce qui "m'advient" (p. 38). Mais 
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l'intéressant ici, c'est que par ses petits récits 
autonomes, l'exposition favorise l'émergence du 
punctum. Or ce dernier est de l'ordre de l'expression 
(de l'émotion et de la sensation) par opposition au 
studium qui est plutôt de l'ordre de la significa­
tion, nous pouvons paradoxalement dire que la stra­
tégie mise en oeuvre dans Les Immatériaux appartient 
plus à l'ordre de l'expression qu'à celui de la 
signification. Cela est paradoxal puisque les inten­
tions du destinateur se rencontrent normalement du 
côté du studium justement nous ne disons pas que par 
son exposition le destinateur communique un contenu 
de type punctum mais qu'il en favorise l'émergence en 
offrant des petits récits en forme d'événements qui 
dorment et qui peuvent éventuellement éveiller le 
visiteur en ad-venant jusqu'à lui. 

Si la stratégie et la mise en forme de cette exposi­
tion favorisent l'éveil du destinataire, c'est quand 
même à ce dernier que revient le rôle de déterminer 
le sens, puisqu'il est à la fois celui qui décide du 
parcours et celui qui fixe l'enchaînement entre les 
petits récits autonomes. 

Charles PERRATON 
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NOTES 

(1) Voir ~ ce sujet notre texte intitul~ "El~ments 
pour l'analyse des stra~~gies,commu~icationnelles 
a l'oeuvre dans les musees", a paraltre. 

(2) En fait, nous retrouvons trois types de stra­
t~gies dans les nouveaux mus~es de science et 
technologie: les strat~gies didactique, p~dago­
gique et interactive. Mais, c'est la derniere qui 
domine et qui hi~rarchise les deux autres. 

(3) Tir~ de l'Album et Inventaire de l'exposition. 

(4) Nous pensons entre autres ici au Petit journal, ~ 
l'Album et Inventaire et aux Epreuves d'écriture 
publi~s par le CCI aux Editions du Centre Georges 
Pompidou, et au num~ro sp~cial des Editions 
Autrement publi~ avec le concours du ,Centre 
Georges Pompidou/CCI Modernes et apres. Les 
Immatériaux. 

(5) S'expliquant sur les raisons de l'emploi du 
modèle communicationnel dans la construction de 
l'exposition, LYOTARD explique ~ Bernard BLISTENE 
(1985: 35) que : "it's only a way of giving a 
structure to our work, only a way of being 
superselective about what we were already 
intendending to do ••• " 

(6) Dans un entretien avec Elie THEOFILAKIS (Modernes 
et après, Les Immatériaux, 1985 : 7), voilà ce 
qu'en dit Lyotard: "Nous voulons ~viter l'iden­
tification: nous cherchons ~ faire sentir une 
espèce de d~stabilisation de l'identit~ d'aujour­
d'hui. Que les gens disent : qu'est-ce qui se 
passe? Qui sommes-nous ? Qui nous parle ? De 
quoi nous parlons-nous ? •• quand nous utilisons 
tous les produits li~s ~ la technologie moderne". 

(7) Les modèles concern~s sont ceux de H. LASWELL 
pour qui le champ de la communication peut être 
d~fini par les 5 termes de la question Qui dit 
quoi, par quel canal, à qui, avec quels effets ? 
et de R. JAKOBSON pour qui il faut distinguer 5 
facteurs ~ tout ~change communicationnel : un 
destinateur, un destinataire, un message, un 
contexte (ou r~f~rent), un code et un canal. 
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• A chat perché • 

" Je ne peux m'expliquer rien au monde que d'une seule 
façon : par le désespoir. Dans ce monde que je ne comprends 
pas, dont je ne peux rien admettre, où je ne peux rien 
désirer (nous sommes trop loin de compte), je suis obligé 
par surcroît à une certaine tenue, à peu près n'importe 
laquelle, mais une tenue. Mais alors si je suppose à 
tout le monde le même handicap, la tenue incompréhensible 
de tout ce monde s' expl ique par le hasard des poses 
où vous force le désespoir. 

Exactement comme au jeu du chat perché. Sur un seul pied, 
sur n'importe quoi, mais pas à terre: il faut être perché, 
même en équilibre instable, lorsque le chasseur passe. 
Faute de quoi il vous touche c'est alors la mort ou 
la folie. 

Ou comme quelqu'un surpris fait n'importe quel geste: voi­
là à tout moment votre sort. Il faut à tout moment répondre 
quelque chose alors qu'on ne comprend rien à rien; décider 
n'importe quoi, alors qu'on ne compte sur rien; agir, 
sans aucune confiance. Point de répit. Il faut "n'avoir 
l'air de rien", être perché. Et cela dure! Quand on n'a 
plus envie de jouer, ce n'est pas drôle. Mais alors to.ut 
s' expl ique le caractère idiot, saugrenu, de tout au 
monde même les tramways, l'école de Saint-Cyr, et plu­
sieurs autres insti'tutions. Quelque chose s'est changé, 
s'est figé en cela, subitement, au hasard, pourchassé 
par le désespoir. Oh! s'il suffisait de s'allonger par 
terre, pour dormir, pour mourir. Si l'on pouvait se refuser 
à toute contenance! Mais le passage du chasseur est irré­
sistible : il faut, quoiqu'on ne sache pas à quelle force 
l'on obéit, il faut se lever, sauter dans une niche, 
prendre des postures idiotes. ( ... )" 

1929 - 1930 

Francis PONGE Le parti-pris des choses 
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INTRODUCTION 

Cette étude a été effectuée pour l'association 
A.D.R.E.S.S.E., d'avril à octobre 1985, à la demande 
de la Bibliothèque Publique d'Information du Centre 
Pompidou, et de l'association "Expo-Media", dans le 
cadre d'une réflexion organisée par cette dernière 
sur l'évolution actuelle des expositions. "Les 
Immatériaux", présentée au cinquième étage du Centre 
Pompidou du 26 mars au 15 juillet, ayant été choisie 
d'un commun accord, pour son actualité et son enver­
gure, comme un support privilégié d'investigation, on 
avait proposé initialement d'en reconstruire l'ensem­
ble du processus, de sa conception à sa réalisation 
puis à sa réception par le public, en s'efforçant de 
dégager les "dérives" ou les décalages existant entxe 
ces différents moments. Mais la modestie du budget 
disponible, et le caractère tardif du démarrage de 
l'enquêtè, nous ont contraint à restreindre le 
propos à une évaluation, plus traditionnelle, de 
l'impact de, la manifestation sur le public. Nous 
avons essaye cependant d'ouvrir au maximum cette 
réflexion, en dépassant le cadre strict de cette 
exposition pour nous intéresser, plus généralement, 
au r5le et au fonctionnement de l'''événement cultu­
rel". On n'a pas cherché à prendre en compte, notam­
ment, les problèmes d'organisation internes au 
Centre, et en particulier la position particulière du 
CCI, responsable de la manifestation. 

La méthode choisie a ete aussi diversifiée que 
possible, compte tenu des possibilités matérielles : 
outre la lecture du dossier de presse, l'analyse de 
la documentation, l'assistance aux divers types 
d'animations organisé~s, et des discussions avec les 
organisateurs et des membres du personnel, on a 
procédé ou fait procéder à deux types de recueil des 
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réactions de la part du public: d'une part, enregis­
trement des comportements, par une méthode d'obser­
vation consistant soit à suivre des visiteurs durant 
leur visite ("suivis"), soit à parcou;ir l'ex~osition 
en notant le nombre de personnes presentes a chaque 
site ("parcours"), soit à relever les comportements 
dans un site donné ("postés") : d'autre part, enre­
gistrement d'opinions par une trentaine d'interviews, 
soit principalement à la sortie de l'expo, soit à 
l'entrée concernant les attentes, soit après coup, 
auprès de visiteurs plus anciens ou ayant fait état 
d'opinions marquées : ceci afin d'obtenir des "types" 
plus diversifiés que ne l'auraient permis des 
interviews réalisés sur place en une période (juin­
juillet) caractérisée par une sur-représentation des 
touristes et, au contraire, une sous-représentation 
des personnes plus spécifiquement motivées par cette 
exposition. 

Il s'agit donc bien d'un échantillon délibérément non 
représentatif, et l'on n'a pas cherché à construire 
une image statistique des réactions du public en 
général. Il aurait fallu, pour tenter une telle 
extrapolation, recourir à la méthode du quest!on­
naire, difficile à mettre en oeuvre étant donne la 
limitation des moyens. On a donc préféré privilégier 
l'approfondissement de l'analyse qualitative, plutôt 
que la rigueur statistique - sans vouloir dissimuler 
cependant que l'idéal aurait été de pouvoir cumuler 
ces deux exigences. 

Je tiens à exprimer toute ma gratitude aux personnes 
sans qui cette étude n'aurait pu voir le jour: Jean­
François Barbier-Bouvet, responsable des études à la 
BPI du Centre . Pompidou, et Christian Carrier, 
président d"Expo-Media"; à celles également qui y 
ont apporté leur concours : Elie Théofilakis et ses 
étudiants (Emilienne Bamokena, Michel Bianchi, 
Béatrice Lambay, Assane Ndiaye, Florence Passeron, 
Bruno Sur, Alexis Yamajako), qui ont bien voulu se 
prêter à l'expérimentation de la méthode d'obser­
vation, ainsi que Joëlle Bahloul, qui a réalisé une 
partie des entretiens ; Martine Moinot, Marie-Jo 
Dulac et les responsables du service de presse du 
CCI; ainsi que, tout particulièrement, madame 
Claude Fourteau, responsable du service "Liaison­
Adhésion" du Centre Pompidou, dont le soutien 
logistique a efficacement contribué à la ~onne marche 
des opérations. 

Nathalie HEINICH 
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1. Avoir une opinion 

l - QU'EST-CE QU'UNE EXPOSITION DOCUMENTAIRE ? 

A la différence des expositions artistiques, qui 
rassemblent et proposent des oeuvres dotées a priori 
d'une valeur socialement reconnue, les expositions 
"documentaires", construites autour d'un th~me de 
réflexion qu'elles développent et illustrent dans un 
espace donné, se doivent de produire dans un même 
mouvement les objets exposés (images, textes, 
documents de toutes sortes), et la valeur spécifique 
qui leur conf~rera le statut d'objets d'exposition, 
susceptibles de faire déplacer un public, de 
justifier un droit d'entrée. 

Cette valeur, ce n'est pas contrairement, là 
encore, aux expdsitions artistiques, qu'elles soient 
individuelles ou thématiques la notoriété de 
l'auteur des objets qui la conf~re, puisque ceux-ci 
peuvent parfaitement être anonymes (comme le sont les 
panneaux explicatifs), ou connus (journaux, photogra­
phies), ou inconnus (documents d'archives). C'est 
donc beaucoup plus le travail d'organisation et de 
mise en forme de ces objets qui produit la valeur 
d'exposition, autour du th~me illustré, avec son 
pouvoir d'attraction, d'information, de réflexion, 
ainsi que les effets de distinction qu'il autorise 
(l'originalité) ou, complémentairement, de reconnais­
sance (l'actualité, la mode). 

(1) Ces "grandes" expositions du 5e étage à Beaubourg ont le 
double statut documentaire et artistique - d'o~ sans dout~ 
une part de leur prestige et de leur succès. 
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Le thème, lui-même , peut avoir trait à un lieu ou une 
époque (par exemple, et pour ne citer ici que les 
grandes expositions de la récente actualité pari­
sienne! la série des Paris-Moscou, Paris-Berlin etc. 
(1», a une technique (cartographie, Elektra ••• ), à 
un personnage (Mahler), etc. 

Opinion en quête d'objets 

Mais dans tous les cas, la posture requise des 
visiteurs n'y est pas, comme devant des tableaux, 
celle de la délectation (esthétique), mais celle de 
l'observation, nécessaire au travail d'information, 
de réflexion, de "documentation" censé s'opérer, dans 
l'esprit du visiteur, grâce à la mise en scène de ce 
même travail produite préalablement par les 
organisateurs. Ce phénomène es~ bien entendu, plus ou 
moins marqué, et il est fort possible de s'en tenir à 
une posture de simple observateur face à des chefs­
d'op.uvre de l'art (cas, par exemple, d'observateurs 
"professionnels" comme les historiens d'art, les 
assureurs ou les gardiens), tout comme de se délecter 
de "documen~s" que l'on aurait à peine remarqués 
antérieurement à leur constitution comme objets 
d'exposition. Mais il n'en reste pas moins que, en 
règle générale, une exposition documentaire appelle 
plutôt (pour reprendre la terminologie proposée par 
Gilbert Dispaux _cf. bibliographie: DISPAUX. 1984-) 
un jugement d'observateur, tandis qu'une exposition 
artistique rend immédiatement possible, et légitime, 
un jugement d'évaluateur (du type: "c'est beau"). 

o~ si l'on admet que le registre de l'observation 
est, par excellence, celui de l'expertise, tandis que 
celui de l'évaluation va de pair avec l'opinion (le 
troisième registre, celui de la prescription, étant 
associé à une action (2», on s'aperçoit immédiate­
ment que l'exposition documentaire ne peut que rendre 
plus difficile la production spontanée d'une opinion 
personnelle sur les objets exposés ou sur leur 
auteur. Cette production d'opinion étant cependant 
recherchée, et particulièrement dans ce type de 
circonstances, pour le profit symbolique non négli­
geable qu'elle procure (cf. plus loin, chapitre 4), 
elle tendra à se greffer de façon médiate, non sur 
les objets exposés, mais sur l'exposition elle-même, 
en tant qu'objet culturel. 

(2) Par exemple : "Il faut voir cette expo" (prescription) : 
"Renoir est un grand peintre" (évaluation) ; "Mahler est 
resté longtemps méconnu" (observation). 
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Là encore, on ne prétend décrire rien d'autre que les 
comportements les plus courants, ou les plus 
"normaux", sans préjuger de l'existence d'attitudes 
plus Eares ou moins légitimes. Au titre des 
premieres, on peut citer la tendance, spontanée dans 
les milieux professionnels de la culture et qui se 
répand, semble-t-il, dans le public "éclairé", à 
évaluer le travail d'exposition, dans les expositions 
artistiques, parallèlement (sinon antérieurement, 
voire exclusivement) aux oeuvres exeosées, comme dans 
les compte-rendus journalistiques ou l'on critique la 
couleur des parois ou l'ordre de l'accrochage, tout 
en retraçant la vie du peintre et en vantant la 
qualité de son oeuvre. Cette attitude témoigne d'un 
degré supérieur d'acculturation qui permet, au titre 
des stratégies de distinction spontanées, d'opposer à 
l'enthousisame naîf du profane ("Quel peintre 
merveilleux ln), le dédain blasé de l'initié 
("L'accrochage est stupide"). 

Au titre, par ailleurs, des attitudes moins légitimes 
ou trahissant une moindre familiarité avec les normes 
cultivées, il faut mentionner, dans le cas des 
ex~ositions documentaires, la propension à exprimer, 
coute que coûte, une opinion personnelle - euisque 
c'est là, pour ainsi dire, le prix symbolique a payer 
pour mériter un droit d'entrée dont le "droit de 
v!s~te~ acgui~té aux ca!s~es ne repr~s~nte qu'un 
derlsolre equlvalent materlel. Cette oplnl0n portera 
alors sur les objets exposés ou le thème lui-même, 
faute de la distance nécessaire pour constituer la 
"forme" (le travail d'exposition en tant que tel) 
comme objet distinct du "fond" (ce qui est exposé). 
Le visiteur d'une exposition de matériel informatique 
pourra ainsi se sentir sommé de produire à la sortie 
une opinion "perso~nelle" sur la place de l'infor­
matique dans le monde moderne, plutôt que de se taire 
ou de comparer les mérites de tel ou tel ordinateur 
(position d'expertise), ou encore de louer la 
complétude ou la clarté de la présentation (position 
d'esthète). Mais, on va le voir (chapitre 3), la 
disproportion entre le caractère "personnel" de 
l'opinion, et le haut niveau de généralité des objets 
sur lesquels elle se porte, a toutes chances de 
eroduire cette "réthorique du désespoir" qui signale, 
a travers le recours catastrophique aux ressources de 
la doxa, le malaise de l'individu qui se sent obligé 
à une posture intenable. 
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On peut donc dire, pour résumer, que les expositions 
artistiques, parce que leurs objets sont a priori 
dotés d'une valeur reconnue, autorisent la production 
immédiate d'un jugement de valeur sous la forme d'une 
opinion personnelle portant, soit sur les objets ou 
leur auteur, soit, à un plus haut niveau d'élabora­
tion, sur le travail d'exposition (l'absence 
d'opinion, à l'opposé, signalant le rôle de l'expert 
ou du professionnel). Par contre l les expositions 
documentaires obligent, pour ainsi dire, le jugement 
de valeur à sauter d'un cran, au niveau du travail 
d'exposition, renvoyant l'opinion sur les objets eux­
mêmes soit à l'expertise de l'initié, soit à la 
prétention du profane - et l'absence d'opinion, soit 
a l'absence de ressources susceptibles de l'auto­
riser, soit à la réserve de l'expert. 

Expositions en quête d'auteur 

Cette propriété engendre du même coup la constitution , 
d'une sorte de "valeur ajoutée" aux objets par 

l'effet d'exposition, et ce d'autant plus que les 
objets sont peu valorisés a priori. Cette valeur 
ajoutée touche, à travers son travail, l'auteur de 
l'exposition, dont le statut du même coup tend à 
prendre de l'importance. C'est ainsi qU'apparaît sur 
la scène culturelle, de plus en plus individualisé, 
le rôle du commissaire d'exposition, d'autant plus 
visible qu'il produira des expositions p1u~ 
personnalisées et auxquelles il imprimera d'autant 
plus sa ~ marque SU'il sera davantage reco~nu, et se 
reconnaltra lui-meme, comme "auteur" ou "createur". 

On pensera peut-être, à quelques tendances récentes 
en matière de mise en scène d'expositions (Kafka à 
Beaubourg, les productions du Centre Culturel du 
Marais). Mais il faut penser, surtout, au processus, 
déjà bien éprouvé dans d'autres domaines culturels, 
d'invention de la notion d'Hauteur" : le réalisateur 
de cinéma, le photographe _BOURDIEU et alii. 1965-. 
En matière d'expositions comme de photographies, la 
part de l'auteur (commissaire, photographe) est 
d'autant plus apparente que l'observateur est plus 
familier avec le produit et, surtout, que l'objet est 
plus insignifiant (une racine ou un mur plutôt qu'un 
coucher de soleil ou qu'une jolie fille). D'Où, 
encore une fois, le rôle priviligié des expositions 
documentaires dans l'émerge~ce et le développement de 

1--__ _ ""---~'---___________ ~ __ __ 
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cette nouvelle position de créateur, qui confère aux 
intermédiaires culturels des lettres de noblesse , 
auxquelles ils n'avaient pas encore acces. Et il 
faudrait ici, bien sûr, faire une histoire de ces 
métiers de la culture (fortement développés depuis 
une génératio~ a~ec l'accroiss~ment démographi9u~ de 
la classe d'age lssue de l'apres-guerre, et l'eleva­
tion corrélative du niveau d'études), pour décrire et 
analyser précisément les effets de l'extension du 
champ des intermédiaires culturels, à la fois quanti­
tative (en termes de concurrence) et qualitative (en 
termes de spécialisation pédagogie, animation, 
administration ••• et de proximité avec les crea­
teurs). C'est par là, vraisemblablement, qu'on 
pourrait comprendre le développement de cet objet 
culturel particulier, qui se distingue d'une exposi­
tion traditionnelle par le statut de ses objets et de 
son propos, et du support livresque par son aspect 
"événementiel" de manifestation concentrée dans le 
temps et dans l'espace. 

L'exposition "Les Immatériaux" n'échappe pas à la 
règle, à ceci près - mais l'exception est de taille -
que son principal auteur ou concepteur, Jean-François 
Lyotard (1) est non pas un intermédiaire culturel, 
mais un philosophe. "Nouvel entrant" et, 
vraisemblablement, occupant temporaire de cette 
position, il ne peut que la légitimer par sa présence 
tout en se devant - on l'imagine - de la redéfinir 
pour l'adapter à son statut de philosophe, sans 
risquer d'entamer le capital de légitimité qui lui 
est attaché. On va décrire à présent comment s'est 
opere ce passage de frontière, qui fait de cette 
exposition un événement particulier dans le domaine 
culturel - et avec quels effets sur le produit lui­
même, et sur son public. 

(1) Avec Thierry Chaput, commissaire au Centre de création 

industrielle. 
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2 L'EFFET DE BROUILLAGE 

A ces caractéristiques propres aux expositions 
documentaires en général s'ajoute donc le profil 
particulier de celle-ci, lié à la notoriété de son 
"auteur" (concepteur et/ou réalisateur, selon les 
modalités d'une division du travail que l'on ne 
cherchera pas à préciser ici), qui délaisse 
momentanément, et de son plein gré, une position 
dominante. Est-ce l'effet de cette position, ou bien 
d'un "style" personnel ? Toujours est-il que cette 
exposition opère un brouillage des catégories 
traditionnelles par une "stratégie de flou" qui s'est 
révélée, on va le voir, particulièrement efficace. 

Tout d'abord, l'exposi~ion a ceci de particulier 
qu'ell~ cr~e a elle-meme son propre objet, dont le 
caractere a la fois étrange et familier est inscrit 
dans son titre même, "Les rmmatériaux",qui substantive 
de manière inusitée une forme d'adjectif ("immaté­
riel") ou qui confère à un substantif ordinaire 
("matériaux") une forme négative qui constitue un 
néologisme. Loin, en outre, de s'inscrire dans une 
discipline donnée, elle transgresse les frontières 
entre catégories, en traitant toutes sortes de 
matières - de la philosophie à la chimie, de l'esthé­
tique à la gastronomie, de la biologie à l'électroni­
que, de l'audiovisuel à la littérature. Ce double 
brouillage, par le néologisme et par la pluri­
disciplinarité, s'accentue encore d'un décalage 
contextuel, du fait que Beaubourg en général, et Ïes 
expositions du cinquième étage en particulier, sont 
d'ordinadre plut5t perçues comme consacrés à l'Hart" 
(c'est par ces "grandes expositions" que le public du 
Centre s'approche le plus de celui du Grand Palais), 
alors que les oeuvres d'art n'apparaissent ici que 
comme des éléments secondaires dans une masse de 
données où domine plut5t l'aspect scientifique et 
technique. Enfin, il convient d'ajouter à cela la 
présence d'objets eux-mê~es "nouveaux" ou peu 
familiers, comme les hologrammes ou les ordinateurs. 

C'est, d'autre part, la forme même de l'exposition 
qui opère également des ruptures avec les attentes : 
pas de cimaises, mais des trames grises plus ou moins 
transparentes: pas de commentaire, mais un accompa­
gnement sonore par casque individuel ; pas de re­
~ères, chronologiques ou thématiques, mais une "déri­
ve" où la liberté de mouvement du visiteur parait 
totale, et sa maîtrise de l'espace, à peu près nulle. 
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A cette mise en forme spatiale particulière, s'ajoute 
la mise en forme discursive, à travers les 
déclarations d'intention de l'auteur dans les 
différentes conférences et interviews (on analysera 
ainsi, dans la deuxième partie, les discours 
d'accompagnement écrits proposés à titre d'infor­
mation officielle). Là aussi, Lyotard multiplie avec 
maestria les effets de démarquage, de décrochage, 
d'esquive: on lui offre de collaborer à une 
exposition sur les nouveaux matériaux, il propose les 
"immatériaux" ; il accepte de réaliser une exposition 
plutôt qu'un livre, mais il précise bien que ce n'est 
pas vraiment une exposition; sa construction est de 
type labyrinthique, mais son propos n'était nullement 
de fabriquer un labyrinthe ; toutes sortes de disci­
plines y sont représentées, mais il récuse tout ency­
clopédisme; il y est question de post-modernisme, 
mais il se défend d'avoir fait une exposition sur le 
post-modernisme; les discours les plus conceptuels 
sont tenus à son propos, mais elle s'adresse à la 
sensibilité du visiteur et non à l'intellect 
lorsqu'on lui pose des questions triviales (par 
exemple, les pannes de casques) , il répond sur le 
registre le plus général (liberté et technologie), et 
lorsqu'on l'interroge sur le mode de l'universel (la 
destabilisation des rapports sociaux), il réplique en 
mineur (le Paris-beurre et le Big Mac) effet 
rhétorique éprouvé, qu'il manie avec une grande 
maîtrise. 

Effets et méfaits du casque 

.Ces effets de désorientation culminent avec ce qui 
constitue un peu l'objet fétiche de l'exposition, 
celui pour lequel certains visiteurs se sont déplacés 
spécialement: le casque à infra-rouge, qui diffuse 
textes et montages sonores au gré des mouvements du 
spectateur, changeant de bande à chaque passage de 
zone à zone. Ce dispositif, jamais encore expérimenté 
dans une exposition, a provoqué des malentendus en 
chaîne. Tout d'abord, il a conduit à faire payer un 
droit d'entrée spécial, y compris aux adhérents du 
Centre qu~ d'ordinaire ne payent ni ne font la queue 
aux expositions -"rupture de cadre" apparemment 
anecdotique, mais qui a soulevé, on le verra, des 
réactions analogues à celles qu'aurait provoqué une 
rupture de contrat. Un autre malentendu portait 
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ensuite sur le statut des textes diffusés, que les 
visiteurs habitués aux systèmes de visite guidées sur 
cassette en usage dans certaines grandes expositions 
(Grand-Palais) ou certains musées, tendaient à 
constituer a priori comme un "commentaire explica­
tif", alors qu'il s'agissait plutôt d'un accompa­
gnement, d'un contrepoint, d'une mise en condition, 
d'un travail d'association - mais surtout pas d'une 
"explication". D'o~ une certaine perplexité dev~nt ce 
commentaire qui n'en était pas un et qui, à des 
images parfois obscures (ou, plus exactement, à des 
images ou des objets obscurément reliés à des propos 
pas toujours limpides) surajoutait des textes 
littéraires, philosophiques ou autres - qui eux-mêmes 
auraient bien pu, au moins pour certains visiteurs, 
justifier une explication susceptible d'en éclairer 
le sens. On comprend alors ce regret formulé par un 
visiteur lors d'une "animation" après-coup "il 
faudrait un commentaire permanent par quelqu'un de 
qualifié, le commentaire ne suffit pas". 

Dernier malentendu, enfin, et non des moindres:le 
fonctionnement technique du cadre. Au lieu de 
répondre, comme d'habitude, à la logique "objective" 
du \1éroulement des objets exposés, o~ le visiteur 
guide ses déplacements et ses regards en fonction du 
texte entendu, il "subjectivise" au contraire 
l'émission du texte en fonction des mouvements de la 
personne, dès lors investie de la maîtrise d'un 
"commentaire" qui, on l'a vu, tend moins à "éclairer" 
ce qui peut paraître obscur qu'à sura~outer, éventuel­
lement, de l'opacité (des textes) a l'opacité (des 
objets). D'o~ la récurrence des "pannes", certai~es 
réelles (innovation technologique oblige), mais 
beaucoup - comme l'ont remarqué les gardiens à 
l'entrée - purement fictives : le visiteur, face à 
une brusque interruption du texte qu'il écoutait tout 
en marchant, en conclut - habitué à obéir au texte 
plutôt qu'à en être obéi - que "ça ne marche pas" 
(sans comprendre que c'est parce que lui, justement, 
marche). Cette hypothèse de la panne permet de gérer 
spontanément, en l'objectivant sur une cause exté­
rieure, cette "expérience négative", par rupture du 
cadre attendu, telle que l'a définie Erving Goffman 
-GOFFMAN, 1974-. 
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Errances 

Qu'ils aient été, ou non, totalement voulus, ces 
effets de désorientation, de rupture avec les repères 
familiers ont, quoi qu'il en soit, largement 
fonctionné. Sans anticiper ici l'analyse des 
réactions du public (cf. la troisième partie), on en 
notera simplement quelques indices, récoltés à 
travers les témoigna~es des gardiens. Ainsi, outre 
les retours en arriere destinés à faire changer les 
casques "en panne", beaucoup de visiteurs sortent par 
l'entrée de l'exposition, ce qui laisse supposer 
qu'ils n'ont pas trouvé la sortie ni, vraisembla­
blement, un certain nombre d'autres sites. Nombreux 
sont ceux également qui demandent des explications à 
l'entrée, s'inquiétant du contenu effectif de 
l'exposition, mais aussi à l'intérieur, voire même à 
la sortie, où certains visiteurs français cherchent à 
s'emparer des fasicules en anglais à l'intention des 
visiteurs étrangers, en l'absence de documents 
explicatifs immédiatement visibles (la plupart des 
visiteurs interrogés à la sortie ignorent - faute 
sans doute d'avoir remarqué la librairie, peut-être 
insuffisamment visible qu'il existait un "petit 
journal" de l'exposition). 

Dans ces conditions, la situation a toutes chances 
d'être inconfortable pour ceux des visiteurs qui 
n'ont pas le désir, ou qui n'ont pas les moyens, de 
"jouer le jeu" de cette désorientation systématique. 
A cette situation d'inconfort s'ajoute en outre, on 
l'a vu, la difficulté à émettre une opinion 
personnelle immédiate sur des objets qui n'appellent 
pas la délectatipn esthétique, mais la réflexion, 
intellectuelle ou (selon le voeu des organisateurs) 
sensible - d'où le recours à cette "rhétorique du 
désespoir' qui, on va le voir à présent, traduit bien 
ce malaise. Quant à l'autre possiblité d'expression 
de l'opinion, qui porterait sur l'exposition elle­
même et non sur sdn contenu ou son "message", elle 
est certes moins inconfortable, mais elle exige, on 
le verra également une certaine capacité de 
"distance", socialement et culturellement déterminée. 



.. 
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3 - LA RETHORIQUE DU DESESPOIR 

Toute question posée, avant même de produire l'effet 
consciemment attendu - à savoir la formulation d'une 
réponse - sous-entend que la personne interrogée est 
en mesure d'y répondre ou, du moins, de se situer sur 
le terrain concerné. Et lorsque ça n'est pas le cas, 
ou lorsque ça n'est que partiellement ou faiblement 
le cas, l'interrogation elle-même exerce sur la 
personne interrogée une forme de "violence symbo­
lique" en renvoyant cette personne lorsqu'elle 
n'est pas en position de disqualifier l'interrogateur 
ou l'interrogation au sentiment de son indignité. 
Sentiment auquel elle réagira soit par le silence, 
soit par la production d'un discours supposé conforme 
aux attentes cette "rhétorique du désepoir" dont 
parle pierre Bourdieu. 

Une telle analyse étant à présent bien connue des 
sociologues- BOURDIEU, 1972. 1973 - (même si elle ne 
semble guère encore avoir pénétré les pratiques du 
mar}-eting et, notamment, du marketing politologique), 
notre guide d'entretien fut conçu de manière à 
n'être, pour l'essentiel, qu'un descriptif de 
pratiques : ce que le visiteur a vu, dans quel ordre, 
pendant combien de temps quels ont été les 
sentiments ou les sensations éprouvés selon les 
moments: dans quelle mesure existe une intention 
d'en parler ou de se documenter à son sujet ainsi que 
l'impression d'avoir ou non tout vu et tout compris; 
quelles sont les associations d'idées provoquées, 
etc. On a donc évité, autant que possible, le recueil 
d'opinions - les seules opinions explicitement 
sollicitées (ce que le visiteur a préféré, ce qu'il a 
le moins aimé) portant sur les objets immédiatement 
perçus et non sur les idées véhiculées par ces 
objets, c'est-à-dire plutôt sur la forme de 
l'exposition, que sur son contenu. En effet, 
interroger les visiteurs sur le "sujet" (soit sous la 
forme, scolaire, du contrôle de connaissances, soit 
sous celle, conversationnelle, du _ recueil ou de 
l'échange de "points de vue"), l~s aurait amenés à se 
sentir sommés de produire une opinion "personnelle" 
sur un sujet d'ordre très général, en l'absence d'une 
compétence spécifique sur la question ou d'un intérêt 
effectif à son égard. C'aurait été, autrement dit, 
les obliger a adopter une posture d'experts ou de 
spécialistes (spécialistes, au moins, de la pensée), 
avec le risque de les placer dans une position 
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fausse. En outre, à l'inconfort de cette situation 
pour la perso~ne interrogée s'ajoute, pour l'enquê­
teur, l'inconvenient de ne recueillir, massivement, 
que de la "doxa" ce mixte d'opinions supposées 
personnelles et de sujets d'ordre soit disant 
général. On va le voir, plus précisément, de quelle 
façon. 

Un exemple typique d'une telle situation nous a été 
fourni par un interview réalisé de sa propre 
initiative donc par une étudiante, à la sortie de 
l'exposition c'est "la réthorique du désespoir (cf. 
annexe l). 
Une première caractéristique de cette réthorique 
"doxale" est la juxtaposition, marquée et répétitive, 
de deux registres de dimensions très inégales : le 
sujet ("moi") et le monde (1). Ainsi, dès la première 
phrase: "Cela me fait penser au pas géant que notre 
monde est en train de franchir. Néanmoins j'émettrai 
une certaine réserve, à savoir que l'homme ••• " - etc. 
Ce contraste ou cette dis~roportibn, qui signale un 
amoindrissment de cette maltrise des niveaux d'énon­
ciation constitutive du sens de la normalité, appa­
raît comme le résultat d'une tentative d'''agrandis­
sement du moi" par l'hyper-généralisation de l'objet 
du discours (toujours suivant les analyses de 
Boltanski) "le monde", "l'homme", "l'humanité", 
semblent d'autant plus volontiers convoqués que le 
sujet se sent ou se sait peu armé pour se confronter 
d'égal à égal avec les auteurs (anonymes) du thème 
imposé, dont l'enquêtrice apparaît comme la média­
trice. Un indicateur très net de cet effet de court­
circuit entre niveaux opposés, est le glissement des 
pronoms personnels au sein d'une même phrase: "En ce 
qui me concerne cela influe beaucoup dans mon emploi 
du fait que chaque 'jour on se pose des questions pour 
savoir comment améliorer- les prestations de service 
qu'on peut apporter aux usagers, ce qui peut beaucoup 
changer la gestion de leur vie quotidienne"(2). 

(1) Sur la notion de "taille des actants", et le jeu entre le sin­
gulier et le général, cf. les travaux de Luc Boltanski 
(BOLTANSKI, 1984). 

(2) De même, lors des "espaces de séminaires" organisés autour de 
la manifestation pour les adhérents du Centre, la première 
personne du singulier était très fréquente dans les questions 
posées aux orateurs, sur l'architecture, la science etc. 
"Personnellement je pense que dans le monde actuel ... "). 
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Annexe 1 

" LA RHETORIQUE DU DESESPOIR" (*) 

Q A quoi vous fait penser cette manifestation sur" Les 
Immatériaux" ? 

R : Cela me fait plutôt penser au pas géant que 
notre monde est en train de franchir. Néanmoins j'émettrai 
une certaine réserve, à savoir que l'homme devrait être 
très prudent et mieux maîtriser ce futur changement dans no 
mode de vie. 

Q : C'est-à-dire? 

R : En effet si on ne maîtrise pas assez les 
nouvelles technOlogies, et savoir où est-ce qu'on veut 
aller, je crains fort que cela puisse poser des problèmes 
à l'humanité: problèmes d'ordre social, économique et 
surtout problèmes de compréhension, et d'homogénéité du 
corps social. 

Q : Est-ce un problème, une image ou une idée-force? 

R : C'est une idée-force, mais comme je vous le 
disais tout à l'heure, il faut que l'homme soit à même 
de développer son imagination, mais aussi de la contrôler. 

Q : Comment pouvez-vous résumer ce que vous venez de voir 
et de sentir ? 

R : Fantastique, car j'ai été très emballé . J'ai 
seulement peur pour la compréhension du texte par un publil 
non averti. 

Q : Le mot " Immatériaux " colle-t-il à notre époque ? 

(*) Réponses d'un visiteur de l'exposition ( contrôleur 
des PTT, trente ans, résidant en banlieue) aux questi 
posées à la sortie par une étudiante dans le cadre d'u 
mémoire de fin d'année. 
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Annexe 1 

R : Pas tout à fait mais je pense que d'ici l'an 
2000 un pas important sera franchi dans ce sens. 

Q : Quel est le phénomène majeur de notre époque ? 

R : Le formidable développement de la communication, 
par le biais de l'électronique et de l'informatique. 

Q : Est-ce que vous pensez que dans l'ensemble les techniques 
qu'on utilise aujourd'hui présentent une rupture ou une 
continuité? 

R : Je pense que c'est une rupture dans la mesur3 
où l'ensemble de ces techniques bouleverse quelque part des 
habitudes qui semblaient bien établies ( voir la génétique ). 

Q : Où se manifeste la rupture ? 

R : Surtout au niveau de la génétique ( voir les 
problèmes posés par les mères porteuses et qui petit à petit 
je le pense rentreront dans les moeurs ), et de l'information. 

Q : En quoi ce développement vous concerne-t-il ? 

R : Cela nous concerne absolument du fait que le pro­
blème de notre mode de vie se trouve posé par tout ce 
développement de la techno-science. En ce qui me concerne 
cela influe beaucoup dans mon emploi du fait que chaque 
jour on se pose des question; pour savoir comment améliorer 
les prestations de service qu'on peut apporter aux usagers, 
ce qui peut beaucoup changer la gestion de leur vie quotidienne. 

Q : Pouvez-vous me dire en quoi ces développements peuvent 
influer dans les rapports Nord-Sud ? 

R : Tout ce que je peux vous dire c'est que cela 
va encore creuser le foss~entre les pays développés et le 
tiers monde. Cependant je suis optimiste quant à la capacité 
de nos pays à favoriser un développement harmonieux dans 
le tiers monde. 

Q : C'est-à-dire? 

R : Je n'en dirai pas plus car le reste c'est de 
la poli tique. 
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Annexe 1 

Q Etes-vous pour ou contre ce développement, et pourc 

R : Je suis tout à fait pour un développement 
maîtrisé, car~'homme est un être pensant et de ce fai­
doit évoluer dans toutes les facettes de sa vie. 

Q : Cela vous fait-il peur ou non? 

R : Peur, surtout au niveau de la génétique, ( 
étant chrétien je ne peux admettre la banalisation de 
source de vie. Mais je suis confiant car je crois à 1'1 
et à sa capacité de lucidité. 

Q : Pour vous où se passe tout ce changement dont nous 
venons de parler ? 

R En un mot je vous dirais que cela se passf 
surtout dans la communication. 

Q : Comme vous sentez-vous dans ce monde et est-ce que 
vous vous y reconnaissez ? 

R : Tout à fait bien car mon métier m'y obligl 
De plus j'ai toujours été intéressé par tout ce q~i pel 
de loin ou de près intéresser la vie quotidienne des 
hommes. 
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Une autre caractéristique est la récurrence de la 
notion de "probl~mes", de di~ficultés ("je c~ains 
fort que cela pose des probl~mes i l'humanite") 
faire l'hypoth~se qu'il existe un probl~me c'est, au 
moins, justifier qu'il y ait un discours, puisqu'il 
faut bien parler de quelque chose, étant donné qu'il 
faut parler. Et s'il n'y avait pas de probl~mes, y 
aurait-il quelque chose i dire ? 

Les probl~mes tendent, en outre, i se présenter 
typiquement sur le mod~le du "changement", de 
l'"évolution", du "bouleversement", et si possible i 
l'échelle accélérée que d9nne le point de vue 
individuel: quelques annees ou, au plus, une 
génération (alors que l'échelle pertinente d'une 
description scientifique renvoie, on le sait, i une 
temporalité beaucoup plus étirée). C'est la phrase­
clé du prophétisme journalistique, qui affectionne 
par définition l'événementiel, c'est-i-dire ce qui 
apporte un changement et se conjugue au présent: 
"Une révolution est en train de se produire dans le 
domaine de ••• " ou encore, ici: "le pas géant que 
notre monde est en train de franchir". 

Cette hypoth~se du changement, appliquée i ce que 
l'on peut concevoir de plus général, produit 
typiquement le th~me du "destin de l'humanité", avec 
ses soubassements téléologiques ("savoir o~ on veut 
aller") qui, li encore, reposent sur l'hypoth~se du 
choix (individue!) appligué i une entité collec~ive 
(le monde). En decoulent egalement les tendances a la 
prospective (datée : "je pense que d'ici l'an 2000") 
ou i la prédiction (non datée "cela va encore 
creuser le foss~ entre les pays développés et le 
tiers-monde" ) • 

. Enfin, le registre d'énonciation est tr~s fluctuant, 
passant indifféremment de l'observation ou de l'ana­
lyse (registre "impersonnel" de l'expertise) i l'éva­
luation ("je suis optimiste quant i la capacité de 
nos pays ••• ", "je ne peux admettre la banalisa­
tion ••• "), voire i la prescription ("il faut que 
l'homme soit i même ••• ", "l'homme doit évoluer ••• "), 
qui tend li encore i grandir ~sujet en sous­
entendant qu'il a l'autorité nécessaire pour que 
l'énonciation du performatif soit suivie d'effets 
_DISPAUX, 1984 BOURDIEU, 1975_. Il est d'ailleurs 
remarquable que les registres évaluatifs et pres­
criptifs tendent i fonctionner comme des refuges 
lorsque le sujet ne peut tenir un discours d'exper­
tise qu'il dél~gue et dénie à la fois, en tant que 
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"politique" - cat~gorie qui permet de ne pas vouloir 
se prononcer lorsqu'on ne le peut pas, autre-ment dit 
de faire de n~cessit~ vertU:--Ainsi, lorsqu'après 
avoir d~clar~ ~tre "optimiste quant i la capacit~ de 
nos pays i favoriser un d~veloppement harmonieux dans 
le tiers-monde", on lui demande de pr~ciser ("c'est-i­
dire ?"), il r~pond : "Je m'en dirai pas plus car le 
reste c'est de la politique". 

M~langes de niveaux (singulier/g~n~ral) et de re~is­
tres (constatif/~valuatif/prescriptif), hypotheses 
enchaîn~es (hypothèse du problème, hypothèse du 
changement, hypothèse du choix) on citera pour 
finir l'une des dernières phrases, tout i fait 
exemplaire, "(Cela me fait) peur, surtout au niveau 
de la g~n~tique, car ~tant chr~tien je ne peux 
admettre la banalisation de la source de vie. Mais je 
suis confiant car je crois i l'homme et i sa capacit~ 
de lucidit~". On y remarque, en outre, la pr~sence 
d'un des termes de l'actualit~ intellectuelle oblig~e 
("g~n~tique"), sortes de mots de passe auxquels le 
sujet semble se raccrocher comme pour mieux mimer le 
discours suppos~ savant, base de la doxa : "corps 
social", "communication", "information-"-,-- "techno­
science", "vie quotidienne" - etc. 

On trouvera peut-~tre cruel ce petit jeu de massacre, 
et d~plaisant le rire qu'il a pu susciter. On voudra 
bien consid~rer cependant que ce rire, qui ne vise 
nullement i ridiculiser l'auteur des propos comment~~ 
a par contre la propri~t~ de mettre en ~vidence ce 
qui fait, i l'examen, le caractère risible de la 
situation, i savoir le malaise ~prouv~ par un 
individu plac~ dans une position intenable. Et en ce 
sens, c'est bien de d~sespoir que nous parait charg~e 
cette r~thorique, comme ce jeu de chat-perch~ 
existentiel d~crit par Francis Ponge, o~ "la tenue 
incompr~hensible de tout ce monde s'explique par le 
hasard des poses o~ vous force le d~sespoir", o~ "le 
passage du chasseur est irr~sistible : il faut, 
quoiqu'on ne sache pas i quelle force l'on obeit, il 
faut se lever, sauter dans une niche, prendre des 
postures idiotes". 

On voudra bien, par cons~quent, consid~rer encore que 
le geste le plus inhumain n'est peut-~tre pas, en 
l'occurence, celui du sociologue qui d~crit et 
d~monte ces poses, mais bien plutôt celui des 
innombrables poseurs de questions, autoris~s ou non, 
qui exercent par inconscience (ou par d~sespoir ?) ce 
type de violence. Et qu'elle s'exerce au nom de cette 

• 
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démocratie formelle qui, en postulant l'égalité de 
tous devant le discours, ne fait que renforcer des 
inégalités effectives, ne devrait pas dissuader de 
substituer, à ce volontarisme égalitaire, le souci du 
réel. 
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4 - LE CERCLE INITIATIQUE 

Il serait trop . simple, cependant, d'imputer i la 
seule responsabilité des questionneurs la production 
de tels discours, sans voir l'intérêt que le sujet 
peut y trouver et, par conséquent, la bonne volonté 
qu'il y met. Il y a, en effet, un profit social 
spécifique i émettre une opinion, quelle qu'elle 
soit, sur quelque sujet que ce soit. C'est, pour 
ainsi dire, le,de~ré zéro de la légitimité, que de se 
sentir autorise a porter, en son nom propre, un 
jugement ("c'est bien", "c'est mal", "c'est beau", 
"c'est laid"), li o~ d'autres n'ont que la ressource 
de se taire - en particulier dans le cadre familial, 
o~ c'est un des fondements de la domination. A 
l'autre extrémité, l'absence d'opinion exprimée peut 
signifier (dans le registre du "jugement 
d'observateur") l'autorité supérieure de l'expert, 
qui pour émettre un point de vue sur le monde 
dispose, sans avoir i payer de sa personne, du 
capital de connaissances accumulé dans sa discipline 
et Ganctionné, individuellement, par des dip15mes ou 
des titres divers (1). 

On comprend ainsi qu'il soit relativement facile de 
recueillir des opinions (et qu'il ne soit pas 
nécessaire, sauf cas particuliers, de payer les 
personnes interrogées lors des enquêtes et des 
sondages), ~ compris dans les circonstances, comme 
celle-ci, ou tout, apparemment y fait obstacle : un 
objet délibéremment déroutant, une exposition dont le 
statut "documentaire" n'autorise pas cette forme 
immédiate - parce qu'incorporée et individualisée -du 
jugement de valeur qu'est la délectation esthétique. 

Etant donné, donc, qu'il y a opinion, encore faut-il 
savoir sur quoi elle va porter, quel va en être 
l'objet ou la cible. On vient de voir i quel prix 
s'obtenait une opinion sur le "contenu", sur le 
sujet de l'exeosition. Reste l'opinion sur la 
"forme", c'est-a-dire l'exposition elle-même 
opinion qui semble s'exprimer assez spontanément dès 
lors qu'on n'impose pas un discours sur le contenu 
(l'entretien s'ouvrait sur une question volon­
tairement aussi va~u~ que possible "Quelle est 
votre impression generale" ou "qu'est-ce que vous en 
pensez ?"). 

(1) Ce point a été développé dans N. Heinich, "Décor et Commerce 
dans les boutiques de Paris" (A.D.R.E.S.S.E., 1985). 
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La fonction de l'opinion 

Mais, avant de décrire l'espace des opinions ainsi 
produites, il faut se demander quelle fonction 
particulière remplit le fait d'avoir et d'émettre une 
opinion dans un tel contexte , à la sortie d'une 
exposition du Centre Pompidou, organisée (encore que 
la plupart des visiteurs interrogés l'ignoraient) par 
un philosophe renommé. 

Emettre une opinion c'est, comme le dit la langue, 
prendre position. Et comme tout objet de consom­
mation, l'objet de consommation culturelle (par 
exemple, une exposition) est, en même temps, à des 
degrés divers, un objet de projection, susceptible de 
marquer la position du sujet à travers le choix de 
l'objet. Avant même d'être, ou tout en étant, une 
source d'information ou de délectation, il est une 
occasion d'occuper une position dans l'espace 
culturel (les expositions, Beaubourg), redoublé, ici, 
par l'espace intellectuel (Lyotard, le post 
modernisme) • 

Ces espaces seraient redevables, plus précisément, 
d'une analyse en terme de "champs". Mais on les 
considérera ici, de manière beaucoup plus générale, 
comme des systèmes de proximité vis-à-vis de ce 
"centre" fortement attractif (parce que hautement 
légitime, ou hautement sacralisé), qu'est le centre 
de production, artistique ou intellectuelle : celui 
qu'occupe le grand artiste, l'in~ellectuel charisma­
tique. On peut ainsi décrire une succession de cercles 
emboités (en s'inspirant, éventuellement, du schéma 
weberien de la théorie de la religion : du prophète, 
aux initiés, aux profanes), qui irait de l'auteur au 
groupe des producteurs, aux spécialistes ou aux 
intermédiaires (vulgarisateurs), puis aux "doctes" ou 
aux intellectuels au sens large, et enfin aux non­
intellectuels. Ou encore, dans le cadre de cette 
exposition: de l'auteur, aux co-réalisateurs 
(employés par le Centre), aux pairs (producteurs 
intellect'uels), aux intermédiaires (responsables 
culturels, journalistes), au public averti (formulant 
une opinion non-disqualifiante), au public "exté­
rieur" (sans opinion, ou disqualifiant l'exposition), 
au "non-publici" - celui qui n~y a pas mis les pieds. 

Or, dans cette série de cercles emboîtés (cf. an­
nexe 2), l'éxposition fait jouer une frontière, 
fluctuante (par opposition aux frontières statu­
taires, rigidement attachées aux personnes) - et ce 
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jeu constitue, semble-t-il, son véritable enjeu : la 
frontière qui passe entre, d'un côté, les inities et, 
de l'autre, les profanes. Les initiés sont, ici, ceux 
qui utilisent cette exposition comme un marqueur 
légitime, comme un indicateur valable de la distance 
au centre. Les profanes sont ceux qui, soit, n'ont 
pas accès à ce marqueur (parce qu'ils sont objecti­
vement exclus), soit, l'ayant expérimenté, le 
récusent, par exemple sur le thème de la "mystifi­
cation". La position occupee de part et d'autre de 
cette frontière passe donc non seulement par le 
critère objectif des pratiques (l'opposition entre 
public et non-public), mais aussi par celui, 
"subjectif", des opinions exprimées. 

L'enjeu, donc, de l'exposition, c'est la frontière 
qui commande, d'une part, l'appartenance au "cercle 
magique" des "intellectuels" (au sens large du public 
intellectuel averti) et, d'autre part, la proximité 
avec le centre de production (1). On parlera, au 
minimum, d'effet de club et, à l'extrême, d'effet de 
sacré, sans perdre de vue, bien entendu, qu'il ne 
s'agit là que d'une construction théorique, "durcie" 
par rapport à la réalité des perceptions et des 
pratiques, forcément plus floue - ne serait-ce que 
parce que le flou fait partie de ses conditions de 
fonctionnement. 

Il n'en reste pas moins que, plus que tout autre 
objet de consommation culturelle, cette exposition 
est susceptible de cristalliser ce type d'enjeux. Ces 
sortes de tests projectif~, ces "passa2es de 
frontière" (au double sens ou ils indiquent ou passe 
la frontière, et où ils permettent de la passer), 
sont en effet d'auta~t plus fortement investis qu'ils 
sont, d'une part, plus nouveaux, échappant donc aux 
catégories connues, et obligeant par conséquent à un 
travail de redéfinition et, d'autre part, plus 
indéterminés, redoublant ainsi l'indétermination du 
sujet. A ces deux caractéristiques, dont on a vu 
qu'elles étaient pleinement remplies par "Les 
Immatériaux", il convient d'ajouter la position 
statutaire de Lyotard, qui appartient au "champ de 
production restreinte", et à son niveau le plus 
légitime qui est celui de la philosophie ; position 
qu'il tend à occuper, en outre, de façon à en 
exacerber les propriétés charismatiques, notamment 
par les effets de prophétisme ("On va vers de plus 
en plus de domplexité", "Il faut en finir avec le 
narcissisme de l'humanité", etc.). 

(1) Cf. P. BOURDIEU, 1971, 1984. 
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Toute opinion proférée à propos de l'exposition 
emporte donc avec elle, plus qu'en tout autre 
occasion, un travail de positionnement, un passage de 
frontière, un marquage de distance entre producteurs 
et consommateurs. Mais elle est, aussi, un acte de 
croyance, ou d'incrédulité: en effet, dans la mesure 
où l'objet en question ne ressortit pas d'une foi 
constituée ni, encore moins, d'une religion, et dans 
la mesure aussi où il joue sur la nouveauté, 
l'indétermination, il court à tout moment le risque 
d'être disqualifié, de n'être pas reconnu comme objet 
de reconnaissance ou, si l'on préfère, de n'être pas 
"cru". Car il suffit que quelqu'un, récusant les 
règles du jeu, crie à la mystification, et soit 
entendu, pour que le cercle des initiés perde d'un 
coup toute sa magie, devenant le cercle des dupes : 
c'est l'histoire du roi est nu. Le combat ne passe 
donc pas seulement entre les initiés et les profanes 
mais aussi (et c'est là que les enjeux montent, même 
s'ils n'existent guère au-delà des quelques dizaines 
de milliers de personnes qui ont vu ou auraient pu 
voir cette exposition), entre ceux qui ont autorité à 
définir l~objet de la croyance, la marque de 
l'initiation - et les autres. 

Avant de passer, donc, à la définition des différents 
types d'opinions en fonction de ces enjeux, on 
remarguera que la question du "cercle initiatique" a 
trouve dans cette exposition - non par hasard - une 
réactivation supplémentaire avec le problème des 
"adhérents" du Centre, dont on a vu qu'ils étaient 
exceptionnellement obligés d'acquitter un droit 
d'entrée supplémentaire et de faire la queue aux 
caisses pour obtenir le casque obligatoire à la 
visite. La multiplicité et la virulence des réactions 
ainsi provoquées (près d'un tiers des interventions 
sur le "cahier de doléances" laissé au public, allant 
jusqu'à l'accusation d'escroquerie et, même la 
plainte en justice) ne font qu'illustrer - par delà 
la sensibilité à l'arbitraire de la contrainte 
imposée en cas de service obligatoire et payant, 
comme c'est aussi le cas des vestiaires - l'impor­
tance des enjeux engagés dès qu'il y va de la 
frontière entre un groupe restreint et un ~roupe 
élargi - le premier ayant payé pour le privilege de 
ne pas appartenir au second. 
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5 LA PRISE DE POSITION 

On peut à présent essayer de construire l'espace des 
"postures" possibles en matière d'opinion: espace 
théorique, ertes, mais dont chaque point peut être 
illustré par une position "idéal-typique", effective­
ment observée dans le matériel recueilli par les 
entretiens (cf. annexe 3) . 

, 
La logique politique, qui tend a organiser toute 
question d'opinion en termes d'opposition 
positif/négatif, comme dans le cas du vote 
(partisans/opposants), conduit à négliger un autre 
paramètre, tout aussi important : celui qui gouverne, 
non plus sa forme, mais aussi son intensité ou, si 
l'on préfère, son degré. L'échell~ des degrés peut 
aller de l'absence d'opinion exprimee (qui, comme on 
l'a vu, renvoie soit à une position dominée, manifes­
tée par le silence, soit à une position dominante, 
manifestée par la distance de l'observateur), à 
l'expression d'un jugement d'évaluation, plus ou 
moins spontanément et plus ou moins fermement pro­
clamé. C'est sur cet axe que joue ce qu'on pourrait 
appeler la logique de l'expertise, propre au monde 
scientifique. 

C'est donc sur un espace à deux dimensions, et non 
sur une échelle, qu'il convient de figurer les diffé­
rentes formes d'opinion. On trouvera, par exemple, 
une visiteuse "enthousiaste" (physicienne, 35 ans, 
travaille dans le domaine de la vulgarisation), qui 
illustre la position' l ; une· institutrice de province 
et sa fille étudiante, ou encore une étudiante 
anglaise, qui se déclarent favorables (position 2) 
les avis réservés, qui imputent au visiteur la 
responsabilité du malaise éprouvé (position 3)" se 
rencontrent à plusieurs ,reprises chez des ens~i­
gnantes quinquagénaires ; le responsable d'un grou~e 
d'employés des PTT, à l'issue d'une "animation" apres 
la visite, se dit explicitement "sans opinion" 
(position 4) au pôle négatif de l'axe du degré 
d'opinion (position 5), c'est un jeune chercheur et 
enseignant en philosophie qui, éludant le registre de 
l'opinion personnelle, analyse les effets de l'expo­
sition sur les visiteurs, incluant dans cette analyse 
les raisons de sa réticence à formuler une opinion -
exemple typique, donc, de méta-discours ; en revenant 
vers le pôle positif du degré d'opinion, tout en se 
rapprochant de' la forme négative, on trouve (position 
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Annexe 3 

" PRENDRE POSITION " 
- OPINION, EVALUATION: L'ESPACE DES POSTURES -

+ évaluateur observateur -

partisan + ( Logique de l'expertise - scientifique 

CI 
01 

·ri 1 
CI 

·ri 1 
0.1 
01 
- 1 
...-il 

1 
QJI 
'01 

1 
QJI 
El 
~I 
01 

'-HI 
1 

ml 
...-il 

1 
QJI 
'01 

1 
QJI 
XI 
<CI 

opposant -

(1) ++ 
ENTHOUSIASTE ( "génial" ) 

(2) + 
FAVORABLE ( "intéressant" 

(3) . +? 
RESERVE ( "je n'ai pas bien compris" ) 

(4) ? 

SANS OPINION 

(5) META-DISCOURS 

(6) ! 
MITIGE ( "intéressant mais raté" 

(7) -

NEGATIF ( "je n'aime pas" ) 

(8) - -

TRES NEGATIF ( "on se moque de nous"/"ça n'a pas de sens" ) 
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6) des , 9pinio~s mi~i~~es, ~vec un con~tat d'~chec ou 
de seml-echec lmpute a la mlse en oeuvre plutot qu'au 
principe de l'exposition, aussi bien chez un couple 
de provinciaux (employ~s aux PTT et enseignants) âg~s 
d'une soixantaine d'ann~es, que chez un jeune couple 
d'enseignants parisiens, adh~rents du Centre un 
jugement franchement n~gatif (position 7) peut se 
rencontrer, par exemple, chez une jeune ~tudiante en 
lettres; enfin, on trouve (position 8) des op~nions 
tr~s n~gatives ou disqualifiantes, accompagnees en 
g~n~ral du sentiment de mystification ("ça n'a pas de 
sens", "on se moque de nous"), entre autres chez deux 
enseignantes parisiennes, âg~es d'environ 45 ans, 
fr~quentant assidum~nt les expositions. 

L'effet de fronti~re 

De ce rapide tour d'horizon des diff~rentes postures, 
que l'on illustrera plus longuement par la suite, on 
retire imm~diatement l'impression que, contrairement 
à ce que l'exp~rience sociologique permettrait 
d'attendre, il semble n'y avoir qu'une tr~s faible 
consistance entre la posture adoptée et la position 
sociale de la personne telle qu'on peut la d~terminer 
par les coordonnées classiques dont on dispose - âge, 
sexe, profession, lieu de résidence. Certes l'échan­
tillon n'est, nous l'avons dit, nullement représen­
tatif; certes également, la sélection opérée par le 
lieu implique une forte homogénéisation des milieux 
sociaux (les visiteurs interrogés sont quasi exclu­
sivement des enseignants et des étudiants). Reste 
cependant que, parmi la virigtaine d'entretiens 
réalisés apr~s la visite, les postures adoptées 
varient nettement à l'intérieur d'une même définition 
socio-démographique, tandis que des définitions 
différentes (notamment du point de vue de l'âge) 
do'nnent lieu à des postures identiques. 

Faut-il en conclure que la perception de cette expo­
sition échapperait à toute régularité sociologique­
ment pertinente ? Certes pas: cet exemple devrait 
plutôt donner à réfléchir sur les degrés de validité 
de la relation entre la position sociale d'un indivi­
du, et ses comportements ou ses opinions. On fera 
donc l'hypoth~se qu'une telle relation est d'autant 
plus stable et plus cohérente (donc d'autant plus 
prévisible) que, d'une part, le degré de congruence 
du statut de la personne est élevé _LENSKI, 1954_, et 

• 
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que, d'autre part (et c'est ce dernier point qui nous 
occupe icil, la définition de l'objet des pratiques 
est elle-meme congruente, c'est-à-dire nettement 
tracée et largement partagée. 

Or on a vu que ce n'est pas le cas - loin de là - de 
cette exposition, qui joue avec les frontières et, 
par là-même, les fait jouer. Elle est, du même coup, 
particulièrement sensible à ce que l'on peut appeler, 
justement, l'effet de frontière, qui tend à provoquer 
des basculements et des ruptures beaucoup plus 
fréquents, plus visibles et plus imprévisibles, que 
ne le permettent des positions centrales, solidement 
et anciennement définies. De même que le moindre pas, 
de part et d'autre d'une frontière, peut faire passer 
d'un bord à un autre, de même, autour de cet objet 
ambigu, gu~ innove et échappe aux définitions, le 
moindre element (une humeur, un rumeur) pourra 
entraîner le basculement d'une opinion. Et le risque 
de basculement sera double, étant donné l'espace 
défini plus haut : du détachement à l'implication, 
selon le schème développé par Norbert Elias _ELIAS, 
1956 _(et vice-versa), ou encore de l'adhésion au 
refus (et inversement, bien sûr). 

Il faut donc, croyons-nous, imputer là encore au 
statut particulier de cet objet, à son ambiguité et à 
son unicité, la distribution très fluctuante, et 
apparemment assez hasardeuse (ou, plus exactement, 
obéissant à des régularités plus complexes que celles 
ordinairement saisissables par les indicateurs socio­
démographiques) des opinions formulées à son égard. 
C'est, répétons-le, l'effet de frontière qui joüe là, 
brouillant en partie celui de l'âge ou du sexe 
(ainsi, dans un couple sortant de l'expo, l'homme est 
très négatif et la femme, réservée, alors que dans un 
autre, c'est le co~traire). Mais, ear dessus tout, 
cet effet de frontiere laisse jouer a plein celui de 
la durée. 

L'effet de la durée 

Il est frappant de constater à quel point les 
fluctuations d'opinion jouent ici selon une évolution 
temporelle_ comme cette étudiante qui, du début à la 
fin de l'entretien, passe d'une sorte de réserve 
indifférente à l'opposition déclarée. Et ce n'est pas 
seulement le cas chez les visiteurs on a pu 
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remarquer par exemple (on y reviendra) la série de 
positions adoptées dans le journal Le Monde : de la 
célébration (premiers jours, une pleine ~age "arts et 
spectacles" du philosophe Jean Launay), a la desgrip­
tion (deuxième semaine, une colonne du supplement 
"sciences et techniques" par le journaliste Daniel 
Schneidermann), puis à l'éreintement (troisième 
semaine, quart de page "culture" du critique Michel 
Cournot). 

Autre exemple 
interroqéau mois 
dans son propre 
travers elle, de 

un des animateurs de l'exposition, 
de mai, fait état d'une évolution 

sentiment vis-à-vis de l'expo et, à 
son auteur 

"Si vous voulez au départ, disons dans les 
deux premières fois (animations), je trouvais 
finalement après tout que j'adhérais complè­
tement à ce qu'il disait. Les deux idées 
centrales dont je vous ai parlé au début, 
avec tout son développement, Descartes, 
Leibniz, puis le discours sur comment aborder 
le vingt~et-unième siècle. Puis finalement je 
me suis rendu compte que c'était complète­
ment stupide, parce que finalement je peux 
aussi avoir mon propos, et la troisième fois 
ça ne s'est pas du tout passé de la même 
façon. J'ai sans arrêt distancié. Et je me 
suis rendu compte que je disais "Lyotard dit 
que .•• ", je citais Lyotard ( ••• ) et mainte­
nant je me distancie complètement, parce que 
c'est vrai qu'après tout je me suis rendu 
compte, avec la critique des scientifiques, 
des techniciens, que j'ai eue, que c'e~t vrai 
que pour quelqu'un qui est disons dans la 
modernité Ou qui l'aborde sans trop de pro­
blèmes, c'est vrai que le discours de Lyotard 
peut être un discours de mutant, un peu en 
dehors du temps et qu'il y a des gens qui ne 
supportent pas du tout ce discours pseudo­
futuriste finalement. Et les gens disent 
"mais on n'est pas des mutants, la télémati­
que ça fait vingt- cinq ans que ça existe~ 
c'est pas compliqué, etc", et disons que la 
je me suis rendu compte que je ne pouvais 
absolument plus "être", entre guillemets, 
Lyotard". 

Tout ce passe donc comme si, après le volontarisme 
ou, au contraire, l'incertitude des premières 
postures (car il convient d'opposer, aux enthousias­
tes refroidis après coup, ceux qui se disent incapa-
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bles de se prononcer tant qu'ils ne seront pas 
"revenus" -et l'expression court comme un leit-motiv 
dans les entretiens "Il faudra y revenir", "Il 
faudrait que j'y revienne", "J'y reviendrai") - tout 
se passe comme si donc un redressement s'opérait 
apres-coup, en vue de conformer son attitude à ce qui 
peu à peu va se dégager, pour tel ou tel milieu, tel 
ou tel groupe professionnel, telle ou telle famille, 
comme étant la "bonne" opinion, la posture légitime. 
Il convient ainsi d'ajouter, dans cette saisie des 
facteurs constitutifs de l'opinion, une troisième 
dimension: celle de la durée, qui contribue à 
cristalliser et à stabiliser des positions ponctuel­
lement fragiles. 

Ayant donc dessiné le cadre, à la fois général (en 
tant qu'exposition "documentaire") et particulier 
(dans sa spécificité) de cet événement culturel, ·on 
va pouvoir à présent examiner les réactions qu'il a 
suscitées et, dans la mesure du possible, tenter de 
comprendre la perception dont il a fait l'objet: 
tout d'abord, de la part des intermédiaires (deuxième 
partie), puis du public (troisième partie). 
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2. Former l'opinion 

6 LES DISCOURS D'ACCOMPAGNEMENT 

La relation entre l'objet proposé, et ' le public, 
n'est jamais pure de tout a priori, de toute 
prédétermination: outre les attentes incorporées 
dans les individus, elle est médiatisée par toute une 
série d'informations, des plus informelles (bouche à 
oreille) aux plus formalisées (conférences de presse, 
déclarations officielles). Nous nous contenterons ici 
d'examiner brièvement celles qui font l'objet d'un 
travail spécifique et spécialisé : travail émanant du 
propre lieu de production de l'événement, à savoir 
Beaubourg (dossier de presse, animations, catalo­
gue ••• ), ou bien d'un corps extérieur d'intermé­
diaires spécialisés (la presse) • 

• 

C' 

Du maître aux gardiens 

Les "discours d'accompagnement" les plus officiels, 
c'est-à-dire les plus proches du centre de produc­
tion, ne sont que rarement destinés directement au 
public (c'est le cas des prospectus et des communi­
qués) ; la plupart touchent plutôt les intermédiaires 
(dossier de presse) ou, parfois, les franges limitées 
d'un public "privilégié" (conférence pour les "corres­
pondants" du Centre, responsables d'un groupe d'"adhé­
rents"). Plusieurs thèmes apparaissent dans ces diffé­
rents discours, que l'on peut donc considérer comme 
une sort e d'exégèse "officielle" de l'exposition. 



- 60 -

Tout d'abord, le thème du changement, de la nouveau­
t~: "mettre en scène ce qui change", "l'~poque qui 
naît", "ce qui change aujourd'hui dans la pens~e, la 
science et l'art". Cette interrogation sur l'"~volu­
tion" prend moins la forme de la prospective ou de la 
pr~diction, que d'une sorte de proph~tisme philoso­
phique, visant non pas la r~solution de questions 
p~~cisest pos~es en termes sp~cialis~s, mais la 
reponse a des interrogations de type existentiel, 
formul~es sur un mode g~n~ral (de plus en plus", 
"presque plus jamais"), sous-entendant qu'il existe 
un sens cach~ ~ d~voiler : "nos grandes questions : 
la r~alit~ ..• qui en est l'auteur", "messages~ 
"ind~chiffrables", "qu'en est-il de la modernit~ du 
sens" •.. On remarquera la connotation religieuse de 
cette th~matique, dans la mesare où elle touche ~ 
l'universel - macrocosme et microcosme inclus ("de 
l'oc~an des galaxies ~ la saucisse de mon hot-dog"). 

Mais cette sorte de promesse initiatique semble 
viser, au moins autant qu'une pens~e ou des courants 
de pens~e (1: le post-modernisme; 2 : l'immat~ria­
lit~), les penseurs eux-mêmes, par l'introduction, 
voire l'intronisation, aux mystères de la production 
intellectuelle: "les penseurs", le "s~minaire de 
recherche", la "petite ~quipe". Et c'est, en même 
temps, une approche de la cr~ation, artistique et non 
pas seulement intellectuelle, qui est propos~e, dans 
la mesure où l'exposition est pr~sent~e comme une 
oeuvre d'art ou de dramaturgie: "mettre en scène ce 
qui change", "une sorte de dramaturgie de l'~poque 
qui naît", "pr~senter aux yeux et aux oreilles, comme 
le ferait une oeuvre d'art" ••• 

C'est, du même coup, l'appel ~ la sensibilit~ plutôt 
qu'~ l'intellect qui est avance et, avec lui, le 
refus du "didactisme" au profit de la "libert~" : "On 
ne vous expliquera pas. On vous montrera" - "On cher­
chera ~ vous faire sentir" - "Ce ne sera pas p~dago­
gique, et pas d~magogique. On ne vous flattera pas, 
on ne vous ~duquera pas" ~ "Eveiller une sensibilit~ 
qui est d~j~ l~ dans nous tous". On remarquera l~ 
encore les accents chr~tiens de ce m~lange d'anti­
intellectualisme proclam~ ("sensibilit~"~ d'inn~isme 
("d~j~ l~") et d'unanimisme ("en nous tous"). C'est 
ainsi que l'exposition "tend ~ rendre sensible au 
plus large public cette interrogation du temps pr~­
sent", "cherche ~ ~veiller une sensibilit~ suppos~e 
pr~sente dans le public mais priv~e des moyens de 
s'exprimer", "remet en cause la pr~sentation tradi­
tionnelle des expositions ( .•• ) La disposition de ces 
semi-~crans, suspendus, permet au visiteur de choisir 
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semi-librement son parcours. Il n'est pas contraint, 
mais induit " ; de même encore : "Les contenus des 
messages (diffusés par le casque) sont moins des com­
mentaires explicatifs que des textes, des musiques et 
des sons choisis pour leur valeur émotionnelle et/ou 
associative". Le registre invoqué est donc bien, au 
total, celui de la création et de la sensibilité 
esthétique, plutôt que de la réflexion et de l'éla­
boration conceptuelle: "On a travaillé l'ensemble de 
l'exposition comme une oeuvre d'art, afin d'assumer 
sans tricher le fait que c'est un spectacle" (1). 

Les discours d'accompagnement diffusés directement au 
public par les informateurs professionnels (anima­
teurs et, éventuellement, gardiens), opèrent bien sûr 
toutes sortes de dérives par rapport à ce discours 
originel. Rappelons que, pour cette exposition, il 
avait été décidé de remplacer les traditionnelles 
visites commentées par des "animations" organisées à 
la sortie de l'expo pour les groupes qui en auraient 
fait la demande (une demi-douzaine d'animateurs 
s'étaient portés volontaires pour cette exposition, 
venant soit de l'équipe du musée, soit de "l'infor­
mation générale"). Les différences de formation 
initiales avaient donc toutes chances de produire des 
discours variables d'un cas à l'autre, d'autant que 
le registre très général et prQgra,mmatic{llP n11 ni ~r.()llr~ 
"officiel~ qui formulait des questions beaucoup plus 
qu'il ne proposait des réponses, n'était pas celui 
sur lequel les animateurs étaient sollicités à 
intervenir par un public généralement demandeur de 
précisions ou, au moins, de "sens". Force est donc 
d'aller, si l'on peut dire, au charbon, en produisant 
un minimum de "message" ou, en tous cas, de réponses 
aux questions: qu,lest-ce que les immatériaux, qu'est­
ce que le post-modernisme, qu'est-ce que tout cela 
signifie, etc. Et, tout au bout de la chaîne, ce sont 
les gardiens qui, avec (pour les contractuels) ou 
sans (pour les vacataires) formation préalabl~sont 
amenés à répondre aux questions, après la visite, 
pendant, ou avant "Beaucoup de gens, avant de 
prendre leur billet, me demandent de quoi il s'agit", 
explique un gardien, vacataire, "alors je leur réponds ­
qu'il s'agit d'une expo technique, avec des vidéo­
clips et des ordinateurs". 

On mesurera, peut-être, une part de cette dérive, en 
comparant trois définitions de la problématique de 
l'exposition. Celle de Lyotard: "C'est, peut-être, 
en finir avec le narcissisme de l'humanité" (confé­
rence-débat) celle d'un animateur : "Aller vers une 
libération de notre identité narcissique - ce qui 

(1) Cette dernière citation est extraite d'un interview à 
Libération, 28 mars 1985 . 
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compte c'est l'imaginaire, pas la personne, pas 
l'individu": celle d'un gardien: "Les immat~riaux, 
pour moi, c'est tout ce qui n'existe plus". 

Impressions 

Le public disposait cependant d'une information plus 
stable, sous la forme des documents imprim~s vendus 
dans la petite librairie attenante à l'exposition -
mais il semble que beaucoup de visiteurs l'aient 
ignor~e, y compris parmi ceux qui d~claraient avoir 
besoin d'explications suppl~mentaires. Il s'agissait 
en l'occurence du "petit journal" de l'exposition 
(sorte de r~capitulatif de chaque "site"), et d'un 
catalogue qui autre paradoxe - n'en ~tait pas un, 
puisque compos~ de deux ~l~ments : un "Inventaire" en 
forme de coffret renfermant les fiches cartonn~es sur 
papier glac~ pr~sentant chaque "site", et un "Album" 
retraçant les diff~rents moments de la conception de 
l'exposition, la s~rie des principaux brouillons 
(ce~tains journalistes ne manquirent pas d'ailleurs 
de stigmatiser, comme pr~tentieux et d'un coût dispro­
portionn~, cette sorte de reliquaire de luxe ) .• A cela 
s'ajoutait un livre intitul~ "Epreuves d'~criture", 
fruit d'un processus d'~criture semi-collective qui 
consistait à demander à un certain nombre d'intel­
lectuels, reli~s par ordinateur, de r~diger des d~f~­
nitions et de dialoguer autour d'une liste de 
cinquante mots relatifs à la problimatique de 
l'exposit~on, propos~s par Lyotard. Là encore, ce qui 
~tait fourni au public n'~tait pas tant des r~ponses 
ou des "cl~s" pour la compr~hension de l'exposition 
qu'une mise en scine, devant profanes et sous la 
direction du meneur de jeu , de l'activit~ de produc­
teurs intellectuels, plac~s en situation de semi­
comp~tition (gui donnera la d~finition la meilleure, 
ou la plus seduisante), et de confrontation avec une 
technique tris diversement investie par les uns ou 
les autres. D'où, en guise de collaboration intel­
lectuelle , un m~lange assez inattendu d'interroga­
tions philosophiques (comment d~finir le post­
modernisme ?) et de questions pragrratiques : " Une fois 
qu'on a appuyé sur STAR!', qu'est-ce qu'il faut faire ? " ) 
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7 LA PRESSE 

La couverture de l'événement par la presse prend 
toutes sortes de formes, de la plus anonyme~en~ 
informative (communiqué ou entrefilet, non signe) a 
la plus "enthymématique"_ cf. ANGENOT, 1982_, la plus 
fortement investie d'un jugement de valeur, person­
nalisé et signé. On n'a pas pris en compte, dans les 
statistiques concernant la couverture par la presse 
(annexe 4), la première catégorie, très nombreuse et 
relevant davantage de l'information "maison" évoquée 
ci-dessus que d'un travail spécifiquement journalis­
tique. Celui-ci, outre le "compte- rendu" ou la 
"critique" proprement dits, peut se présenter égale­
ment sous la forme de l'interview, de la polémique, 
de l'enquête, de la description poétique, ou encore 
de la réflexion pédagogique (ainsi, la revue "Textes 
et Documents pour la Classe", destinée aux ensei­
gnants, a longuement analysé l'exposition). 

La couverture de presse a été assurée à environ 
50 % par l'~tranger (1), avant tout l'Italie et 
l'Allemagne. En France, les périodiques (autres que 
les quotidiens) forment près d ' un tiers du total, 
avec une grande variété de genres: hebdomadaires 
d'information, magazines culturels, mensuels profes­
sionnels ••• Pour ce qui est des quotidiens, la très 
faible rèerésentation de la presse régionale atteste 
le caractere essentiellement parisien qe l'événement, 
tandis que sa couverture réitérée 'par Le Monde 
signale là encore, on va le voir, les difficultes de 
prise de position analysées précédemment. 

Il faudrait, certes, pouvoir comparer ces résultat~ 
avec des statistiques analogues construites a 
l'occasion d'autres expositions, pour en tirer des 
conclusions plus précises. On peut cependant observer 
un assez grand retentissement, tant par la durée 
(trois mois environ, du début du printemps au début 
de l'été, avec bien sûr un moment fort dans les six 
premières semaines), que par la variété, géographique 
et sociologique, des supports concernés. 

(1) Contrairement à la France, où elle est couverte par l'argus 
de la presse,. la compilation de la presse étrangère n'est 
pas forcément exhaustive. 
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Stratégies d'évitement 

Reste à voir, par delà les statistiques, le contenu 
des articles. La plu~art obéissent à ce qui,fait le 
propre, et le privilege, de la "critique", a savoir 
la production d'une opinion, positive ou négative -
par quoi le journaliste marque son autonomie, 
contrairement au discours "maison" qui, on l'a vu, 
est voué à une forme de célébration qui exclut l'opi­
nion en première personne. Mais on note cependant un 
certain nombre de stratégies d'évitement de la prise 
d'opinion, qui confirment le rôle destabilisateur de 
cette exposition tel qu'on l'a analysé plus haut, 
vis-à-vis non tant de la relation au monde, que de la 
relation au milieu cultivé et à l'identité intellec­
tuelle. 

Une première forme d'évitement consiste à laisser 
parler l'auteur c'~st la fonction remplie - entre 
autres - par les tres nombreux interviews de Jean­
François Lyotard réalisés à l'occasion de l'exposi­
tion, jouant ainsi sur le charisme de l'intellectuel 
s'essayant à une nouvelle forme d'expression, là où 
C'Est, d'ordinaire, la notoriété de l'artiste qùi est 
sollicitée, laissant dans l'ombre un commissaire 
d'exposition quasiment anonyme. Une autre façon 
d'éviter de "juger" l'exposition elle-m~me, c'est de 
se prononcer sur son contenu et non pas sur sa mise 
en forme et, si possibl~, sur le mode de l'inter­
rogation ou du doute prophetique : "Je voudrais tant 
que ce sxmbole (le bas-relief égyptien) ne finisse 
pas par etre détruit par l'implacable civilisation 
des "Immatériaux": conclut la pleine page, écrite sur 
ce m~me ton très "humaniste", consacrée le 4 avril 
par La ~epubblica. On peut, enfin, s'en tenir à une 
simple description. Celle-ci peut se jouer, typique­
ment, par une accumulation tendant à un effet­
catalogue: "La structure labyrinthique de l'exposi­
tion amène le visiteur à rencontrer et à traverser 
des "lieux" d'arts plastiques, d'architecture, de 
musique, de photographie, mais aussi de biogénétique, 
d'astrophy siques , d'alimentation, d'habillement, de 
machines linguistiques· (Il Giornale dell'arte, avril 
85). Mais la description peut aussi, plus subtile­
ment, s'appuyer sur l'artifice d'un regard "innocent" 
(c'est-à-dire dépourvu de jugement) comme l'est un 
regard d'enfant: c'est le parti, très habile dans sa 
double neutralisation de tout effet de sens et de 
tout effet de jugement, suivi dans le compte-rendu de 
Libération ("L'enfant s'est glissé subrepticement 
sous le comptoir: il est entré sans payer ••• " etc), 
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à l'intérieur d'un dossier dont l'abondance (quatre 
pages illustrées, un long chapeau, un compte-rendu, 
un interview, des interventions plus courtes d'intel­
lectuels décrivant les différents aspects de la mani­
festation) dissimule, avec une grande maîtrise des 
effets de flou, l'absence de toute opinion, positive 
ou négative, laissant le champ libre à toutes les 
positions: ce qui est signalé ainsi, c'est moins la 
qualité intrinsèque de la manifestation que son 
caractère d'événement, à la fois créé et sanctionné 
par la presse (il s'agit, typiquement, du même effet 
performatif qu'accomplit un journal féminin titrant 
"Cette année, les chaussures plates sont à la mode"). 

Une dernière stratégie de flou, enfin, consiste à 
déléguer à d'autres (plus "spécialisés") le soin de 
décider ce qui doit être dit. C'est la voie suivie 
par Le Monde, qui consacre le ~8 mars la une du 
supplement "arts et spectacles" a un long compte­
rendu, assez neutre de ton ("un supplément de specta­
cle pour les penseurs"), du philosophe Jean Launay. 
Cette forme d'expectative ne va cependant pas 
résister à l'effet du temps qui, comme on l'a vu, 
élimine peu à peu l'aspect destabilisateur de cet 
objet-frontière, difficile à classer, pour permettre 
aux opinions de se construire, aux positions de se 
durcir. C'est ainsi qU'après un deuxième article (une 
colonne en forme d'enquête auprès des visiteurs, dans 
le supplément "sciences et techniques" du 2 avril -ce 
qui témoigne là encore du flou de cet objet, 
échappant en partie aux genres constitués par les 
différents "services" d'un quotidien), un troisième, 
signé d'un critique théâtral de renom, livre enfin en 
page culture, le 12 avril, une opinion bien tranchée. 
Elle est résolument négative. Appuyée sur un récit de 
visite, elle vise à la fois le contenu (pessimiste), 
la forme (dérisoire: "farces et attrapes", "magasin 
de curiosités naïf et macabre"), la qualité de la 
réalisation (pannes d'appareils), et le caractère 
novateur du projet ("rien de neuf"). A travers ces 
arguments c'est, en fait, la détermination à ne pas 
jouer le jeu qui est l'arme la plus efficace, par le 
refus de mettre du sens là où tout incite à en 
chercher et cet abandon du jeu lui-même, par la 
mise hors-jeu volontaire du joueur, constitue bel et 
bien une tentative de remise en questions (et, peut­
être, de mise hors-jeu) du meneur de jeu : les 
"savants, penseurs, érudits" égarés hors de leur 
champ de recherche - c'est-à-dire, sur le territoire 
des autres. 
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Le pouvoir que s'arroge ainsi le critique n'est 
cependant pas sans risques ici, où le renversement de 
la hiérarchie habituelle permet à la cible de 
l'éreintement de ne pas rester, comme c'est le cas 
avec les créateurs "ordinaires", sans voix face au 
verdict du critique. D'où la réponse, pUbliée le 3 
mai, de J.F. Lyotard - et on remarquera le caractère 
exceptionnel de cette procédure, qui tend à destituer 
le critique de son droit à l'opinion pour ramener 
l'affaire au registre du droit de reponse en usage 
lorsqu'il s'agit d'information. Les arguments utili­
sés sont d'ailleurs, en partie, consacrés à invali4ér 
le principe même de la production d'opinion par le 
critique, reposant sur l'"humeur", sur l~ "dogma­
tisme" (fiction d'une "description pure et simple"), 
sur la "démagogie" (fiction du "point de vue du 
visiteur quelconque", recherche du nouveau) ; même le 
totalitarisme est invoqué, avec référenèe à 
Auschwitz, à travers l'inculture et le refus des 
défaillances techniques. Et c'est, finalement, la 
remise en cause du débordement du territoire commis 
par le penseur qui se trouve retournée contre le 
critique, avec toute la hauteur du philosophe parlant 
au nom des siens ("nous"), et de l'écrivain habitué 
aux armes de la rhétorique (tel le "M." pour 
"Monsieur", qui précède tout lé long du texte le nom 
de l'adversaire, marquant le mépris par l'ostentation 
de déférence) "Si c'est M. Cournot qui rit, le 
ridicule nous est égal. Et si c'est lui et ses 
pareils qui monopolisent la tâche de cultiver le 
sentiment public, alors nous devons d'urgence nous en 
mêler". 

On remarquera cependant que c'est dans la presse la 
plus proche du lieu de production (Libération et Le 
Monde, lectures privilégiées du pUblic cultive et des 
intellectuels), que la destabilisation, liée à cet 
"effet-frontière" évoqué plus haut, joue le plus, 
soit par l'évitement de l'opinion (stratégie du flou) 
sO,i t,. lorsque l'opinion finalement se construit, par 
durc!ssement des positions et implication des 
personnes. Par contre, dans les secteurs moins 
dir~ct.e,rnènt concernés, il semble que les positions 
soient à la fois plus fermes et moins problématiques. 
Ainsi dans la presse de droite, où le Quotidien et le 
Figaro pratiquent le refus du jeu par denegation du 
sens (cf. l'anne~e 5, ~Extraits ·de presse") - France 
Soir s'en tenant a une prudente description. D'autres 
opinions négatives proviennent, plutôt, de la presse 
artistique spécialisée qui tend - on ne s'en étonnera 
pas - ~ ~à mettre en cause les moyens formels. Par 
contre "' les périodiques proprement "intellectuels" 

. - ._ .. __ ._ ..... "'-- - - ----_ .. ... . 

'-'-~-----'-----" -----'--~-----------
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(les plus proches donc du champ de production 
restreinte) semblent davantage portés à émettre des 
opinions très favorables ("admirable", "magnifique", 
"très vrai"), tant sur la forme que sur le contenu. 

Les sources, les registres, les formes de 
l'information accessible au public, sont donc 
éminemment variables. L'idéal aurait été de pouvoir 
en analyser précisément l'impact - mais ç'eût été une 
autre étude. On se contentera, à présent, d'observer 
de façon plus précise les comportements des visiteurs 
vis-à-vis de l'exposition. 
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Annexe 

Ce tableau statistique a été construit grâce au dossier de presse t~rlU au CCI, à partir des données fournies par 
l'Argus de la Presse et les correspondants étrangers. on a exclu lestimples entrefilets informatifs annonçant la 
manifestation, les publiCités, ainsi que les citations dans des articles non consacrés à l'exposition ( y compri 
lorsqu'il s'agissait de concerts de l'IRCAM organisés à cette occasion J. 
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EXTRAITS DE PRESSE 

" Les meilleurs moments font penser à 
ces séances de physique amusante du 18° 
siècle où les beaux esprits d'alors se 
réunissaient autour du baquet de Mesmer 
( ... ) Est-il vraiment nécessaire que 
Beaubourg se charge du questionnement 
du monde? L'Etat a-t-il besoin de phi­
losopher ? " ( Le Quotidien, 28/3/85 ) 

" Une exposition de surréalistes 
attardés - avec l'humour en moins 
( ... ) ériger le jeu de mots en machine 
à fabriquer les idées" ( Le Figaro, 
29/3/85) 

" Une zone nous explique pompeusement 
ce que savent les scouts : la carte 
n'est pas le terrain" ( La Voix du Nord, 
17/5/85 ) 

" Si le discours philosophique avait 
cessé pour Lyotard d'être efficace, que 
n'a-t-il fait vraiment oeuvre d'art? " 
( Art Press, mars 85 ) 

" Pourquoi faire compliqué quand on 
peut faire simple ? Peut-être est-ce 
pour paraître plus savant ? " 

( Architectes, juin 85 ) 

" Une exposition difficile qui 
passionne les adolescents férus de 
techno-science " (France-Soir 
13/4/85) , 

" Grise et moirée, pensée avec 
une admirable intelligence, très 
bien mise en scène " ( La 
Quinzaine littéraire, 1/5/85 ) 

" Ni description utopiste , ni 
dénonciation stérile, " Les Im­
matériaux " sont un parcours 
magnifique, à la fois artistique, 
ludique et didactique, dans les 
territoires inconnus de cette 
post-modernité. Et par delà les 
c livages anachroniques des scien­
:es et de la culture, c'est aussi 
et surtout une règle du jeu pour 
Jn quotidien dont nous n'ignorons 
)lus désormais les règles qu'à 
moitié" ( La Gazette des Arts, 
7/5/85 ) 

" Il .y a quelque chose de très 
vrai dans cette idée que nous 
vivons, et allons de plus en plus 
vivre, un " changement radical 
dans le rapport de l'homme à 
sa réalitê ", que les concepteurs 
de l'exposition croient pouvoir 
caractériser comme une " dématé­
rialisation de notre quotidien " 
( Révolution, 7/6/85 ) 
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3. Exprimer son opinion 

8 PERCEPTION, COMPORTEMENT, VERBALISATION 

Parmi tous les moments de l'interaction entre 
l'individu et le monde extérieur, la perception est 
l'un des plus incorporés, des plus individualisés, 
des plus immédiats. A ce titre, il constitue en soi 
un défi à l'objectivation, dans la mesure où il ne 
peut être saisi qu'indirectement rien a priori 
n'indique comment quelqu'un perçoit quelque chose -
sinon la propre perception de l'observateur, dont 
rien, cependant, ne garantit qu'elle soit 
extrapolable à d'autres. 

Force est donc d'utiliser des indicateurs de la 
perception, plus ou moins immédiats (lorsqu'ils sont 
fournis spontanément par le sujet) ou médiats 
(lorsqu'ils sont ' con~truits ad hoc). Le comportement 
de l'individu face a l'objet perçu est, en fait, le 
principal de ces indicateurs, utilisé spontanément 
dans la vie ordinaire; mais il n'est qu'un indica­
teur, soumis à distorsions dans la mesure où il ne 
ressortit pas du même moment que la perception elle­
mêm~. On peut distinguer, par commodité, deux grandes 
categories de comportements significatifs les 
conduites (pratiques, gestes ••• ) et les verbalisa­
tions - orales ou écrites, plus ou moins spontanees 
ou sollicitées. A ces deux catégories correspondent 
les deux grands types de méthodes utilisées par les 
sciences sociales : l'observation d'une 'part, plutôt 
développée en ethnologie; le questionnement d'autr~ 
part, plus ou moins standardise (le questionnaire a 
traitement statistique) ou individualisé (l'entre­
tien, de tradition plutôt psycho-sociologique). 
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Statistiques 

Dans le cas qui nous occupe ici, l'observation des 
conduites passe, tout d'abord, par l'enregistrement 
des statistiques d'entr~e ~ l'exposition: 206 000 
visiteurs en 95 jours, soit une moyenne de 2170 
visiteurs par jour ce en d~pit de la limitation ~ 
l'entrée du nombre de visiteurs admis, en raison des 
casques, obligatoires et en d~pit, ~galement, des 
pannes ayant entrain~ la fermeture temporaire d'un 
certain nombre de sites). C'est un r~sulat moyen, 
sachant que la moyenne des expositions du cinquième 
étage est de 2900 visiteurs par jour d'ouverture (le 
maximum ayant ét~ atteint par l'exposition Dali, avec 
un record de 8000 entr~es quotidiennes). 

Ces donn~es, grossières, n'apprennent rien sur la 
composition de ce public ni, bien sûr, sur ses per­
ceptions et ses r~actions. En l'absence d'un ques­
tionnaire d'enquête administr~ ~ un échantillon 
repr~sentatif (qui seul aurait permis, en bonne 
m~thode sociologique, une ~valuation précise concer­
nant l'ensemble du public), nous proposons de recou­
rir, pour le premier point (identification socio­
d~n,ographique des visiteurs), aux ressources four­
nies, ~ l'int~rieur de l'exposition elle-même, par un 
logiciel, intitulé "Variables cach~es", qui proposait 
aux volontaires d'entrer eux-mêmes en m~moire leur 
âge, leur sexe, leur cat~gorie socio-professionnelle, 
leur lieu d'habitation en ~change de quoi les 
histogrammes construits avec l'ensemble des donn~es 
disponibles étaient imm~diatement produits sous leurs 
yeux (cf. annexes 6 et 6 bis) (1). 

Les données ainsi ~roduit~s ont~ certes, les,limites 
de validit~ propre a tout echantlllon spontane ou, en 
l'occurence, ~ tout questionnaire auto-administr~. 
Si, cependant, on prend en compte l'importance/tout ~ 
fait exceptionnelle, de l'échantillon (plus de 25 000 
réponses, soit un huitième de l'ensemble), ainsi que 
sa proximit~ avec les r~sultats enregistr~s par les 
enquêtes menées pour l'ensemble du Centre sur ~chan­
tillons représentatifs, on peut penser que ces 
donn~es ne sont pas trop ~loign~es de la r~alit~, la 
plupart des r~ponses fantaisistes ayant été vraisem­
blablement ~limin~es du fait que n'ont ~t~ prises en 
compte que les réponses complètes (sauf pour la CS 
des ~trangers, où la non-r~ponse n'a pas ~té considé­
r~e comme ~liminatoire). Nous proposons donc de les 
utiliser - avec prudence - comme un indicateur, même 
imparfait, de la structure du public de l'exposition. 

(1) Ce logiciel (dont on pourrait souhaiter qu'il soit systéma­
tiquement proposé dans les expositions) est dû à Michel 
Basle et Marie-Jo Dulac. 



- 73 -

Ce public n'est, on s'en doute, en rien représentatif 
de la population nationale : plutôt masculin (56 % 
d'hommes), très jeune (87 % de moins de 40 ans, et 47 
% de moins de 25 ans), très parisien (52 % habitant 
la région parisienne, dont 32 % Paris intra muros) 
et, surtout, très sur-sélectionné socialement, avec 
49 % de membres des catégories "cadres supérieurs et 
professions libérales" (dont 31 % d'enseignants et 
chercheurs), ainsi que 28 % d'étudiants. 

Il épouse en cela, grosso modo, le profil du public 
de Beaubourg dans son ensemble, à ceci près que les 
hommes et les jeunes (étudiants notamment) sont, dans 
l'exposition, moins massivement sur-représentés, 
alors que par contre les membres des catégories 
supérieures y sont encore plus sur-représentés (par 
l'effet, principalement, de l'âge plus élevé). Ces 
écarts par rapport à l'ensemble du public ne font, en 
fait, qu'aligner ce public-ci sur celui des exposi­
tions du cinquième étage dont on sait qu'elles 
attirent, plus que tout autre lieu du Centre, une 
population conforme aux caractéristiques tradition­
nelles dèS catégories cultivées. 

On peut observer également une évolution dans le 
temps: le public des derniers jours tend à s'aligner 
sur celui des expositions du cinquième étage en se 
rapprochant de celui de l'ensemble du Centre (plus de 
jeunes, moins de catégories supérieures), essentiel­
lement par le biais des touristes, nettement plus 
nombreux qu'au début (32 % contre 17 %). Il faut voir 
là, certes, un effet saisonnier (puisque les quinze 
de:n~ers jours se situent au moment des vacances 
d'ete), mais aussi la conséquence d'un ph~nomène 
proprement sociologique, évoqué plus haut : à savoir 
que la proximité avec le centre du "cercle 
initiatique", avec les lieux de production ou, du 
moins, de haute consommation intellectuelle, se 
retraduit, sur le plan temporel, en antériorité. 
C'est là une caractéristique classique des champs 
culturels, qui privilégient cette forme spécifi­
quement temporelle de préséance qu'est la novation, 
l'originalité, la primauté -BOURDIEU, 1977-. On peut 
voir, ici, une conséquence de ce phénomène, dans le 
fait que ce sont les catégories à fort capital 
culturel (enseignants et chercheurs) qui subissent la 
baisse la plus sensible les derniers jours - alors 
que, à l'inverse, le moment le plus "initié", celui 
du vernissage, est celui où elles sont le plus sur­
représentées, avec les cadres supérieurs et profes­
sions libérales, et les parisiens, tandis que les 
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Annexe 6 

• 
les variables cachées 

SEXE AGE 

16x MOINS DE 19 ANS 

31X DE 19 A 24 ANS 
56x MASCULIN 49x DE 25 A 39 ANS 

44x FEMININ 19x DE 49 A 59 ANS 

3 X PLUS DE 69 ANS 

CATEGORIE PROFESSIONNELLE LIEU D1HABITATION 

't PARIS: 
1Bx CADRE SUPERIEUR 1 

\ PROF. LIBERALE 9 X 75991 A 75996 
\ 7 X 75997 A 75911 

31x ENSEIGNANT 16x 75912 A 75929 
PROF. LITTERAIRE 1 

1 BANLIEUE: SCIENTIFIQUE 1 

ARTISTE 
3 X EST 

19X TECHNICIEN / 6 X OUEST 
CADRE MOVEN 4 x NORD 

7 X SUD 
7 X EMPLOVE 

-lÎliI~~Î~ OUVRIER 21x PROVINCE 
27x ETRANGER 

25765 RIPOHSES POUR LA PERIODE DU 26.83.85 AU 15.87.85 
Soo; ACE 

HASClILlH 14582 56 y. KOINS DI 19 ANS 4851 16 Y. FDlIHIH 11263 44 Y. DE 19 A 24 ANS 7982 31 Y. 
DE 25 A 39 ANS 18278 49 y. PROfESSION DE 4U 59 ANS 2573 18 Y. 

CADRE SUP.IPROF.LIBERALE 461& 
PUIS DE 69 ANS 881 3 x 

18 x 
EHSEICHAHTIPROF.LlttER./ LI DI 
ARTIStE / SCIENtIFIQUE : 7882 31 x 
tECHNICIEN/CADRE MOYEN 

PARIS 1 A , 2442 9 X 2554 18 X 7 A 11 1676 7 y. 
IlCPImE / OIIURI ER 1841 7 X 12.28 4183 Ux 
~HT/ACRIClJLTmRl BAHLIDIE NOD 1832 4x RtISAHlIH»EPIXDlIHT : "3 3 X SUD 1745 7 x 
ETUDIAHT/SCOLAIRE 7183 28 Y. 

l'SI 728 3 Y. 
OUIlI 1688 , X 

FDIIIE AU FOYMEtRAItEl PROVINCE 5335 21 x SANS PROF./CHOKEUR : 768 3 y. ETRANGER 7816 27 x 

/ 
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Annexe 6 Bis 

"VARIABLES CACHEES 

Ensemble Ensemble Premiers Derniers 
Vernissage .Journée 

public échantilloll jours jours Adhérents 
CGP 1983 "Variables 26-31/03 1-15/07 

cachées" 

(* ) (**) (***) 

Nombre 2425 25765 1510 3545 201 207 

Sexe Hommes 63 56 58 55 53 55 
Femmes 37 44 42 45 47 45 

Age -19 ans 16 15 19 6 13 
19-24 ans /18-25:42/ 31 27 32 13 31 
25-39 ans 40 41 37 49 40 
40-59 ans 10 13 8 23 13 
60 ans et plus 3 4 3 8 3 

Résidence Paris 37 32 43 29 67 37 
Banlieue 16 53 20 52 20 63 18 47 18 85 38 89 
Province 19 21 19 21 5 6 
Etranger 26 27 17 32 9 6 

CS Cad.sup/prof.lib. 18 18 16 23 15 
Prof. intell ... 25 31 49 35 53 31 47 42 65 42 57 
Tech./cad.moy. 16 10 11 9 15 10 
Empl./ouvriers 15 7 6 7 ·5 7 
Indépendants 3 3 2 2 3 2 
Etudiants/scol. 37 28 26 33 10 21 
Inactifs 3 3 2 2 3 3 

(* ) Cf. N. Heinich, Enquête sur le public du Centre Georges Pompidou, 1983 ( Direc­
tion Administrative et Financière ). L'idéal aurait été de compléter cette 
comparaison par les données relatives à la fréquention de la grande exposition 
du 5e étage, mais celle de 1983 ( la Pologne) présentait de ce point de 
vue un caractère tellement atypique, par rapport à ce qu'on sait de la fréquen­
t ation habituelle du 5e étage, qu'une telle comparaison s'avèrait inutilisable. 

Ensemble des réponses enregistrées au logiciel du premier au dernier jour 
de l'exposition, compte non tenu des réponses incomplètes ( sauf pour les 
non-réponses des étrangers à la question sur la CS, qui n'ont pas entraîné 
l'annulation automatique ). 

Les différences dans les caractéristiques du public entre les premiers et 
les derniers jours de l'exposition s'étant avérées plus marquées que celles 
existant entre le public de la première moitié ( jusqu'à la mi-mai) et de 
la seconde, ce sont celles-là que nous avons choisi de faire figurer pour 
mesurer l'évolution de la fréquentation dans le temps. 
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femmes, et les plus de quarante ans, y sont moins 
sous-représentés notons également une proportion 
importante (9 %) 9'étrangers, qui n'ont évidemment 
pas grand chose a voir avec les touristes qui 
composent d'ordinaire cette catégorie. 

Observations 

A ce degré de généralité statistique, le public des 
"Immatériaux" ne présente donc guère de particularité 
marquante, pour peu qu'on ait en tête la très inégale 
distribution des biens culturels dont il fournit -
comme pour toutes les "grandes" expositions du Centte 
Pompidou - une illustration normale. 

Pour saisir, par conséquent, des comportements plus 
spécifiques, il convient de préciser et d'individu­
aliser l'investigation. C'est dans cette perspective 
qu'ont été réalisés par un groupe d'étudiants trois 
types d'observation dans l'exposition: par "suivi" 
d'un visiteur, par "parcours" de l'exposition avec 
relevé du nombre de visiteurs présents sur chaque 
site, et par "postés" dans quelques-uns des sites, 
avec relevé d'éléments de comportement (parole, rire, 
port du casque, manipulations etc). 

Des suivis, on attendait qu'ils témoignent essentiel­
lement - en association avec un court interview .~ la 
sortie - de la durée de la visite et du temps passé ~ 
chaque site, de l'axe suivi (plus ou moins 
longitudinal ou latéral, ~ partir de la droite ou de 
la gauche, avec ou sans retours en arrière), des 
lieux non traversés, ainsi que de l'utilisation du 
casque. Malheureusement, les suivis effectivement 
exploitables sont trop peu nombreux (trois) pour 
autoriser des conclusionS significatives. On notera 
simplement l'importance du temps passé (autour de 
deux heures et demi dans chacun des cas - respecti­
vement une femme, un homme, et deux femmes), ainsi 
que la répétition de~ lieux non traversés (les zones 
9, 21, 22, 23, 30 : "Peinture luminescente", "visites 
simulées", "Vite-habillé" et "Les trois mères", 
"Précuisiné-préparlé", "Temps différé"), en raison, 
vraisemblablement, de leur situation topographique. 

Plus faciles ~ réaliser, 1es parcours (annexe 7) 
offrent, par contre, des indications plus précises. 
D'abord, sur le nombre moyen de visiteurs aperçus 
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dans l'ensemble de l'exeosition (190), et la moyenne 
des visiteurs présents a chaque site : 13,6 , quelle 
que soit la forme de cette présence, de la longue 
station au simple passage. Les écarts sont importants 
d'un site à l'autre: de près de 29 personnes à moins 
de trois. Les meilleurs "scores", dans cette logique 
purement quantitative de l'affluence (qui recouvre à 
la fois la situation topographique du site, son 
pouvoir d'attraction et sa capacité à susciter un 
intérêt prolongé), vont pour l'essentiel aux sites 
qui présentent de la vidéo ou du cinéma ("corps 
chanté", "langue vivante", "nu vain"), avec une 
exception pour le "théitre du non-corps" - au second 
rang - favorisé par sa dimension importante et sa 
position d'ouverture où les visiteurs découvraient, 
devant des vitrines contenant des maquettes en trois 
dimensions, le système de diffusion des textes par le 
casque variant en fonction de leurs mouvements. 

A l'opposé, ta visibilité la plus faible revient, 
d'une part, a la galerie de sortie (alors que la 
galerie d'entrée, dont elle constituait le pendant, 
semblait retenir davantage des visiteurs curieux, et 
pas encore fatigués) ; d'autre part, au dispositif 
"temps différé", placé dans un couloir tout au fond, 
que beaucoup n'ont pas dû rema:quer ; et enfin -
ironie du hasard, ou fait expres? aux sites 
intitulés "eetits invisibles: et "indiscernables" 
(vingt-sixieme et vingt-troisieme rangs). 

Les sites proposant des "manipulations" (c'est-à-dire 
tout dispositif sollicitant une participation active 
du visiteur, qu'il s'agisse de pianoter sur un 
logiciel, d'appuyer sur un bouton ou, tout simple­
ment, de marcher), ne semblent pas - ne serait-ce que 
pour des raisons ' matérielles - avoir massivement 
retenu les visiteurs; sauf - exception notable - le 
site "ar5me simulé", qui semble avoir beaucoup frappé 
(c'est ce qui ressort en tous cas des interviews), 
peut-être parce qu'il proposait une confrontation 
simple avec une expérience sensible rarement étudiée 
pour elle-même, et surtout pas dans une exposition. 
Les oeuvres classiques ou contemporaines, ne semblent 
pas non plus avoir partiCUlièrement retenu les 
visiteurs qui (on le verra plus loin) déclarent 
souvent que l'exposition n'en comporte aucune. 

Dans la limite, donc, de ce qu'il est possible de 
conclure d'un matériel malheureusement trop limité, 
il apparait ainsi que le cinéma et la vidéo, objets 
traditionnels de la consommation de masse à travers 
la télévision,· sont les seuls supports qui garantis-
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Annexe 7 
- Parcours -

Ce tableau récapitule les résultats recueillis par une méthode d'observation 
consistant à parcourir l'exposition en notant pour chaque zone ou site le 
nombre de visiteurs qui s'y trouvent, de façon à pouvoir mesurer par l'accu­
mulation de ces " parcours " le succès relatif des différents éléments de 
l'exposition. Cette formule d'évaluation est proposée ici à titre expérimen­
tal, dans la mesure, d'une part, où elle a été mise en pratique par des 
étudiants dans le cadre d'un travail de fin d'année dirigé par M.Théofilakis, 
et où, d'autre part, le nombre de parcours effectués (14) aurait dû idéalement 
être plus élevé, avec des moments plus diversifiés - ce qui aurait exigé 
des moyens que la modestie des conditions de cette enquête ne permettait 
pas. On voudra donc bien en considérer les résultats avec prudence, à titre 
indicatif. 

Ceux-ci sont présentés en fonction des zones premlere colonne ), dans 
la mesure où tous les observateurs n'ont pas procédé selon l'unité minimale 
( idéale) qu'aurait été le site ( deuxième colonne ); les sites soulignés 
sont ceux qui occupaient à eux seuls une zone. On a ensuite cherché à donner 
les caractéristiques minimales des zones et sites, en résumant le type 
d'images qui leur servaient de support ( troisiàme colonne ), le type de 
sons ( quatrième colonne ), et en indiquant si le visiteur était ou non 
sollicité pour des manipulations ou une participation active ( cinquième 
colonne ). 

C'est donc à la lumière de ces caractéristiques qu'il convient de comparer 
les différentes " performances " enregistrées en matière de nombre de visi­
teurs présents pour l'ensemble des 14 parcours ( sixième colonne ), avec 
la moyenne par parcours ( septième colonne ), ainsi que le rang occupé par 
la zone en question, en commençant par la moyenne la plus élevée ( huitième 
et dernière colonne ). 

Le site" Vite-habillé" ayant été condamné pendant une bonne partie de 
la durée de l'exposition, le score indiqué ici ne représente pas la perfor­
mance qu'il aurait' dû normalement réaliser, beaucoup plus élevée. 
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sent à coup sûr une audience importante, que ni les 
sollicitations ludiques des "manipulations", ni la 
légitimité esthétique des oeuvres d'art, ni les 
avancées de la technologie ou de la science, ne 
parviennent à égaler. Mais il faudrait, bien sûr, 
pouvoir prendre en compte toutes sortes d'autres 
paramètres (situation topographique du site, taille, 
texte diffusé dans le casque, thèmes abordés ••• ) pour 
saisir, cas par cas, la logique des "succès", mesurés 
en nombre de visiteurs. 

La troisième méthode d'observation utilisée, par 
"postés" dans un certain nombre de sites, semble à 
meme elle aussi de procurer des informations 
intéressantes malgré, la encore, un nombre trop 
restreint (annexe 8). On devine en effet, à travers 
les descriptions ainsi réalisées, toutes sortes de 
décalages entre les attentes et les résultats 
obtenus. Attentes, tout d'abord, du public: parfois 
déçues en raison d'une passivité inadaptée (comme ces 
personnes qui stationnent devant le premier 
téléviseur de "temps différé", attendant sans doute 
le démarrage d'un programme alors qu'ils sont en 
train d'être filmés de façon que leur image leur soit 
di;fusée un peu plus loin) ; parfois déçues par le 
produit même d'une activité, comme dans "Musicien 
malgré lui", où la musique formée par les mouvements 
des visiteurs ne semble pas toujours satisfaire ceux 
qui se sont prêtés au jeu. 

Mais ce qui frappe le plus est, sans doute, le 
décalage entre les usages effectifs du public et le~ 
attentes, non de celui-ci mais des organisateurs, a 
travers les possibilités offertes - dans la mesure où 
on peut , supposer qu'elles ont été mises en place pour 
être pratiquées. Or les quelques observations 
réalisées révèlent une fréquente et, parfois, 
importante sous-utilisation par le public. On a vu 
déjà, par exemple, que certains lieux ne sont tout 
simplement pas vus ("temps différé" en particulier), 
principalement du fait d'une absence de fléchage qui, 
a travers la volonté assumée de laisser le maximum de 
liberté au spectateur, accentue l'inégalité des 
différents sites du point de vue de leur situation 
topographique. D'autre part, lorsque les sites sont 
traversés, la visibilité des "objets" proposés n'est 
pas toujours telle qu'elle suffise a persuader le 
visiteur qu'il y a quelque chose à voir: comme dans 
"Creusets stellaires", ou "certains visiteurs passent 
et ne se rendent pas compte de l'existence de ce 
site", ou dans "Auto-engendrement", où "les visiteurs 
passent une dizaine de secondes à chercher l'objet du 
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site". De même encore, les légendes ne semblent pas 
toujours lues, loin de là, et les activités ou 
manipulations proposées ne sont pas forcément perçues 
comme sollicitant une initiative du visiteur: on l'a 
vu avec "Temps différé", et c'est le cas aussi pour 
"Musicien malgré lui" oa, en une demi-heure, "quinze 
personnes sont entrées dans la salle sans lire la 
légende et en ressortant presque immédiatement" (soit 
un peu plus du quart de l'ensemble des visiteurs y 
ayant pénétré). Enfin, les projections sur écran 
semblent souvent faire l'objet d'une consommation 
fragmentaire, interrompue avant la fin du programme. 

Ces décalages entre les possibilités offertes et leur 
utilisation réelle (que l'on peut considérer, d'ail­
leurs, comme une contrepartie obligée de l'exception­
nelle richesse du produit proposé) n'empêchent pas 
cependant les "bonnes surprises" que constituent, 
pour le visiteur (et peut-être, aussi, pour l'organi­
sateur ?), ces moments oa l'objet mis à disposition 
surpasse les attentes. Ainsi, la fréquentation du 
lieu, l'obéissance aux consignes, l'assiduité dans 
l'audition des textes, ou encore l'excitation 
manifesiée par les paroles et les rires en sont 
quelques indicateurs. C'est le cas par exemple avec 
"Ar5me simulé", auquel on a déjà fait allusion pour 
son succ~s enregistré par les "parcours", ainsi 
qu'avec "Auto-engendrement", malgré une situation 
topographique apparemment défavorable. 

Ce que, néanmoins, on retiendra avant tout ce sont, 
bien entendu, les conduites erratiques - dont on a vu 
déjà, dans la premiere partie, que le probl~me posé 
par le casque était l'une des principales manifes­
tations, propre à cette exposition. Or ces conduites 
erratiques n'ont . gu~re de chances d'apparaître dans 
les verbalisations apr~s-coup produites au sujet de 
l'exposition, sinon sous la forme globale et radicale 
du "J'ai rien compris". Et :po~rtant,_il e~t plus gue 
probable qu'elles sont un element determlnant (meme 
si peu ou pas conscient) de la perception que le 
visiteur aura eu de l'exposition, et du jugement 
qu'il portera à son sujet. 

On aperçoit là, par conséquent, une des limites de 
validité des entretiens et questionnaires, dont les 
résultats ont tout intérêt à être relativisés et 
complétés par l'observation des pratiques. On pourra 
y voir également une raison supplémentaire d'éviter 
les interrogations portant directement ou exclusive­
ment sur les opinions (et, en particulier, les 
opinions sur les contenus) pour privilégier une 
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POSTES (*) 

Musicien malgré lui : Pendant ces trente minutes, quinze personnes sont entrées dans ] 
salle sans lire la légende et en ressorte.nt presque immédiatement, alors que 
majorité - cinquante-trois exactement - se sont prêtées au jeu en marchant co 
des équilibristes sur les bandes de couleurs correspondant à des sons différe 
En général, ils semblent jouer à comprendre mais ont l'air relativement vite 
déçus, dans une position d'attente, comme s'il devait se passer autre chose. 

Temps différé : Pendant ces trente minute~ trente-sept personnes seulement sont passé 
par ce corridor à remonter le temps. Douze sont reparties sans visiblement co 
dre ce dont il s'agissait. Un homme âgé est resté une quinzaine de minutes de 
le premier téléviseur en attendant que quelque chose se passe. D'ailleurs il 
frappant de constater qu'un grand nombre de personnes restent, passivement, d 
la première télévision en attendant qu'il se passe quelque chose. Ils ne comp 
nent pas qu'ils participent à un jeu. 

Arôme simulé: Durant ces quinze minutes 20 personnes y sont passées et s'y sont arrê 
une seule s'est intéressée uniquement à la projection, 13 ont testé les diffé 
parfums, dont 4 ont regardé la projection mais pas dans sa totalité. Deux per 
nes seulement sont passées sans s'arrêter. Les appréciations générales semble 
indiquer qu'une différence existe entre les deux types d'arômes. Généralement 
les individus préfèrent l'arôme naturel. 

Il s'agit d'un site où les gens se divertissent ( rires, so 
conversation ). Trois personnes seulement avaient déjà ôté leur casque avant 
trer. Enfin il semblerait que les gens s'arrêtent devant l'écran si quelqu'un 
y est déjà arrêté. 

Creusets stellaires: 23 visiteurs se sont arrêtés pendant ces vingt minutes. Ils ne 
tent pas jusqu'à la fin du programme qui leur est proposé. Ils ont été souven 
surpris de voir qu'il se passait quelque chose à ce site, surtout lorsque l'i! 
était projetée verticalement. C'est ce qui a fait que certains visiteurs pass 
et ne se rendent pas compte de l'existence de ce site. Ceux qui se sont arrê 
étaient la plupart du temps en groupe, et souvent c'était un membre du group 
qui attirait l'attention de ses camarades. 

Jeu d'échecs A leur arrivée les visiteurs deviennent explorateurs. En effet, l'abse 
de décor, si ce n'est celui du sol ( l'échiquier) étonne, et le premier corn 
ment est de chercher l'objet du site. Il est assez rapidement trouvé: 
baisse les yeux puis qu'on les relève sur l'écran de l'ordinateur. 

Lorsqu'on s'engage sur l'échiquier, la confusion, un momen 
dissipée, est ranimée par les projecteurs qui s'allument par intermittences 
plafond. Il est ~robable que les visiteurs comprennent assez rapidement l'ob 
du site, et que les projecteurs leur font, par la suite, douter d'avoir bien 
compris, ou soupçonner une autre découverte. 

L'unique tentative d'organiser une partie s'est soldée par 
échec ( manque de participants, passages fréquents ). 

Auto-engendrement: Ce site sans stand étonne par sa singularité. Les visiteurs passe 
une dizaine de secondes à chercher l'objet du site. Ils s'aperçoivent enfin 
la présence de l'écran. Le texte diffusé par le casque ne commençant pas tou 
au moment opportun, il y a comme un moment d'attente. L'observateur s'aperço 
au sourire des visiteurs que le casque s'est mis en marche. C'est l'un des r 
stands où les visiteurs manifestent leur communion par un sourire collectif. 
y a généralement peu de monde, comparativement aux clips vidéo. Les enfants 
les plus intéressés. Bien souvent/ils écoutent plusieurs fois la bande - son 
tenir compte du départ de leurs parents. Le site reste toutefois souvent vid 
peut-être à cause de son emplacement. 

(* ) On trouvera ici quelques compte-rendus d'observation en "postés" consi 
à observer pendant un certain laps de temps les comportements des vi~iteurs 
un site choisi par l'enquêteur. 15 "postés" oP.t été ainsi réalisés. 
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interrogation sur les pratiques - choix méthodolo­
gique auquel l'analyse de la "réthorigue du 
désespoir" apportait une justification plus genérale. 

Expressions 

On peut distinguer, en matière de verbalisation, 
plusieurs niveaux. Le plus spontane, le plus 
individualisé et le plus informel, est le "bouche-à­
oreille", qui a l'inconvénient d'être le plus 
subjectif et le moins susceptible d'une représenta­
tivité - la quantité d'informations ainsi recueillies 
ne corrigeant en rien, au contraire, le fait qu'elles 
déeendent étroitement de la position sociale particu­
liere de l'auditeur (qui, en outre, est rarement 
conscient de cette particularité). Bref, c'est ce 
qu'on peut trouver de moins scientifique; ce qui ne 
signifie pas qu'il s'agisse d'un matériel 
insignifiant ou inutilisable: encore faut-il le 
contrôler (1). 

A peu près aussi spontané, mais plus formalisé, est 
le niveau de l'expression écrite, sous la forme du 
" livre d'or" ou du "cahier de doléances" . C'est, en 
l'occurence, de cette seconde forme que nous dispo­
sons ici, et dont il faudrait d'ailleurs se demander 
pourquoi, de la galerie d'art privée à l'établisse­
ment culturel public, elle passe du mode de la grati­
fication à celui qe la plainte, voire de l'insulte. 

Ainsi en va-t-il du "Cahier de doléances" mis à 
disposition à la sortie de l'exposition (annexe 9), 
où les interventions négatives forment près des neuf 
dizièmes de l'ensemble. La raison principale du 
mécontentement, qui occupe près des deux tiers des 
thèmes abordés, tient au problème "pratique" du 
casque obligatoire et payant qui oblige les adhérents 
(possesseurs d'un "laissez-passer" qui leur permet 
d'ordinaire d'entrer à toutes les expositions sans 
payer, ni faire la queue) à attendre aux caisses pour 
acquitter le droit au casque . Ce dernier (5 F.) n'est 
pas tel qu'il justifie d'aussi violentes réactions, 
dont on a vu qu'elles tiennent à des raisons plus 
symboliques que pratiques. C'est ce qui permet de 

(l) On remarquera au passage que c'est, avec les statistiques 
générales des entrées et le dossier de presse, le seul élé­
ment d'évaluation dont disposent d'ordinaire les responsa­
bles culturels . 
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Annexe 9 

DOLEANCES (* ) 

Négatif Positif Total 

Problèmes pratiques 71 71 

(adhérents, fermeture (63%) 
à 21 h ... ) 

Problèmes d'information 10 1 11 
(fléchage, petit journal, (10%) 
traduction . .. ) 

Problèmes techniques 8 8 
("pannes" du casque, (7%) 
musicien malgré lui. . . ) 

Contenu 6 14 20 
(18%) 

Autres, illisibles 3 

Total 95 15 113 
(84%) (13%) (répon 

multi 

(* ) D'après les interventions des visiteurs dans les deux cahiers de dolé 
recueillis, sur les trois qui ont été remplis pendant la durée de l'e 
tion ( l'un d'eux ayant été perdu ). Le nombre total de ces interven 
s'élève à 97, mais elles ont été décom~ées ici en unités thématiques 
( certaines abordant plusieurs problèmes ) ce qui explique que le tot 
("réponses multiples") soit supérieur. 
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comprendre la virulence de l'indignation ressentie 
et, dans certains cas, exprimée le recours au 
cahier de doléances marquant en soi un seuil extrême, 
qui ne préjuge pas des réactions informelles qui ont 
pu se répandre par ailleurs. L'expression de 
l'indignation se fait sur le mode de la dénonciation 
("inadmissible", "scandaleux" , _ "anormal", "je 
proteste", "inqualifiable"), a fondement éthigue 
("honteux", "malhonnête", "incorrect", "mesquin"), 
voire juridique ("escroquerie", "rupture de contrat") 
- des actions en justice ayant même été ébauchées . 

On n'aurait pu imaginer manière plus efficace de 
diriger, contre cette exposition en particulier et le 
Centre en général, le mécontentement le plus radical 
d'une partie du public - celle qui, justement, est la 
plus "proche" du Centre, la plus impliquée. A cela 
s'est ajoutée, pour l'ensemble du public, l'inhabi­
tuelle fermeture des portes à 21 h, en raison de la 
durée exceptionnelle requise pour la visite. Les 
autres problèmes abordés tiennent - dans des limites 
beaucoup moins spectaculaires à l'information, 
jugée insuffisante (mis à part un compliment pour le 
"petit journal"), qu'il s'agisse des instruments 
matériels de la pédagogie (fléchage, documentation), 
ou de l'aide intellectuelle: "Je souhaiterais pou­
voir assister et participer à une réunion sur le thè­
me et le sens profond de cette exposition" -"Est-ce 
un luxe de demander à comprendre une exposition ?". 

Quelques plaintes portent également sur les problèmes 
"techniques~ ("pannes" du casque ou de "Musicien 
malgré lui"), dont on a vu déjà qu'ils n'étaient 
souvent que la re-traduction d'une interprétation 
erratique, imputant à l'objet ce qui ressortit d'une 
perception erronée du sujet. Par contre, les inter­
ventions relatives au contenu de l'exposition auto­
risent largement les jugements positifs, où se réfu­
gie l'effet "livre d ' or". Ceux-ci s'expriment essen­
tiellement à base d'adjectifs ("très intéressante", 
"intéressante", "dément", "génial", "super", "four­
nie, condensée", "étonnante", "passionnante" ••• ), 
alors que les jugements négatifs dessinent, de façon 
souvent plus complexe, l'image que le sujet construit 
des auteurs de l'exposition, et de lui-même en 
fonction de ce contexte "agression permanente, 
succession d'effets, colloques parisiens, bourgeois 
intellectuels parisiens" -"prétentieuse, obscure, 
vide malgré un projet intéressant et ambitieux, 
caricature, intellectualisme, tant de moyens 
techniques pour une telle médiocrité" -"masturba­
teurs, dévoyeurs d'oeuvres d'art" -"labyrinthe" 

----------
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"apr~s tout, un centre culturel a une vocation 
p~dagogique" ou encore : "impression d'~tre pris 
pour un con" "Je n'ai pas le Q.I. requis pour 
comprendre" - "Je n'ai rien compris" - "J'aime les 
choses originales, les belles images et les beaux 
textes, mais l~ ••• ". 

Il n~ s'ag~~ l~ bien entendu, que des r~actions 
extremes, 11ees au caract~re lui-m~me particulier 
qu'assume le geste d'inscrire, en premi~re personne, 
son opinion, sur un support dont on ne connaît pas 
pr~cis~ment la destination, ni les lecteurs. A 
l'oppos~ se situe l'entretien, qui ne s~lectionne pas 
a priori les personnes particuli~rement dispos~es ~ 
s'exprimer (sauf par le biais, non n~gligeable, des 
refus de r~ponse), et qui pr~sente donc la 
particularit~ de recueillir une parole sollicit~e, et 
non pas spontan~e étant admis gue spontan~it~ et 
sollicitation ne sont pas des categories discr~tes, 
mais des degrés sur un axe continu. 

A la méthode, classique, de l'entretien ~ la sortie 
de l'exposition, nous avons choisi d'ajouter deux 
autres formes, moins habituelles. La premi~re a 
con3ist~ ~ interroger, apr~s-coup, des visiteurs de 
la premi~re heure ou ayant exprimé au cours d'une 
interaction ordinaire des opinions mal rèpr~sent~es 
dans l'échantillon il s'agissait donc l~ d'opter 
d~libérément pour la m~thode idéal-typique, par 
opposition ~ la repr~sentativit~ statistique. Quant ~ 
la seconde, elle consistait en de courts interviews ~ 
l'entr~e (une douzaine ), destin~s ~ recueillir ra~i~ 
dement les attentes du futur visiteur et la repr~sen­
tation qu'il se faisait d'une exposition dont le ti­
tre n'~tait, c'est le moins qu'on puisse dire, gu~re 
explicite - ainsi qu'~ ~valuer la nature et la quan­
tit~ de l'information dont il disposait ~ son sujet. 

Attentes 

La plupart des personnes ainsiinterrog~es d~clarent 
spontan~ment n'avoir aucune idée de ce que contient 
l'expositon. Il faut se garder, cependant, de tomber 
dans l'illusion naive d'une "virginit~" de l'oeil 
obtenue par la désorientation vis-~-vis des rep~res 
et des cat~gories famili~res de la culture. Rien, en 
effet, n'est moins vide de repr~sentations gu'un 
objet non identifi~, dans la mesure où la vacuite des 
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formes appelle inéluctablement le remplissage par 
l'imagination: remplissage sauvage au sens où il 
n'est pas controle, mais qui n'a rien d'aléatoire, 
puisqu'il permet de faire jouer à plein les habitudes 
ou,plus exactement, l'"habitus" individuel où se 
projette le moment d'une trajectoire sociale. Un 
objet non identifié c'est, autrement dit, une sorte 
de test de Rorschach, un lieu de projection d'autant 
plus riche en pré-notions qu'il est pauvre en 
explications. 

On en a un p~emie~ exemple avec les deux extraits 
d'interviews presentes ci-après (annexes 10 et 10 
bis), où une même caractéristique (l'inconnu, la 
nouveauté) change totalement ae sens selon qu'on a 
affaire à un individu jeune, familier de Beaubourg 
(étudiant), ou à deux femmes retraitées, provin­
ciales, dont c'est la première visite au Centre. Dans 
le premier cas, l'absence de toute information, la 
"nouveauté", sont des incitations positives à la 
visite; dans le second, elles la découragent 
(puisque ces personnes n'~nt ,pas l'intention de 
visiter l'expo) par un phenomene d'auto-exclusion 
cristallisé sur la question de l'~ge ("c'est pas pour 
nous, ça s'adresse aux jeunes"). On voit jouer là, 
par l'effet de génération, une des principales li~nes 
de fracture du champ cultur~ dont Beaubourg est a la 
fois la cible et l'opérateur. 

Si l'inconnu peut être, selon les cas, attractif ou 
dissuasif, il laisse aussi libre cours, on l'a dit, 
aux projections et aux interprétations personnelles 
dont la juxtaposition permettrait de construire un 
objet à multiples facettes - mais pas, en tous cas, 
un objet neutre. Si un étudiant maintient jusqu'au 
bout l'hypothèse . de la "découverte de l'inconnu" 
("moderne", "nouveau", "quelque chose que je ne 
connais pas", "inconnu", "peu commun", "pas d'oeuvres 
d'art"), par contre une enseignante quinquagénaire, 
informée par un article dans Le Monde, attend une 
exposition sur les problèmes de creation industrielle 
et d'utilisation de matériaux, tandis qu'une autre 
femme imagine "des sons, des images, des odeurs". 
L'effet de projection est patent dans la plupart des 
cas: un étudiant en maths-spé attend une sorte de 
méta-discours ("documents", "critique", "étude de 
l'art", "étude de notre civilisation") ; un ingénieur 
allemand, de la science, de la culture, de la 
musique, de la philosophie un jeune électro­
mécanicien, de la matière, des techniques, des formes 
nouvelles; un étudiant en philo (informé par 
Libération), de l'abstraction, de la philosophie, des 
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tableaux, de l'art moderne, des peintures classiques, 
des textes. De la technologie à la culture classique, 
de la culture scientifique à la musique, du discours 
à la sensation on a là toute une gamme de pré­
supposés, largement induits par les positions 
individuelles. Ainsi commènce l'exploration d'une 
"terra incognita" déjà largement balisée - tous les 
explorateurs ne disposant pas, néanmoins, des mêmes 
cartes. 
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INTERVIEWS A L'ENTREE 

1. Attiré par l'inconnu 
(étudiant) 

Annexe 10 

E - Qu'est-ce qui vous attire dans l'exposition? 

H - Premièrement je ne savais pas qu'il y avait une 
exposition. Je suis rentré dans le centre et 
voyant l'exposition, j'ai voulu voir ce qu'il y 
avait ••• 

E - Et qu'est-ce qui vous paraît être à l'intérieur, 
à quoi vous vous attendez en somme ? 

H - Euh ... je ne sais absolument pas. Il y a des écou­
teurs, je pense que ça va m'intéresser, c'est nou­
veau donc ... Pour moi j'ai l'impression que ça va 
être nouveau c'est quelque chose que je ne connais 
pas, c'est pour ça que j'y vais. 

E - Vous avez l'impression que c'est une exposition 
d'oeuvres d'art? 

H Non sûrement pas d'oeuvres d'art ••• je vais à 
l'inconnu, je vais découvrir l'inconnu. Je ne 
sais pas ce que je vais voir. 

E - Et les immatériaux, 
suggère ? 

qu'est-ce que ça vous 

H - L'immatériel.!. je vous dirai en sortant. Là ce 
que ça me suggere ••• pas grand chose. 
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INTERVIEWS A L'ENTREE 

2. Rebutées à -priori 
(retraitées de l 'enseignement, provinciales, premlere visite à 
Beaubourg, assises dans le hall de l'expo qu'elles n'ont pas 
l'intention de visiter) 

E -

F 
l -

E -

Est-ce que vous avez l'impression que cette 
exposition s'adresse à un public particulier? 

Non je n'ai pas l'impression, je me suis dit: 
c'est peut-être des sculpteurs, des architectes, 
j'ai pensé à ça. 

Pour que vous refusiez d'aller la voir, c'est 
que ça ne vous concernait pas ? 

Non ça ne me concerne pas ••• telleme~t ••• Si 
c'est des formes un peu baroques, ou on ne 
comprend rien du tout, c'est pas la peine •• Et 
c'est combien le prix de l'entrée? 

F2 - Je ne sais pas, je n'ai pas regardé. 

Fl - Et puis alors on voit rien du tout, on ne 
sait pas du tout ••• il y a l'affiche simplement, 
il n'y a pas autre chose. 

F2 - Non je pense qu'il faudrait 
information avant de visiter. 

une certaine 

Fl - Mais il y en a peut-être de faite non? Il n'y a 
pas une information de faite ? 

F2 - Il n'y a pas de tracts, 
dépliants. 

il n'y a pas de 

Fl - On voit bien quand on monte, il y a quand même 
une affiche, à tous les étages, il y a une 
affiche qui indique qu'il y a une exposition. 
C'est bien. Mais j'avoue que le titre ne m'a pas 
du tout inspirée, le sujet ne m'inspire pas du 
tout. 

E - Vous avez l'impression de ne pas savoir de quoi 
il s'agit? 
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FI - Voilà exactement ! Enfin peut-être que les plus 
jeunes sont plus intéressés ••• 

F 

E - Les plus jeunes ? Parce que vous pensez que ça 
s'adresse plutôt aux jeunes? 

l - Non, c'est pas aux jeunes? 

E - Je ne sais pas ••• 

FI Non mais je pensais que c'était aux jeunes 
plutôt ••• 
Peut-être oui, des plus jeunes, enfin des plus 
j ~unes ••• quand je dis plus jeunes, c'est quand 
me me pas 18-20 ans, c'est pe~t-être 20-30 ans, 
enfin pour moi, par rapport a moi, jeunes mais 
enf in ••• 

E - Alors vous 
, 

venez a Beaubourg ••• 

FI C'est la première fois, je ne suis pas de Paris, 
je suis de Nantes mais d'abord on venait voir ••• 
d'abord l'architecture de Beaubourg ne nous 
inspire pas beaucoup, c'est sûr, mais on s'est 
dit quand même ••• j'ai entendu dire qu'il y 
avait quand même quelquefois des expositions 
très intéressantes à Beaubourg. C'est vrai, je 
l'ai entendu dire. On a vu quand même en bas 
l'exposition sur les lampes voyez, on a vu ça. 

E - Mais alors les choses modernes .•• 

Non de prime abord ça 
tellement. Souvent un peu 
alors, pour nos mentalités ••• 

ne m'emballe pas 
incompréhensible, 

F 2 - Si, il faudrait disposer de plus de temps 
justement pour étudier de plus près la 
question ••• on l'a fait trop rapidement. 
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9 A CHAT PERCHE : PRENDRE POSITION 

D'un entretien, on attend qu'il livre les représen­
tations et les opinions entretenues par la personne à 
l'égard de l'objet étudié. Nous proposons de les 
analyser à travers les grands types d'opinions, dont 
le pr~ncipe de production a été proposé dans la 
premiere partie (cf. le chapitre "La prise de posi­
tion", et l'annexe 3 p 54). 

Enthousiaste 

Cette parisienne agee de 35 ans, ex-physicienne 
reconvertie dans la vulgarisation (presse spécialisée 
et institution de vulgarisation scientifique de haut 
nivea~), estime qu'il s'agit de "la manifestation de 
l'annee", et en a beaucoup parlé en ce sens autour 
d'elle (précis ons qu'il s'agit d'un interview "apris­
coup"). On peut voir un principe essentiel de son 
adhésion dans la proximité qu'elle entretient avec le 
cercle de production de l'exposition, qu'elle a vu 
"le jour de l'inauguration", grice à une relation qui 
y avait participé. Elle en parle comme d'un objet 
"surréaliste", "novateur" et, en même temps, "déca­
dent": "c'est un peu décadent, mais la décadend~ il 
faut l'assumer, on est un peu décadents ••• Parce que 
c'est yn peu informel, parce que c'est des idées un 
peu morbides qui sont brassées dedans, non? Oui, je 
crois qu'il y a un peu d'idées morbides, de ••• 
nihilisme ••• Déjà pour parler de non-matiire, c'est 
quand même en marge de la matiire ••• ". C'est, égale­
ment, quelque chose d'artistique, où l'art est 
représenté non tant par des oeuvres (encore que "il y 
avait des cubes superbes") que par "l'ensemble" : 
"l'art, il est partout .•. Je crois que l'ensemble 
c'était de l'art, parce que tout était dessiné ••• 
tout était pensé ••. ". 

Ces différents arguments de valorisation ne 
l'empêchent pas, cependant, de prendre de la distanc~ 
ce qui fait de sa position une forme un peu 
particuliire d'adhésion elle n'est d'ailleurs pas 
retournée voir l'expnsition, bien qu'elle en ait eu 
l'intention, n'ayant pu y passer que deux heures le 
jour du vernissage. Elle admet par exemple que ce 
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n'~tait "pas parfait", que le discours y ~tait 
parfois "creux" r~serves dont on peut penser 
qu'elles tiennent en partie aux r~actions n~gatives 
d'une partie de son entourage proche, telle cette 
cOllègue et amie, ~voqu~e dès le d~but de l'entretien 
qui, ayant lu l'article de Cournot, n'a pas aim~ : 
"Moi j'ai une copine qui est une fanatigue du Monde, 
et elle n'a pas du tout aim~ les Immateriaux, enfin 
elle a d~test~". 

Mais elle r~soud cette contradiction en op~rant des 
clivages: clivage, d'une part, entre "concepteurs" 
et "designers" aux premiers revenant le s~rieux du 
disours ("cette espèce de philosophie, un petit peu, 
comment dirais-je ••• cheap, un peu bon march~"), aux 
seconds l'humour, grâce à quoi les concepteurs ont dû 
~tre "d~pass~s" par "le c5t~ fabrication" ("ça leur a 
~chapp~ quelque part") ; et clivage, d'autre part 
entre, justement, le "s~rieux" et l'"humour", le 
premier et le second degr~ "Moi j'ai trouv~ ça 
super, et j'ai trouv~ beaucoup d'humour dans cette 
exposition. Alors que paraît-il ça ne serait pas 
volontaire ••• Moi j'ai trouv~ ça bourr~ d'humour, 
enf~n tous les ,~lements d~e~~osition, avai~nt u~e 
espece de deuxieme ou trolSleme degre. J'al apprls 
par la suite que normalement il n'y ~tait pas, que ce 
n'~tait pas volontaire, mais ••• Parce que des gens me 
l'ont dit, mais je pense qu'il ne se prenait pas 
vraiment au s~rieux quand m~me. Parce qu'il y a 
beaucoup de gens qui ont pris cette exposition au 
premier degr~ en disant bon, ils font chier, ils 
prennent vachement au s~rieux ••• ". 

Cette hypothèse du deuxième degr~ (ou, comme dirait 
Goffman, cette "~odalisation du cadre"), maintenue 
en d~pit d'une certaine pres~ion de l'entourage, lui 
permet de marquer sa propre distance avec un univers 
intellectuel dont elle signifie explicitement qu'il 
n'est pas le sien, qu'elle ne s'y reconnait pas 
(ainsi, parlant des intellectuels, elle dit que Le 
Monde est "leur" journal), sauf sous la forme 
"delirante" illustr~e, justement, par cette 
exposition ("Je trouve que c'est bien justement, un 
peu intello, un peu d~lirant, comme ça, moi j'aime 
beaucoup"). C'est dans cette logique qu'elle 
revendique (avec l'assurance que seule peut conf~rer 
une certaine l~gitimit~, propre à autoriser le choix 
de la marginalit~) "le droit de ne pas comprendre" : 
"Je ne demandais pas à comprendre. J'en ai marre des 
trucs un peu raisonnables où tu dois comprendre, moi 
j'ai l'impression justement, ça aussi c'~tait bien, 
c'est qu'on te donnait le droit de ne pas comprendre, 
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mémesi par certains côtés c'était un peu émotion­
nel". L'aspect émotionnel est, justement, fortement 
mis en valeur, par opposition à l'intellect, à 
travers une description délibérément sexualisée et 
anthropomorphisée: "l'entrée dans le vagin", "au 
début j'avais l'impression qu'il y avait un sens, 
mais après c'est le caca hein, c'est comme dans la 
vie 1" ou encore "J'étais allée chez les peaux" (le 
site des peaux artificielles). C'est, semble-t-il, 
dans cette même logique que la psychanalyse lui 
paraît constituer la dominante de l'expo. 

Cette distance avec son propre entourage 
intellectuel, que son adhésion, elle-même dis~ante, à 
l'exposition, lui permet de mettre en scene, se 
retrouve dans son dégoût, fortement affirmé, de ce 
qui fait, paradoxalement, la base de son métier : 
l'enseignement, la péda~ogie ("J'ai horreur de 
l'enseignement") - jusqu'a prôner un certain élitisme 
sous couvert d'éviter l'ostracisme anti-intellectuels 
pratiqué, selon elle, dans les établissements 
culturels: "Que ce soit moins du genre la culture pour 
ma concierge, moi, ça me plaît. J'ai l'impression 
qu'il faut que la concierge devienne intello, et pas 
le contraire, non c'est vrai 1 La vocation d'un musée 
comme ça, c'est pas de devenir complètement 
stupide ..• Tu ne vas pas te mettre forcément au 
niveau de madame Michu sous prétexte qu'elle n'e~t 
pas capable ••. Il faudrait faire des trucs quand même 
un peu pour tout le monde, donc aussi pour les 
intellos, il n'y a pas de raison 1" 

Son adhésion distanciée à l'exposition apparaît donc, 
d'une certaine manière, comme une façon de ré­
activer, 'ouvertement, la distance avec un milieu 
culturel et professionnel auguel elle n'adhère, 
manifestement, qu'avec des reserves, volontiers 
jouées sur le mode de l'excentricité, corporelle 
autant qu'intellectuelle parlant du site "Vite 
habillé", où l'on pouvait se voir instantanément 
déguisé, elle exprime sa déception : "Pas terribles 
hein, les fringues 1 C'est marrant que dans un truc 
comme celui-là, les fringues manquaient vraiment 
d'imagination. Moi rien ne m'allait dans ce truc-là, 
c'était trop standard". 
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Favorables 

Apparemment bien différent est le cas de cette 
institutrice de 48 ans, habitant Limoges, qui vient 
de visiter l'exposition en compagnie de sa fille de 
22 ans, étudiante en mus~que. Toutes deux sont 
manifestement contentes, meme si les éloges ne 
tournent pas au dithyrambe. si elles sont bien 
intégrées dans le monde de la consommation culturelle 
(la fille est adhérente du Centre, la m~re est "tr~s 
attirée par tout ce qui est art, peinture", et 
fréquente réguli~rement, lors de ses séjours ~ Paris, 
Beaubourg, le Grand Palais, le Louvre), elles n'entre­
tiennent par contre aucune proximité avec les lieux 
de production, ~ la différence du cas précédent ; 
ainsi, elle sont incapables de citer l'auteur de 
l'exposition, tout en sachant qu'il y en a un ("Je 
l'ai lu, on l'a marqué, mais j'ai oublié •.• J'ai pas 
bien lu, je peux pas vous dire le nom ••• "). 

Ce qui, par contre, les rapproche du cas précédent, 
c'est une volonté assez nette de se démarquer de leur 
entourage et, notamment, pour la m~re, de ses coll~­
gues(Au départ, j'étais pas pour venir, parce que les 
coll~gues de mon ;ge -"va pas voir ça, c'est nul, on 
voit des merdes, de la merde en boite de conserve !" -
c'est tout ce qu'ils ont retenu! Mais moi, j'ai bien 
aimé!" Et, au-del~ des coll~gues, c'est par rapport 
aux goûts et aux pratiques obligés que le démarquage 
s'affirme - et notamment l'exposition Renoir, mention­
née d~s la premi~re réponse ("Hier j'ai vu Renoir, je 
suis venue voir Renoir et puis ça ne m'a pas plu du 
tout"), et qui "attire les foules". Sans doute est-ce 
dans la même logi9ue qu'est appr9uvé,le casque, gr;ce 
auquel "on n'entend pas les react10ns" (des autres 
visiteurs). 

Plus positivement, elle apprécie la place laissée au 
"corps", ~ la troisi~me dimension, au relief, au 
volume - tout ce qui rompt, en somme, avec une 
exposition de peinture ordinaire : "Il y a énormément 
de recherches sur le corps, on parle beaucoup de 
corps. Et puis le corps dans l'espace, voil~, moi ce 
que j'aime beaucoup c'est que c'est pas plat, rien 
n'est plat, tout est ••• Enfin il y a la troisi~me 
dimension, j'aime beaucoup Tout est en relief" 
(et elle parlera, plus loin, de "l'impression de 
volume"). Par contre elle se sent dépassée, voire un 
peu exclue, par l'aspect informatique (elle revient ~ 
plusieurs reprises sur le stage d'initiation qu'elle 
doit suivre "la semaine suivante) "Ce que je 
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regrette, dit-elle dès le début, c'est que je pense 
que les gens qui connaissent déjà l'électronique, qui 
abordent un peu l'électronique, ils aiment vraiment 
je pense, parce qu'il y a beaucoup de claviers, tout 
ça, et moi j'avoue que je n'ai pas encore fait de 
stage électronique, et j'aurais bien aimé m'amuser 
avec les claviers, comme ça, m'amuser ••• " Ce 
sentiment de frustration, ou d'exclusion (à cause 
duquel elle se promet de revenir) ne suffit pas 
cependant à entamer une disposition résolument 
positive. 

Quant à sa fille, elle invoque des arguments un peu 
différents pour expliquer sa satisfaction mais 
toujours sur un mode assez distancié vis-à-vis du 
contenu, des implications philosophiques. C'est, tout 
d'abord, l'objet culturel en lui-même qui la séduit, 
l'exposition considérée comme une oeuvre, qu'elle est 
en mesure de situer dans la série des oeuvres 
comparables: "Moi j'aime beaucoup ce genre 
d'expositions, parce que j'avais été voir Kafka, je 
trouve qu'il y a le même esprit, de construire 
vraiment une exposition, on ne place pas les choses 
comme ça, il y a toute une construction, une 
évolution, une logique, on veut faire passer quelque 
chose. Je me souviens : Kafka, j'en étais sortie -
elle était beaucoup plus petite que celle-là 
pourtant moi j'en étais sortie emballée, c'est tput 
un climat qui se dégage ••• " (et, plus loin) "c'est 
comme un spectacle. C'est une expo seectacle ••• 
(retour sur Kafka) .•. et en sortant de la on a envie 
de connaître des choses et tout ••• " 

Elle met par ailleurs l'accent sur l'''humour'' "ce 
gu' il Y . a de bien dans cette expo c'est qu'il Y a 
enormément d'humour, ça j'ai vachement aimé. La merda 
di artista, tout ça, le café ••• les oeufs durs c'est 
bien aussi". On peut se demander d'ailleurs ce qui, 
dans l'exposition, autorise ce parti-pris de lecture 
ludique, qui contraste avec le ton nettement philoso­
phique, voire prophétique, des discours d'accompa­
gnement; peut-être est-ce, simplement, le mélange 
encyclopédique des thèmes, où le trivial voisine avec 
le métaphysique, introduisant des ruptures brutales. 

Elle apprécie, enfin, la "liberté" laissée au 
visiteur, conformément, cette fois-ci, au discours 
"officiel" tel qu'il a été analysé plus haut: "On 
peut aller dans tous les sens, on est libre, parce 
qu'au début je comprenais pas comment ça marchait, et 
puis je m'aperçois qu'on peut reprendre le truc, on 
peut revenir dans la pièce, ré-écouter, puis ça 
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re~asse après, c'est bien oui, en même temps on est 
tres libre". Elle n'en suppose pas moins une logique 
sous-jacente: "Enfin je suppose qu'il y a toute une 
logique, que c'est pas fait du tout n'importe com­
ment". Autrement dit, elle fait confiance aux concep­
teurs pour que, dans son propre parcours, le plus 
grand sentiment de liberté coïncide avec une cohé­
rence intellectuelle sans faille. C'est la situation 
idéale, où le labyrinthe, loin d'engendrer l'angois­
se, est vécu dans l'euphorie, parce que le sujet est 
persuadé que où qu'il aille, le chemin est le bon -ce 
qui est forcément le cas lorsque l'enjeu n'est pas de 
trouver l'issue, mais d'en effectuer la recherche. Il 
faut, en somme, imaginer Thésée heureux? 

Réservées 

Un jugemen~ positif de l'exposition peut s'accompa­
gner de reserves importantes, mais portant sur les 
capacités d'intellection de la personne et non sur la 
qualité de l'exposition, qui semble ne pas pouvoir 
être mise en cause. C'est le cas avec ces deux 
visiteuses d'une cinquantaine d'années, habitant en 
province, et dont c'est, pour l'une la première et, 
pour l'autre, la deuxième visite à Beaubourg. N'ayant 
pas fait d'études supérieures, elles se disent, au 
cours de l'entretien, enseigantes, mais elle sont en 
fait conseillère d'éducation et secrétaire "en 
section d'informatique". On va voir que cette aspira­
tion à un statut intellectuellement reconnu, comme 
l'est celui d'en~eignant, éclaire parfaitement le 
mélange de bonne volonté culturelle et d'humilité qui 
transparaît dans leur propos. 

Il n'est pas indifférent d'ailleurs, de ce point de 
vue, que l'incitation à visiter cette exposition leur 
soit venue non de leur milieu professionnel, mais du 
milieu familial, puisque c'est un neveu qui leur en a 
parlé ("j'ai un neveu de vingt ans qui était venu 
hier et qui m'a dit que c'était très intéresssant, ça 
l'a passionné") - avec l'effet de génération corréla­
tif. Leur malaise, eu égard aux difficultés de compré­
hension, s'exprime en termes de flou ("difficiles à 
appréhender", "diffus", "brumeux", "fumeux"), en 
termes de rapidité ("ça va trop vite"), et en termes 
de trop-plein, de surabondance ("envahissement", 
"trop de choses nouvelles"). Mais ces facteurs de 
gêne, loin d'être imputés à l'objet lui-même, sont 
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retournés contre le sujet si elles se sentent 
"frustrées", c'est qu'elles ont dG "passer ~ cote" -
"quelque chose nous a échappé", "on était quand m~me 
un peu perdues", "on sait pas trop ce qu'on a com­
pris", "pas dans le bain". L'échec est fortement 
intériorisé, m~me si apparaissent, timidement (comme 
des suggestions, et jamais des revendications) des 
regrets, concernant les moyens matériels et intellec­
tuels dont elles auraient peut-~tre avantage ~ béné­
ficier: une préparation ("Je ne sais pas ce qui 
s'est fait au départ •.• qu'il y ait des conférences, 
un entretien ••• "), une sensibilisation ("il faudrait 
quand même sensibiliser le public, avant d'arriver, 
non ?"), un "fil conducteur", un guide ("un vrai gui­
de, pas un livre") - tel que celui dont elles ont pu 
apprécier les services lors de l'exposition Renoir: 
"il faudrait y retourner, et il faudrait avoir un 
accompagnateur. Hier on est allées voir l'exposition 
Renoir, on est tombées sur quelqu'un qui était 
vraiment très très bien, très érudit, très très 
cultivé et qui a été formidable, pendant trois heures 
on n'a m~me pas senti nos pieds et ~ 4 h de l'après­
midi on n'avait pas encore mangé, on était très bien, 
on n'y pensait m~me pas! Pour vous dire! Et bien 
l~, c'était pareil, on avait besoin de quelqu'un qui 
nous sensibilise un peu ~ ça. La surprise n'est pas 
suffisante parce qu'elle laisse l'insatisfaction. 
Encore que, Renoir, on aurait pu la faire seules 
tandis que l~, sans explications, sans la cassette, 
sans les écouteurs, est-ce qu'on aurait ••• ". De m~me 
enfin, elles regrettent l'absence ou, plutôt, le 
caractère insuffisant de l'avertissement préalable 
concernant le fonctionnement du casque: "On ne se 
rendait pas compte que quand on changeait, c'était 
fini, on pas-sait ~ autre chose ••• Il faut le savoir 
ça .•• Quand vous savez pas, et bien vous entendez 
plus rien Au départ on était inquiètes, on 
entendait puis tout d'un coup, crac! plus rien ! 
Alors que la conversa-tion n'était pas finie •• Vous 
voyez, ce sont des choses tout ~ fait immatérielles 
qui g~nent Il y a des choses qu'on n'a pas 
entendues •.• Moi je croyais, au départ je ne m'étais 
pas rendue compte qu'il y avait une liaison et qu'en 
changeant la vision ••• enfin ••• Et pourtant il nous 
l'a expliqué le monsieur, il nous a dit: il y a des 
boîtes rouges, en sortant d'un certain axe, on 
n'entendait plus rien Moi je pensais que ça ne 
marchait pas, je me suis dit "je ne suis pas tombée 
sur le bon casque !" Voyez la réaction, c'est une 
réaction de néophyte '". 
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Ainsi, l'ébauche d'une critique, même limitée à de 
simples détails de fonctionnement ("ce sont des 
choses matérielles qui gênent"), se change vite, dans 
la même séquence, en humilité, c'est-à-dire en auto­
imputation de ce qui fait probl~me ("c'est une 
réaction de néophyte 1" - ou encore, plus loin, pour 
expliquer leur embarras "vous nous prenez à 
chaud"). Et ce n'est pas seulement les facultés 
intellectuelles du sujet qui se trouvent ainsi mises 
en question, mais jusqu'à ses sentiments, ses 
sensations, son plaisir ou son déplaisir, dont on ne 
sait même plus éprouver l'authenticité: "parce que 
quelque chose qui ne nous a pas plu, peut-être, c'est 
quelque chose qu'on n'a pas compris ... ". 

Toutes sortes de signes attestent que leur niveau 
d'instruction n'est sans doute pas suffisant pour, 
comme elles le disent, "comprendre" : elles n'ont 
jamais entendu parler de "post-modernisme" ("Tu as 
entendu parler toi? Moi non !), et n'ont aucune idée 
quant à l'auteur ou aux auteurs de l'exposition; 
elles disent par ailleurs "astrologie" pour 
"astronomie" ("il y avait l'astrologie puisqu'on a vu 
la galaxie ••• "). Ce handicap ne signifie pas pour 
elles, bien au contraire, exclusion ou auto-exclusion 
du monde du savoir, dans la mesure où leur bonne 
volonté culturelle n'est jamais en cause: elles ont 
multiplié les allers et retours dans l'expo ("ça nous 
est arrivé de revenir. On disait "tiens, là on n'est 
pas allées dans ce coin, on n'a pas vu ça", alors on 
y revenait. On allait et revenait, un peu ••• "), 
elles expriment l'intention de revenir, de lire sur 
le sujet, de "ré-entendre pour approfondir" - "On 
s'est dit que si on pouvait avoir la cassettè à la 
sortie, on l'ac~~terait, parce que justement on 
sentait qu'il y avait beaucoup de choses qui nous ont 
échappé" • 

Rien d'étonnant d~s lors si leur perception du 
"contenu" global de l'exposition s'exprime soit par 
la négative ("chaos", "ce qu'on ne voit pas, ce qui 
est en dehors de la mati~re"), soit par la 
prospective ("le futur", "la science à venir", "la 
découverte"), c'est-à-dire, dans l'un et l'autre cas, 
par une projection, objective ou temporelle, de leur 
propre sentiment de désarroi, de tâtonnement dans 
l'inconnu. 

Mais le fond du probl~me, qu'elles semblent par 
moments pressentir sans jamais l'expliciter c'est, 
selon toute vraisemblance, le décalage entre ce 
qu'''ils'' proposent ("c'était ce qu'il voulaient nous 
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faire voir, non ?") et leur propre attente, qui n'est 
pas seulement intellectuelle mais existentielle, 
engageant la personne toute entière. Ainsi, essaxant 
d'expliquer leur déception vis-à-vis du site "aromes 
simulés" : "Moi ce que je croyais c'est qu'on aboutis­
sait au tableau, ou en le regardant ou en le recréant 
en soi, on arriverait en soi même à sentir les 
odeurs, en fin de compte c'est ça, recréer en soi les 
odeurs, les sentir rien qu'à les voir, je crois que 
c'était ce qu'ils voulaient nous faire voir, non ?" -
ou encore : "Moi je vais vous dire : ça a un rapport 
avec le yoga, de toutes manières, parce que quand on 
fait du yoga, et bien on essaie en fermant les yeux 
malgré tout de recréer le son, de recréer l'image ou 
de recréer les odeurs, de les sentir •.. Vous voyez 
un prunier et vous le sentez !" 

, 
Cette attente globa~e, a la fois physique et 
métaphysique, ajoute a la demande de savoir une forme 
de "demande de salut" (pour reprendre les termes de 
Max Weber _ WEBER, trad. 1963_) - l'une et l'autre 
difficiles à concilier et, du même coup, à 
satisfaire, si même elles ne se font pas obstacles, 
comme la participation mystique à l'intellection 
rationnelle "C'est ça le problème, observe l'une 
d'elles, on cherche à comprendre". 

Sans opinion 

~ 

Au lieu de se reporter contre le sujet, les reser-
ves - lorsque réserve il y a - ~euvent être imputées 
à l'objet ' même, c'est-à-dire a l'exposition, selon 
une gradation dans l'hostilité qu'on étudiera un peu 
plus loin. Mais elles peuvent aussi se résoudre en 
une sorte de paralysie ou, au moins, de suspension de 
l'opinion. Ces deux modalités sont d'ailleurs souvent 
très proches, dans le temps (telle cette étudiante, 
mentionnée plus haut, qui dans le cours de l'entre­
tien passe d'une indifférence circonspecte à une 
hostilité marquée) et dans l'espace relationnel: tel 
ce couple où'l'homme ne cesse de "demander qu'on lui 
explique", et la femme de soupçonner, avec irrita­
tion, "qu'il n'y a peut-être rien à comprendre" - ce 
qui donne, à la fin : 

- Lui "Vous comprenez, quand je sors d'un truc 
comme ça je n'ai pas ~nvie de dire "c'est magnifique" 
ni au contraire de dire "c'est de la merde, c'est 
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épouvantable", parce que je n'ai pas d'opinion, là, 
moi ça me laisse assez indifférent". 

- Elle "Moi ça me laisse pas indifférente, je me 
pose des questions. Quand même je n'ai rien compris, 
il y a quelque chose à comprendre, quand même 1 Il Y 
a des milliers de gens qui viennent tous les jours 
voir ça, alors quelle est leur impression? C'est 
vous qui allez nous répondre maintenant 1". 

Mais, contrairement à_ ce gue semble suggérer, avec 
une certaine placidite, l'epoux de cette visiteuse 
rendue irrascible (et harassée), être "sans opinion" 
et "indifférent" n'est pas forcément la même chose. 
C'est ce qu'on va voir avec un autre visiteur, 
interrogé à l'issue d'une "animation" organisée apr~s 
la visite, et destinée au groupe d'employés des PTT 
dont il fait partie. Agé de trente neuf ans, il 
habite Paris et poss~de un laissez-passer permanent 
du Centre, où il se souvient avoir visité 
derni~rement l'exposition Bonnard. Interrogé pour 
savoir s'il compte parler des "Immatériaux" autour de 
lui, il répond : "Je ne dirai pas que c'est bien ou 
pas bien. Je crois qu'on ne peut pas dire que c'est 
bien ou c'est pas bien, je crois que je dirai à des 
gen~ que je connais "Allez voir l'exposition, et 
apres on en parlera", mais je ne peux pas dire c'est 
bien, c'est pas bien. Je ne crois pas que ce soit la 
meilleure façon de porter un jugement. Non, 
j'inciterai plutôt les gens à aller voir, et apr~s on 
pourrait confronter. Je suis plus ' partisan de cette 
solution que d'expliquer, parce que je ne crois pas 
qu'on puisse vraiment l'expliquer. C'est tr~s 
difficile". . 
Son embarras durant tout l'entretien montre bien que 
c~ :e~us ~e. ~r~ndre .position n'e~t ~as dû à une 
dec~s~on del~beree ma~s, bien plutot, a un malaise, 
une tension entre des impératifs contradictoires, 
qu'il résoud en désertant le terrain de l'opinion, en 
abandonnant son privil~ge de visiteur, qui est 
d'émettre un jugement, c'est-à-dire en renonçant à 
profiter de l "'avance" prise sur ceux de son 
entourage qui n'ont pas encore vu l'expo: attendre 
que ceux-ci l'aient vue pour en parler, c'est donc 
abdiquer toute prétention à jouer le "taste-maker", 
le dicteur de goût. 

Le malaise en question est, manifestement, lié à un 
probl~me de compréhension ("je ne crois pas qu'on 
~uisse vraiment l'expliquer, c'est difficile"), voire 
a un probl~me'de saisie du degré où sa propre compré-
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hension se situe : a-t-il bien, ou mal compris? A-t­
il compris ce qu'il fallait comprendre? En l'absence 
de réponse à cette dernière question, une seule chose 
est claire, c'est que rien ne lui permet de juger, 

puisque rien ne l'autorise à être juge - même pas son 
propre sentiment, lui-même indéfinissable. 

Il lui faudrait donc, dit-il, lire, revenir - encore 
qu'il n'en exprime qu'assez mollement, l'intention 
ne serait-ce qu'à cause du "commentaire", "désyn­
chronisé", qui l'a "troublé" ("ça tombait un peu à 
plat suivant ce qu'on voulait faire ou ce qu'on 
voulait voir On suit un fil, et puis il y a un 
commentaire qui vient un peu troubler ... "). 

L'ensemble lui laisse une impression d'''angoisse'', 
d'''enfermement'', d'atmosphère "lugubre", et lui fait 
penser à un monde o~ "les individus n'existent plus", 
comme dans les films "1984" ou "Roller-ball" "Le 
fait qu'on n'ait plus d'identité, je crois que ça, ça 
me chiffonne un peu". 

Pourtant, il a apprécié certaines choses : les "expli­
cations" sur "l'activité économique, l'activité bour­
sière" - zone à laquelle il est revenu plusieurs 
fois, la seule également o~ il ait vraiment écouté le 
"commentaire", "parce que je m'intéresse plus à la 
vie politique ou à l'économie". De même il approuve 
certains parti-pris formels, le fait de pouvoir 
"s'isoler", l'absence de fléchage aussi, car il 
"n'aime pas le dirigisme" - "je suis allé un peu à 
mon intuition". 

Mais, là encore, il ne développe pas cette voie (la 
mise en avant d'une visite "sensible", intuitive, non 
intellective), et se lance spontanément - bien qu'as­
sez mollement, avec hésitation - dans une série de 
réflexions sur le contenu supposé de l'exposition: 
"un problème de génération", "ces phénomènes de 
l'informatique", "problème de neutralité", "les 
banques de données", "notre identité qui est en jeu", 
"de gros problèmes" •.• 

En fait, tout se passe comme si, en produisant de lui­
même ces propos d'ordre général, il se sentait tenu 
de mimer le discours exégétique de l'animateur dont 
il venait d'écouter les explications, et qui avait 
donc pu lui apparaître comme le niveau légitime de 
discours sur l'exposition. Il est frappant du même 
coup de constater ces effets de trouble, dont on ne 
peut s'empêcher de penser qu'ils ne sont pas en 

• 
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grande partie imputables (mais il aurait fallu, pour 
le savoir, pouvoir interroger systématiquement un 
large échantillon de visiteurs avant et après une 
telle animation, ce qui était matériellement diffi­
cile dans le contexte de cette enquête). Qu'un indi­
vidu puisse, à l'issue d'une telle entreprise d'assis­
tance intellectuelle, être à ce point incapable de 
"tenir" une quelconque position (remarques sur le 
contenu ou sur la mise en forme, aise ou malaise) et 
d'émettre une quelconque opinion (positive ou néga­
tive), est le signe d'un désarroi qui laisse supposer 
que l'animation n'a pas forcément rempli la fonction 
à laquelle elle prétend. Mais cet unique cas ne pré­
juge en rien, bien entendu, de la qualité des anima­
tions en général, ni de leur impact sur d'autres 
visiteurs. 

Méta-discours 

Cependant l'absence d'o~inion déclarée peut être 
aussi une posture tout a fait volontaire et délibé­
rée, qui indique (comme ~oute position d'expertise 
sacrifi.ant le "jugement" a l'''observation''), que le 
sujet domine l'objet beaucoup plus qu'il n'est -comme 
dans le cas qu'on vient de voir - dominé par lui. Un 
exemple typique nous en est fourni par l'entretien 
qui va suivre, sollicité, comme le premier entretien 
analyse, afin de pouvoir illustrer une position 
théoriquement construite (cf. p.53 ) à laquelle aucun 
des entretiens réalisés directement à la sortie de 
l'exposition ne correspondait. Il s'agit d'un 
universitaire d'une trentaine d'années, enseignant et 
chercheur en philosophie et épistémologie, et doté 
d'un bagage multiple (ingénieur des Mines, maîtrise 
de psychologie, doctorat de philosophie) propre à 
faire de lui, a priori, un bon "expert" pour une 
manifestation de ce type. Ces propriétés lui confè­
rent également d'emblée une forte proximité avec le 
cercle de production intellectuelle, qui se manifeste 
par toutes sortes d'indices: sa présence au vernis­
sage, en raison de relations personnelles entretenues 
avec "les gens qui étaient impliqués dans cette his­
toire" les références cultivées qui émaillent 
spontantément son propos (Lyotard, Klein, Bruno 
Schultz, Habermas, Borgès, Diderot, Boris Vian, 
Adorno ••. ) l'identité propre au nom de laquelle il 
parle ("en tant qu'intellectuel entre guillements"), 
et qu'il désigne, par un effet de redoublement, comme 
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le destinataire modal de l'exposition: "Je ne sais 
pas si c'est vraiment une vulgarisation •.. Je crois 
qu'elle est très évidemment destinée à un public, je 
dirais, d'intellectuels ... Je pense qu'elle m'était 
adressée de toute évidence, à moi et à d'autres". 
Cette proximité induit, d'ailleurs, des attentes 
sp~cifiques : "A priori j'aurais attendu plut~t ... Je 
m'attendais plus à une fête suprématiste qu'à ce 
qu'il y avait en fait, quelque chose d'à la fois 
événementiel et portant sur le monde, avec des objets 
au~si, mais avec une dominante picturale. Ca c'est 
tres personnel, enfin je m'attendais plut~t à ça. Ou 
plut~t c'est peut-être ce que j'aurais voulu, en 
fait". Les attentes sont elles-mêmes construites 
autour des "rumeurs" engendrées par l'effet de 
proximité: "Deja dès le vernissage il y avai~ des 
rumeurs, on savait ce qu'il fallait voir .•• C'etait 
par des amis qui avaient plus ou moins fréquenté les 
gens qui étaient autour de l'exposition, c'était 
l'homme qui a vu l'homme qui a vu l'ours. C'étaient 
des rumeurs très déformées, très éloignées, sans 
doute issues du petit monde qui gravitait autour de 
l'exposition, ce qui fait d'ailleurs que j'ai pu 
aller au vernissage". 

Contrairement à ce qu'on pourrait a priori attendre, 
cette proximité ne provoque chez lui aucune "implica­
tion" particulière (pour reprendre le schème de 
Norbert Elias) comme ce serait le cas av~c, par 
exemple, des "aspirants" intellectuels amenés a inves­
tir cette manifestation comme un point d'appui dans 
un processus de positionnement vers le centre du 
"cercle initiatique". Il peut, au contraire, observer 
un "détachement", une distance qui lui permet de 
tenir, sur l'événement, un discours de maîtrise, qui 
d~nie du même c oup à l'événement lui-même la capacité 
à détenir la maîtrise de sa propre position dans 
l'espace qui leur est commun. Ce détachement, sensi­
ble dans l'énonciation à l'abondance des formules 
d'atténuation (les conditionnels, les "peut-être"), 
fait de lui, avant même d'être le juge que tout 
l'autorise à être, un spectateur de sa propre visite 
et de celle d'autrui. Il se rapproche ainsi de la 
position du sociologue (dont il est d'ailleurs, cela 
va de soi, professionnellement proche), ce qui expli­
que la façon, tout à fait extraordinaire, dont son 
propos anticipe le guide d'entretien, de sorte que 
plusieurs questions sont répondues avant d'avoir été 
posées, et que les relances sont à peine nécessaires. 

On peut citer plusieurs illustrations de ce détache­
ment: la façon dont il décrit, en observateur et en 
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analyste, sa propre visite: "le parcours s'est fait 
en un sens que les spécialistes d'achalandage 
connaissent bien, c'est-à-dire en tournant de la 
droite vers la gauche, et avec quelques petites 
perturbations locales, c'est-à-dire qui ont été 
contraintes par l'attraction suscitée par telle ou 
telle petite chose qui brille, c'est un peu ça, les 
gens qui jouent avec des boutons, on est .attiré, on 
repart, mais en gros ça a été plutôt à droite en 
entrant "; la façon également dont il parle des 
casques "J'étais avec deux ou trois amis et on ne 
pouvait pas se parler. J'ai vu des gens que je 
connaissais, obligé d'enlever le casque, etc ••• et du 
même coup il était nécessaire de s'extraire de l'expo­
sition, c'est-à-dire de se sortir, de se retirer du 
jeu, au moins en partie, au moins pour la partie audi­
tive, pour entrer en contact avec quelqu'un d'autre, 
pour parler ou même commenter ce qu'on était en train 
de voir" la façon dont il analyse les visites des 
spectateurs en général "Je crois qu'il y a des 
lectures de surface, ludiques, de cette exposition, 
qui sont possibles. Des lectures littéraires, en se 
promenant de parabole en parabole, de métaphore en 
métaphore, on peut se laisser complètement aller à 
cette lecture là, et je pense, je ne sais pas quel 
effet elle a, mais elle est possible. Mais je ne 
crois pas qu'elle soit quand même très facilement 
comestible, ou du moins je ne sais pas si on en 
contrôle la digestion" la façon, enfin, dont il 
s'int~rroge sur la position des auteurs ("Je ne suis 
~as sur que ça soit contrôlé, ça. Ca ne l'est peut­
etre pas, d'ailleurs"), tout en refusant fermement de 
s'identifier à eux, comme par exemple lorsqu'on lui 
demande s'il penserait à un autre titre : "Pour 
trouver un autre titre il faudrait, d'une certaine 
façon, que j'en investisse les intentions, ce qui 
n'est pas vraiment le cas. Je ne sais pas, non ••• Je 
pourrais m'en tirer par une pirouette ou par un jeu 
de mots qui ne signifierait pas grand chose". 

Ce détachement entraîne, du même coup, un retrait par 
rapport à la prise d'opinion, une sorte de "distance 
axiologique", qui se manifeste de deux façons: soit 
par la juxtaposition des deux types d'opinion, posi­
tive et négative, englobées dans un même univers des 
possibles; soit - lorsqu'une opinion s'énonce malgré 
tout - par le fait qu'elle n'est jamais, ou le moins 
possible, tenue en première personne, comme un état 
d'âme, mais au nom d'une position (à tous les sens du 
terme) revendiquée par rapport à un certain état du 
champ intellectuel, justifiée et explicitée comme 
telle. Dans tous les cas (juxtaposition d'opinions 
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contraires ou reference à un contexte général), C'est 
un méta-discours qui permet la distance axiologique, 
c'est-a-dire un discours au second degré, qui prend 
pour objet de réflexion l'opération même de réflexion 
exigée par la production d'un discours. 

Ainsi, cette position "mitigée" (qui domine, dit-il, 
autour de lui), est pour ainsi dire "dé­
subjectivisée" dans la mesure où elle est construite 
comme une propriété de l'exposition elle-même, 
présentée comme autorisant des positions contradic­
toires, conformément au "paradoxe du menteur" : 
"C'est compliqué en fait, c'est des réactions a 
plusieurs niveaux. D'abord un sentiment chaotique, 
très frustrant. Le second sentiment qui prédomine 
maintenant c'est l'idée peut-être que c'est une 
exposition douteuse, aux deux sens du mot, c'est-à­
dire douteuse a la fois du point de vue esthétique et 
douteuse quant aux intentions qui sont manifestées. 
Donc finalement je ne sais pas trop si le fait que 
j'ai trouvé ça désagréable au premier abord n'était 
pas le signe manifeste de la réussite de l'exposition 
et du coup le sentiment d'être un peu berné, d'avoir 
été pris je veux dire, on ne pouvait pas faire 
autrement, une fois qu'on était dedans, on était 
forcément comme dans les paradoxes, le paradoxe du 
menteur: quoiqu'on fasse c'est fini quoi, on tourne 
en rond, on ne peut pas s'en sortir indemme. Alors on 
joue double sentiment, à la fois désagréable, mais 
pas raté sans doute. C'est l'impression générale que 
j'en ai retirée". 

C'est dans ce cadre interprétatif, donné d'emblée! 
que vont peu à peu s'énoncer des 9pinions, a 
dominante négative mais intégrant neanmoins du 
positif. A ce dernier titre on peut noter par exemple 
qu'après deux heures et demie passées dans 
l'exposition, il y serait volontiers resté davantage 
("Je suis parti avec les derniers visiteurs, c'était 
le soir. J'y serais volontiers resté plus longtemps 
d'ailleurs"), ou que la "cabine d'essayage" procure 
"un dr5le de plaisir", par contraste avec "l'absence 
totale de figure humaine" qui caractérise l'exposi­
tion et que l'on peut considérer à la limite comme un 
"point-limite positif") "La première image c'est 
peut-être les mannequins, les mannequins encore une 
fois aux deux sens du mot : à la fois les mannequins 
qui sont ces corps sans visage, qui sont pendus 
devant le défilement du film "M. Klein", ce qui 
évoque don~ l'espace concentrationnaire, et aussi 
l'espace ou notre optique ••• où on est habillés par 
une sorte de vêtement de mode, on peut essayer des 

• 
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looks différents. Ca a été pour moi les deux endroits 
très importants dans l'exposition et qui finalement 
m'ont paru lui donner un petit peu à la fois son sens 
et son absence de sens. C'est-à-dire que ce qui m'a 
vraiment frappé, c'est l'absence totale de figure 
humaine ( ... ) au point que la séance d'habillage dans 
la cabine était presque un ultime refuge, dans ce 
labyrinthe: enfin on pouvait voir un visage, et 
c'était le sien ( ... ) La cabine d'essayage, c'était 
une sorte de point noir, de point aveugle ou de point 
lumineux dans l'exposition auquel on pouvait se 
raccrocher un peu ( ••• ) s'arrêter sur l'image d'une 
figure humaine qui en plus est la sienne ••. et 
qui au fond fait un dr~le de plaisir ... " 

Plus souvent cependant s'énoncent des jugements 
négatifs, mais toujours ou presque au nom de valeurs 
générales (plus générales en tous cas que le simple 
"point de vue personnel" ou "l'impression" 
subjective), qui renvoient à une sorte d'éthique, 
p!us ou moins explicitée, du travail intellectuel -
meme si, comme dans le passage qui va suivre, le 
registre investi d'emblée est celui de l'"impression 
personnelle": "Des souvenirs plus négatifs? C'est 
l'aspect magie de la technologie, qui personnellement 
ne m'impressionne pas du tout, c'est-a-dire la 
multiplicite des imprimantes, des ordinateurs et des 
points lumineux, j'ai l'impression que c'était très 
infantile, qu'on essayait de toucher à une espèce de 
plaisir de jouer avec ces petits boutons. Je m'y suis 
assez peu prêté, dans la mesure où c'est une chose 
pour moi qui n'est pas magique, l'informatique c'est 
quelque chose que je pratique, ça ne me pose pas de 
problèmes •.• C'est donc un peu gadget, là encore 
c'est l'image de Schultz pour décrire le monde 
moderne, c'est un monde de pacotille où on fabrique, 
on essaye de fabriquer quelque chose avec du clin­
quant, de la bimbeloterie et de la verroterie •.• ". 

Ainsi, en même temps que l'"impression personnelle" 
est immédiatement retraduite sur le registre de 
l'ima~e du monde moderne, la prétention de l'exposi­
tion a construire une image de ce monde est du même 
coup renversée de telle sorte que l'exposition est 
présentée comme étant en elle-même, involontairement, 
une image de ce monde, et dans ge qu'il a de plus 
négatif : superficialité, partialite, soumission a la 
mode (c'est-a-dire soumission passive à l'influence 
beaucoup plus qu'exercice actif d'une influence). "Il 
me semble que ce qui a été proposé dans cette 
exposition, c'est une sorte de vision du monde, et 
une vision du monde moderne, post-moderne, qui me 
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parait fabriquée de toutes pièces, d'une certaine 
façon ••. Si je voulais qualifier cette exposition, 
je dirais que c'est une sorte d'exposition univer­
selle des fantasmes des post-modernisants. C'est 
comme ça qu'ils voient le monde et ce n'est pas 
vraiment comme ça que je le vois". Et plus loin: 
"C'est un courant, dominé par quelques pensées. Il 
suffisait ~ la limite de voir ~ la sortie, dans la 
petite librairie qui est ~ la sortie, la liste des 
livres qui sont proposés, pour ne pas se tromper sur 
l'air du temps ( .•. ) C'est tout ~ fait ~ la mode. Il 
est incontestable que quand je dis que cette exposi­
tion s'adresse aux intellectuels, elle est câblée, 
tout y est, je crois que de ce point de vue-l~ il ne 
manque pas un bouton de guêtre. C'est vraiment 
l'exposition universelle !". 

La série des jugements négatifs, même si elle semble 
d'emblée énoncée au nom d'une position personnelle 
("sur la post-modernité. J'ai ma position, et ma 
position n'a pas été évidemment sans influer 
probablement sur la façon dont j'ai vu l'exposition 
.•• "), prend toujours appui sur une référence ~ un 
ordr~ plus général, qui est celui des courants de 
pensee ("la dispute Habermas-Lyotard"), voire ~ une 
éthique professionnelle "Il me semble que tout ce 
que j'ai vu, au fond, va un peu ~ l'encontre des 
efforts que j'ai l'impression d'essayer de faire en 
tant qu'intellectuel entre guillemets dans cette 
histoire. Il me semble que maintenant il faut serrer 
les boulons, que c'est beaucoup plus difficile d'être 
rigoureux et d'assurer un minimum d'intelligibilité . 
que de faire ce qui a été fait ~ cette exposition. 
Alors soit c'est une exposition philosophique et 
alors l~ je ne suis pas d'accord avec les messages 
qui sont véhiculés, soit c'est une exposition, je 
dirais, plus classique, qui vise simplement ~ monter 
les choses du monde, donc qui a des prétentions 
esthétiques, alors elle est ratée, si c'est ça qui a 
été fait. Je ne sais pas, en fait il me semble qu'il 
y avait les deux". 

L'entr~tien! ouyert sur l'interprétation dichotomi­
sante enoncee a travers le modèle du paradoxe du 
menteur, se refermera encore une fois sur cette même 
hypothèse dualiste ("Je me demande, ~ la limite, si 
les gens qui l'ont le plus appréciée ne sont pas ceux 
~ qui elle a déplu, enfin C'est-~-dire que 
l'exposition est réussie dans la mesure où on est ••• 
on se sent piégé"), qui objective sur l'exposition 
elle-même l'oscillation du locuteur entre une 
position d'analyste, d'observateur, et une position 
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de juge, _p~rteur d'une opinion négative mais fondée 
sur des references communes, référable à un consensus 
professionnel. C'est donc bien la position d'expert 
qui autorise cette distance axiologique et, avec 
elle, la maîtrise des effets induits par l'objet, en 
l'occurence la perception et le désamorçage des 
"pi~ges", c'est-à-dire des impératifs contradictoires 
(comprendre et sentir, viser l'universel et 
s'intéresser à l'esprit du temps, se délecter et être 
dérangé dans ses habitudes). 

Aussi, loin d'être l'indice d'un mangue d'assurance, 
l'absence de "position" ferme et immediate doit-elle 
être comprise ici, bien plutôt, comme l'effet de 
l'utilisation maximale des ressources que sollicite, 
à des degrés divers, tout acte de consommation intel­
lectuelle. C'est bien le privil~ge du mandarin chi­
nois ("A la fin, dit-il à propos de la cabine d'es­
sayage, je me suis retrouvé en mandarin chinois") 
l'acc~s au méta-discours. 

Mitigés 

Lorsqu'elle ne trouve pas son support et sa cohérence 
dans le recours à un méta-discours, la position 
"mitigée" vis-à-vis de l'exposition, c'est-à-dire la 
réserve ou la distance qui ne donne lieu ni à l'auto­
disqualification humiliée (position 3) ni à une 
disqualification plus ou moins radicale (positions 7 
et 8) cette position "mitigée" donc tend à se 
présenter sous ~ne forme impure, ambigüe, flottante. 
On va le voir avec ce couple d'enseignants parisiens 
(lui enseigne les mathématiques, elle les arts 
appliqués), âgés de 37 ans et adhérents du Centre: 
tout l'entretien rév~le une série d'oscillations, 
entre des opinions positives (éloges) et négatives 
(critiques) i entre des points de vue sur la forme et 
sur le contenu i et enfin, entre l'homme et la femme -
lui plutôt positif ou plus prudent, elle plus 
négative, mais sans rien d'unilatéral. 

l'entretien précédent, on trouve une Comme dans 
tentative de 
elle-même, de 
femme s'avoue 
bien si le but 
deux rel~vent 
lisation, et 

retournement, au profit de l'exposition 
l'effet négatif qu'elle produit: la 
mal à l'aise, mais ajoute que "c'est 
c'est de mettre mal à l'aise", et tous 

l'impression d'anonymat et d'individua­
's'en plaignent tout en admirant son 



t 
- 110 -

efficacit~, voire en regrettant qu'e!l~ ne soit pas 
pouss~e plus loin. Elle : "Il aurait ete souhaitable 
que nous ayons aussi un costume gris, pour qu'on soit 
encore plus d~sidentifi~s, encore plus anonymes !" -
lui: "on aurait dG avoir des costumes qui nous 

rendent encore plus anonymes, ç'aurait ~té encore 
plus drôle je crois !"). Mais la jeune femme, qui 
pourtant a bien aimé "le départ, l'ambiance de flux, 
et l'esp~ce de solitude aussi", se déclare d'emblée 
"d~çue", "désenchantée", n'ayant "pas compris" ; si 
cette déception semble, un moment, pouvoir se 
subjectiv er ("on perd le fil", "j'ai pas dG suivre 
le circuit dans le bon sens"), elle est bien vite 
objectivée par le biais des critiques adressées à 
l'exposition: critiques soit formelles ou techniques 
("le casque ne fonctionne pas bien", "les mannequins 
sont moches, on n'y croit pas", il n'y a pas assez de 
"participation, d'activité" pour les spectateurs), 
soit portant sur le contenu ("angoissant, effra­
yant"), avec une assez forte connotation anti­
intellectualiste ("pas assez tactile, pas assez 
épidermique" - "j'ai regretté qu'il n'y ait pas plus 
de cellules, de propositions sur les sons, les 
odeurs, les parfums" - "on ne peut pas palper"). On 
trouve, é~alement, une expression de son malaise dans 
l'hypothese, qu'elle fait à un certain moment, d'un 
regard omniscient, sous la forme de la caméra invisi­
ble je suis sGre qu'il y a des caméras invisibles 
qui ont dG filmer". 

Son mari n'est, le plus souvent, pas d'acco:d avec 
elle, mais les oppositions sont peu marquees e~ 
raison, justement, du caract~re également peu marque 
des positions elles-mêmes. Si elle se plaint de 
n'avoir pas compris, lui déclare que ça lui est 
"égal" ("Je ' ne sais pas si j'ai compris ou pas 
compris, ça m'est un petit peu égal, je veux dire 
pour moi c'est pas important, peut-être que je 
comprendrai plus tard les liens .•• ") - de toutes 
façons il n'a "pas tout vu", et pense qu' "il faudrait 
un temps fou" ("au moins 24 h") pour tout voir. De 
même, si elle estime que l'exposition s'adresse à des 
"spécialistes" (notamment, "spécialistes des 
logiciels"), lui se contente de penser que "ça 
s'adresse plutôt à un certain niveau de culture ou de 
préoccupations soit scientifiqrie, soit littéraire ou 
philosophique - un nivea~ intellectuel". Et de même 
encore a propos de la presence d'oeuvres d'art dans 
l'exposition: elle se contente d'une réponse assez 
vague ("oui, je pense qu'au niveau des couleurs, des 
lumi~res •.• "), tandis que lui développe une vérita­
ble interprétation esthétique : "Non, moi je ne pense 
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pas qu'il y ait vraiment des oeuvres d'art, enfin 
voulues comme oeuvres d'art. Il yale Chardin oui, 
qui est là, des choses comme ça qui sont référencées 
comme oeuvres d'art, ou le Monory, mais ce n'est pas 
une exposition qui expose des oeuvres d'art. C'est 
une exposition qui expose des situations, qui met en 
scène des visiteurs. Je crois que c'est son propos de 
mettre en scène le visiteur, ou en situation, de 
créer des situations pour le visiteur". 

C'est, d'ailleurs, sous cet angle formel qu'il 
exprime d'emblée son opinion, positive: "Je pense 
qu'ell~ est plutôt bien présentée" (elle: "Moi, je 
suis deçue par rapport à ce qu'on m'en a raconté") -
et, plus loin: "Ce qui me paraît nouveau, c'est sa 
mise en scène, l'espace C'est une forme de 
théâtre dans lequel on a mis le spectateur, enfin le 
visiteur, en scène, mais tout en le dématérialisant 
volontairement". Peu à peu, cependant, il va for­
muler, en écho aux critiques exprimées par sa femme, 
des réserves portant soit sur la présentation, soit 
sur le contenu, sur la présentation : "trop dense, 
manque de "menu" proposé au visiteur, décalage de ce 
qu'on entend par rapport à ce qu'on voit : "Le 
commentaire n'est pas un commentaire ••• ne tourne 
pas autour de ce qu'on voit c'est plutôt un 
commentaire décalé, pas vraiment un commentaire •.• 
il Y a un assez fort décalage entre le texte et 
l'image. Volontaire, une espèce de collage décalé". 
sur le contenu "pas très riche, pas très inter­
actif" en ce qui concerne les logiciels, "très 
intellectuel, pas tellement visuel", "neutre, 
objectif, pas chaleureux, déshumanisé", "pas 
tactile". Enfin, comme sa femme, il avouera son 
"impression d'~tre manipulé", son malaise devant le 
"pessimisme" de la vision proposée, qu'il interpr~te 
comme une projection du futur, "inquiétante". Mais, 
là encore, il et difficile de décider si le malaise 
en question, incontestable, doit ~tre impute a un 
relatif échec de l'exposition ou, au contraire, à son 
crédit de m~me que les éloges et les réserves, les 
opinions et les constats, les appréciations sur le 
fond et sur la forme, c'est le sens m~me donné au 
sentiment éprouvé qui oscille, du discours de l'homme 
au discours de la femme, et au fil de chacun des 
deux, entre des interprétaions contradictoires, des 
questions ("qui a fait l'expo ?"), des ébauches de 
réponses, qui font de cette exposition, dans laquelle 
ils ont pourtant passé deux heures et demie, un objet 
ouvert, autorisant toutes les positions. 

- -------------------~-
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Négatifs 

Analogue, bien qu'inversé (l'homme étant ici plus 
négatif que la femme), et un peu plus nettement 
marqué dans le sens d'une opinion défavorable, 
appar~î~ le cas de ce couple, également très proche 
du precedent du point de vue de la position sociale : 
il s:agit, là encore, de deux enseignants (lui de 
mathematiques, elle de dessin), âgées de 37 et 38 
ans, également adhérents du Centre, habitant la 
banlieue est précisons que lui a fait une école 
d'ingénieurs. 

Ils se disent, d'emblée,"très déçus", mais avec, on 
va le voir, des arguments variés, et une tonalité 
assez moderee. La femme a plutôt tendance à tirer 
vers la subjectivation de l'échec, vers l'auto­
disqualification - d'o~ l'abondance des interventions 
en première personne, qui permettent de mettre en 
suspens le jugement sur l'exposition elle-m~me : "je 
me suis ennuyée", "je ne me sens pas concernée", 
"j'étais pas dans le coup" ("je n'avais pas le papier 
aussi, je crois qu'il y avait plein de gens qui se 
baladaient avec un mode d'emploi" - lui: "Ah bon? 
J'Ai pas fait attention !"), "je me suis sentie 
débranchée", "moi je ne suis pas une intello", "nous 
on est profs dans des banlieues est, on est en 
contact avec des gens qui seraient complètement 
largués" - et encore: "j'ai rien compris", "c'était 
fatigant, j'avais envie de m'asseoir, heureusement 
qu'il y a des fauteuils dehors", "j'ai pas envie de 
creuser", "je ne me suis pas sentie dedans" - etc. 
C'est donc un sentiment d'exclusion qu'elle exprime 
et qu'elle tente de rationaliser par la revendication 
"sensorielle" (exactement , on s'en souvient, comme 
la femme du cas précédent), à travers le manque 
d'expériences liées à l'odorat, au toucher etc; ce 
besoin de sensorialité, comme une sorte de réaction à 
ce qui semble perçu comme une exclusion intellec­
tuelle, se manifeste à travers l'envie et, tout à la 
fois, la peur de "tripoter", que lui-m~me semble 
partager, à en croire l'échange suivant. Elle 
"Parfois j'avais envie de "tripoter" certaines 
choses, mais je me suis dit bon sang, si je tripote 
ça, si ça se trouve ••• "Lui: Les petits machins sur 
les plateaux de balance qui étaient suspendus les uns 
aux autres .•. - Elle: Il y avait des fils très fins 
avec des sortes de ••. - Lui: "Voilà, je me suis dit 
si jamais j'y touche, ça va se casser la figure! -
Elle: Mais j'avais envie, je me suis dit est-ce que 
ça ne va pas changer quelque chose, je me suis dit 
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peut-être que ça balance tout, alors ça m'a "(et 
plus loin, ~ propos de ses eleves ~ qui elle ne 
compte pas parler de l'expo : "Ils décrocheraient 
très vite ou alors ils feraient les idiots, ils 
tripoteraient tout Ils s'amuseraient beaucoup 
remarquez! Mais moi j'aurais très peur qu'il y ait 
quand même des choses ... j'aurais très peur qu'ils 
fassent des bêtises, quoi rH). 

Ce qu'elle met en cause, ce n'est donc pas la valeur 
de l'exposition (~ laquelle elle prête, au contraire, 
"une progression", "une cohérence"), mais bien sa 
propre capacité ~ s'y intégrer, ~ l'habiter 
conformément ~ des normes qu'elle ne maîtrise pas, 
telle une visiteuse de milieu modeste invitée chez 
des grands bourgeois. Lui, par contre, se laisse 
moins intimider, et lorsqu'il avoue sa déception (pas 
assez de "perceptions", le site du musicien malgré 
lui dont il est sorti "très déçu par rapport ~ un 
synthétiseur"), c'est pour critiquer l'absence 
d'"ordre précis", le caractère hétéroclite ("un peu 
de tout partout"), bricolé ("c'est pas de l'art, 
c'est un débordement de toutes les techniques, tous 
les hologrammes, tous ces machins l~ ... C'est un 
bricolage au laser • • • "), "discontinu" (au niveau du 
casque). Et s'il formule, comme le couple précédent, 
l'hypothèse d'une manipulation cachée ("Je croyais 
être le jouet de trucs prémédités ..• Je pensais 
qu'on m'avait mis ••• qu'il y avait quelques petits 
pièges"), c'est pour la ramener immédiatement ~ 
"quelques petites astuces, des petis clins d'oeil 
par-ci par-l~" par opposition ~ quoi il voudrait 
voir "imposer un sens" de la visite, se sentir plus 
expressément guidé. . 

-Il peut, du meme coup, formuler un jugement 
d'ensemble assez nettement négatif, mais sans pour 
autant le renvendiquer comme une opposition 
virulente, et en y mettant donc toutes sortes 
d'atténuations: "Ca m'ennuie de dire ça, parce que 
ça va avoir un sens péjoratif que je ne voudrais pas 
forcément mettre, mais c'est une certaine mode, une 
mode intello Bon c'est péjoratif ce que je dis, 
mais enfin " et plus loin : "On est amenés ~ 
dire des trucs un petit peu catégoriques • •• Moi 
j'aurais plutôt envie de dire que c'est quelque chose 
d'assez prétentieux qui a un peu raté son coup. Mais 
bon, évidemment, c'est ma réaction ~ moi, c'est pas 
•.• Je suppose qu'il y a plein de gens qui réagissent 
autrement ••. ". 
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Hostiles 

A la différence du cas précédent, ces deux 
visiteuses, enseignantes de littérature à Paris et 
habituées des expositions, ne prennent guère la peine 
d'atténuer une franche hostilité, même si l'une des 
deux parait moins radicale que l'autre, mettant 
surtout en avant des obstacles physiques qui, 
manifestement, sont un symptôme bien plutôt qu'une 
cause de malaise "Je ne supporte pas les casques" 
(l'autre: "ça tient chaud et ça n'a aucun intérêt"), 
"je ne supporte pas ça", "je suis très sensible au 
bruit" ; elle invoque de même à plusieurs reprises la 
"fatj.gue", la "lassitude", et reconnait avoir visité 
l'exposition de manière "décousue", en raison du 
"manque d'intérêt". 

Le seul élément jugé positif, ce sont les photos 
("c'était la seule chose d'à peu près beau, c'était 
la seule chose d'à peu près non artificiel, à peu 
près naturel"). Le plaisir esthétique, à part cela, 
n'y trouve guère son compte ("de l'art non, je n'en 
ai pas vu" - "c'est une prothèse d'art! Oui, c'est 
ainsi que je vois l'exposition: une "prothèse"), pas 
plus que la satisfaction intellectuelle : "Non, moi 
je n'ai pas tout vu", admet l'une - et l'autre: 
"Non, mais j'ai l'impression de ne pas avoir eu envie 
de tout voir !". 

Or l'échec est imputé, sans aucune ambiguité (du 
moins pour celle qui n'invoque pas la fatigue ou le 
désagrément du casque), aux propriétés de l'exposi~ 
tion elle-même, caractérisée par sa superficialité, 
ou son artificialité, et sa vacuité : "ennuyeux et 
vide", "brillant et vide", "bavardages", "fantaisie 
pour des vérités premières". Et si elles ne se 
sentent même pas frustrées d'explications complémen­
taires, qui auraient pu les éclairer et modifier leur 
opinion, c'est qu'il ne s'agit là pour elles que de 
"faire joujou", de "parlèr pour ne rien dire" - les 
manipulations informatiques étant réduites à de 
simples "pianotages" ("non, je n'ai pas pianoté"). 

Cette franche hostilité n'est cependant pas tout à 
fait spontanée, puisque l'une d'elles reconnait 
avoir été influencée par l'article de Cournot dans Le 
Monde: "L'idée que j'avais de l'exposition, c'est la 
meme que j'ai en sortant! (rires) Oui, j'avais lu 
pas mal d'articles là-dessus, je savais que c'était 
ennuyeux et vide, mais bon, j'ai quand même voulu 
voir ( ••• ) J'avais lu l'article de Cournot". Tout se 
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passe donc comme si leur rejet massif de l'exposition 
s'appuyait sur une instance de légitimité extérieure, 
qui leur permet de faire état d'une disposition 
générale à l'égard des objets culturels, dont cette 
hostilité particuli~re à l'égard des "Immatériaux" 
n'est qu'une modalité: lorsqu'on leur demande à quoi 
elles l'associent, elles mentionnent un tableau 
d'Yves Klein, ou une musique électro-acoustique. 
C'est donc tout l'art contemporain, et la rupture 
qu'il op~re avec la "naturalité" et l'"authenticité" 
de l'oeuvre d'art dans son acception classique, qui 
se trouve en fait concerné par cette sort e de 
raidissement contre l'exposition. 

Là encore, c'est le sentiment d'exclusion par rapport 
au monde intellectuel qui se trouve mis en jeu : 
l'exposition est destinée à une "petite minorité", à 
un public "intellectuel" ("C'est pas l'ouvrier de 
chez Renault qui va venir ici 1"). Mais si elles 
peuvent en rire ("Un public intellectuel. Intellec­
tuel de n'importe quel âge. Mais je ne dois pas faire 
partie de la catégorie 1" - rires), c'est qu'elles 
ont choisi d'adopter comme une sorte de va-tout, 
d'ultime recours la parade qui leur permet, en 
disqualifiant radicalement l'objet problématique, de 
ne pas se sentir elles-mêmes radicalement disquali­
fiées: cette parade, c'est l'hypoth~se de la "mysti­
fication" (bien connue aussi sous la forme de l'hypo­
th~se du canular), émise d~s le début de l'entretien 
("Je pense que les gens qui l'ont fait se sont beau­
coup amusés à mystifier les autres 1 Mais ça ne mar­
che pas avec moi, je ne m'amuse pas à leurs jeux 1"), 
et à nouveau un peu plus loin ("J'ai vu une mystifi­
cation tr~s jeune et tr~s ••• qui se veut rig6lote, 
mais je ne marphe pas dedans, c'est tout. Ils ont 
joué a se mystifier eux-mêmes, je suppose 1" 
rires). 

On remarquera d'ailleurs l'opposition ainsi produite 
entre "les autres" (mystifiés) et "moi", puis entre 
"les gens qui ont fait l'expo" (en se mystifiant eux­
mêmes) et "moi" par un double marquage de fron­
ti~re, donc, où le sentiment d'éloignement vis-à-vis 
du "cercle initiatique" se voit retourné en une 
rupture volontairement opérée entre dupes (auteurs et 
spectateurs) et non-dupes (l~ sujet, et une partie du 
public dont Cournot apparalt a la fois comme le 
garant et le porte-parole). 

Mais cette hypoth~se de la mystification, qui aurait 
pu être gérée sur le mode de la dénonciation du scan­
dale (comme cela a été le cas dans quelques articles, 
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en référence à l'argent dépensé), s'exprime ici sur 
une tonalité mineure : celle de la dérision, à tra­
vers le mod~le du "jeu" ("ils ont joué", "je ne 
marche pas"). Ainsi peut se trouver compensée, ou 
surmontée; l'humiliation - forme d'échec propre à la 
consommation culturelle de ne pas "comprendre". 
D'où cette définition, exemplaire en ce qu'elle 
manifeste clairement, là encore, le travail d'"objec­
tivation" (par opposition à la "subjectivation") de 
cette "expérience négative" que constitue tout senti­
ment d'incompréhension: "Son principe m~me (de l'ex­
position), c'est de voir qu'on ne comprend pas !". 
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10 L'EFFET BEAUBOURG 

La première conclusion que l'on peut tirer de tout 
cela, c'est l'extrême diversité des réactions 
possibles et, corrélativement, l'extrême rareté des 
situations d'adéquation ou de coïncidence entre les 
potentialités du produit offert, et les expériences 
qu'en font effectivement les visiteurs. Une illustra­
tion parmi, tant d'autres, de ce phénomène : les 
réponses ~ la question sur le nombre de "sites" 
présents dans l'exposition varient d'une dizaine ~ 
plus d'une centaine la plupart étant cependant 
nettement inférieures ~ la réalité puisqu'elles 
tournent le plus souvent autour de vingt ~ trente 
sites, au lieu d'une soixantaine. 

Un tel décalage entre les possibilités et les usages 
ne doit pas s'interpréter forcément en termes d'échec 
- ne serait-ce qu'en raison de l'importance, quanti­
tative et qualitative, d~ ces possibilités. Mais la 
position tolérante et optimiste qui consisterait ~ 
considérer comme valables toutes sortes de visites, 
même superficielles ou incomplètes, ne doit pas 
conduire cependant ~ négliger le sentiment personnel 
d'échec que p~ut éprouver le visiteu~ qu'il s'exerime 
par l'humilite ou par l'agressivité: c'est la une 
réalité incontestable, et semble-t-il assez fréquente 
même si, encore une fois, la limitation de l'échan­
tillon ne permet pas de véritable mesure du 
phénomène. 

Ceci amène une deuxième conclusion, concernant non 
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pas le produit lui-même, mais le travail d'accompa­
gnement et d'incitation (ou, en termes de market~ng! 
de "publicit~") dont il fait l'objet. Il apparalt a 
l'~vidence qu'un tel travail est indispensable pour 
limiter les ~checs ou les sentiments d'~chec, ne 
serait-ce que parce que la probabilit~ d'une 
ad~quation spontan~e entre l'offre et la demande 
semble, ici, un cas exceptionnel (bien que parfaite­
ment possible) beaucoup plus qu'une modalit~ 
"normale". Mais il ne faut pas non plus s'illusionner 
sur la port~e exacte de l'information ainsi transmise 
qui, si elle offre explicitement une assistance 
intellectuelle, opère aussi, implicitement, un 
rapprochement entre le public vis~ et le "centre de 
production". C'est, nous semble-t-il, cette fonction 
d'int~gration sociale du visiteur qui nous paraît au 
fondement de l'efficacit~ de ce travail, beaucoup 
plus que le contenu même, strictement conceptuel, de 
l'information v~hicul~e. 

C'est pour cette raison, ~galement, que nous n'avons 
~ aucun moment tent~ une "sociologie de l'oeuvre" que 
constitue l'exposition, une analyse des prolongements 
"sociaux" de son contenu, telle qu'on l'attend en 
g~n~ral de la sociologie culturelle. Notre refus de 
nous engager sur ce terrain tient (outre les raisons 
proprement m~thodologiques qu'il n'est pas lieu de 
d~velopper ici) essentiellement ~ cet effet de "test 
projectif" que nous paraît exercer, a priori et 
massivement, tout objet de consommation culturelle, 
et cette exposition en particulier. Le test, ici, 
~tait d'autant plus critique que, en raison de 
l'"effet de fronti~re" ~voqu~ plus haut - notamment 
entre exposition artistique et exposition 
documentiire - c'~taient ~ la fois le "go~t" et 
l'"intelligence" du visiteur qui se trouvaient mis en 
jeu. D'o~, sans doute, le caract~re typ~, exacerb~, 
des positions adopt~es, qui font l'int~rêt d'un tel 
objet pour le sociologue - ~ condition qu'il sache le 
replacer dans le syst~me de la consommation 
culturelle (auquel il appartient de fait d~s lors 
qu'on s'int~resse ~ la "r~ception" d'un produit) 
plutôt que dans celui de la production, que vise par 
définition toute sociologie des oeuvres. 

Mais - et ce sera l~ notre derni~re conclusion -
l'effet de "test projectif" exerc~ par l'exposition 
ne joue pas seulement sur la position qu'occupe ou 
croit occuper le visiteur dans le monde intellec­
tuel: il concerne ~galement son contexte culturel 
imm~diat - ~ savoir le Centre Pompidou lui-même. 
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Plusieurs ~l~ments nous mettent sur cette voie. Par 
exemple, ce couple où la femme s'exclame, parlant de 
l'expo: "C'est une caricature ce machin-là 1" - et 
où l'homme r~torque: "Mais je trouve que c'est tout 
le Centre qui est une caricature 1". Ou encore cet 
animateur qui, apr~s avoir fait ~tat de son d~tache­
ment progressif vis-à-vis de l'exposition et de 
Lyotard, parle dans les mêmes termes de son investis­
sement/d~sinvestissement par rapport à Beaubourg - de 
l'identification à la distanciation, de l'adh~sion au 
d~tachement : "Quand on est arriv~s à Beaubourg, il y 
a eu cette espèce d'enthousiasme extraordinaire, on 
est partis dans de grandes ~lucubrations, moi j'~tais 
tr~s enthousiaste pour Beaubourg, et on se rend 
compte maintenant, six ans après, la maison a vielli, 
etc .•• ". 

Il ne faut pas voir là l'effet du hasard, ou d'un 
rapprochement forc~ mais bien, semble-t-il, d'une 
analogie profonde entre l'~tablissement culturel 
parisien et la manifestation que, huit ans après son 
ouverture, il abrite. On a, dans l'un et l'autre cas, 
la même image de modernit~, d'innovation, de jamais­
vu, et le même parti-pris de polyvalence, de pluri­
disciplinarit~, de d~cloisonnement. Principes d~jà 
exp~riment~s, certes, dans les Maisons de la Culture 
(arts plastiques, spectacles, lecture dans un même 
lieu), mais jamais à une ~chelle aussi importante 
qu'à Beaubourg ou encore dans les expositions 
universelles (les dernières trouvailles de la 
science, de la technologie, des arts), mais sans 
l'ambition conceptuelle qui caract~rise "Les 
Immat~riaux". 

Dans les deux cas ~galement, le parti-pris de 
d~cloisonnement des activit~s trouve sa mat~riali­
sation dans l'organisation spatiale : des cellules 
ouvertes qui communiquent entre elle~, pas de 
parcours impos~, espace fluide où les demarcations 
sont r~duites à l'~tat de demi-cloisons, de parois de 
verre, de transparences. De sorte que "Les 
Immat~riaux" reproduit, à l'~chelle m~tonymique,_un 
parti-pris d'agencement qui se trouve, au meme 
moment, syst~matiquement contredit par la nouvelle 
pr~sentation des collections du Mus~e National d'Art 
Moderne (espaces ferm~s, cloisons jusqu'au plafond, 
parcours guid~) inaugur~e à l'~tage en-dessous. 

Ce parti-pris, indissociablement architectural, 
social et culturel (tout le monde peut voir, tout le 
monde peut entrer, chacun est libre de circuler à sa 
guise) trouve' sa r~f~rence dans le mod~le du 



t 
- 120 -

labyrinthe: espace de circulation clos, découpé en 
cellules que l'individu est libre de parcourir sans 
en maîtriser à aucun moment l'organisation, faute de 
repères lui permettant de s'orienter. On sait que 
cette figure du labyrinthe , où la liberté de 
circulation individuelle est supposée garantie par la 
neutralisation des repères objectifs, ne fait le plus 
souvent que rendre les individus plus dépendants des 
critères subjectivement incorporés, à des de~rés 
divers et d'autant plus inégalement que ces criteres 
renvoient au domaine, sélectif entre tous, qu'est la 
culture. Ainsi, rares voire exceptionnels sont les 
cas où la "confiance" du visiteur dans le projet 
organisationnel (qui n'est souvent, en fait, que 
l'effet de la confiance qu'il peut avoir en ses 
propres ressources) lui permet de déambuler avec 
bonheur, chaque pas étant vécu comme la réalisation 
d'un projet auquel par avance il adhère. L~ plus 
souvent, au contraire, l'apparence de la liberte, qui 
implique en réalité une dépendance accrue à l'égard 
de l'architecture en raison de l'absence de maîtrise 
personnelle de l'espace, risque d'engendrer l'er­
rance, qui elle-même se transforme en angoisse : ne 
dérive pas qui veut. Et l'angoisse, reportée sur soi­
même, se mue en humiliation, à travers le sentiment 
de sa propre incompétence ; ou bien, reportée sur les 
responsables ("ils"), en agressivité, à travers la 
disqualification de l'objet du malaise. Ce qui pro­
duit, dans l'un et l'autre cas, l'auto-exclusion ou, 
au mieux, la sous-utilisation des lieux : importance 
de l'errance et des trajets "monovalents", à 
Beaubourg; sentiments d'égarement et impasses sur un 
certain nombre de sites, dans l'exposition. 

Le discours qui, dans l'un et l'autre cas, fonde ce 
parti-pris, c'est le refus du "didactisme", présenté 
a la fois comme entrave à la liberté des gens, et 
comme exploitation indue de l'inégalité devant le 
savoir: autrement dit, la dénégation de l'inégalité 
au nom de la démocratie (tout le monde se vaut), 
engendre l'exacerbation effective des inégalités par 
le refus de compenser les handicaps. On n'insistera 
pas davantage sur ce phénomène typique de toutes les 
démocraties formelles, déjà amplement connu et 
analysé_ BOURDIEU, 1969_. 

On ne s'étonnera donc pas de retrouver, dans les 
réactions à cette exposition, les trois grands types 
de postures qu'avait permis de dégager une pré­
enquête par interviews que nous avions menée en 1983 
à l'intérieur du Centre soit l'immersion et 
l'adhésion dans un espace dont la fluidité est vécue 
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positivement, comme dans une possibilité de libre 
déambulation, de découvertes, d'activités multiples 
(c'est la définition idéale mais, semble-t-il, rare, 
et favorisant plutôt des personnes jeunes à niveau 
d'études supérieur) ; soit, lorsque les repères font 
défaut, l'auto-exclusion ou la sous-utilisation par 
réaction d'humilité (imputer à soi-même la responsa­
bilité du malaise) soit encore, le rejet et 
l'agressivité, par disqualification de l'objet du 
malaise, et de ses responsables. 

On ne s'étonnera pas non plus, dans ces conditions, 
que ~'~n~lo~ie avec l'univers "kafkaien" soit 
solllcltee a propos tant du Centre que des 
"Immatériaux". A l'occasion d'une enquête sur Kafka 
menée en 1984 autour de l'exposition organisée par le 
Centre Pompidou, plusieurs personnes avaient cité 
Beaubourg comme image kafkaiennei de même ici, 
plusieurs des visiteurs interrogés, lorsqu'on leur 
demande à quoi leur fait penser "Les Immatériaux", 
mentionnent Kafka . Un univers à la fois plein de 
monde et vécu comme "déshumanisé", regorgeant 
d'indices mais dénué de clés, où l'individu, privé de 
repères, se meut dans la dépendance (soumission, ou 
révolte?) à l'égard d'une puissance anonyme: cette 
exposition pourrait bien jouer, à certains égards, 
comme un test projectif du Centre Pompidou en 
général, héritant, en retour, des dispositions 
induites par ce qu'on pourrait appeler "l'effet­
Beaubourg". De sorte que les réactions à l'une ont 
toutes chances d'éclairer les réactions à l'autre -et 
réciproquement. 

Nathalie HEINICH 
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L'exposition et l' évènement 

Hypothèse 

Une exposition a eu lieu. Un nom : Les Immatériaux. 
Une durée définie : du 28 mars au 15 juillet 1985. Un 
espace circonscrit : la grande galerie du Se étage du 
Centre Georges Pompidou. 
Nommé, désigné et, quand on le pouvait encore, mon­
tré, ce référent fut l'objet de multiples discours 
qui ont eu en commun de focaliser l'attention sur la 
matière de l'exposition. Par matière, nous entendons 
la signification que cette manifestation était sensée 
exhiber, si l'on admet toutefois que la notion d'expo­
sition connote un dépliement dans l'espace et un 
déploiement dans le temps d'une intention préalable. 
Dans les faits, on a beaucoup sollicité les concep­
teurs et le commissaire général en particulier, J. F. 
Lyotard, afin qu'ils explicitent leur projet. Faire 
l'exégèse des déclarations qui partent sur les 
transformations de nos façons de percevoir, de conce­
voir et d'être n'est pas notre propos, pas plus qu'il 
n'entre dans notre projet de présenter un inventaire 
des réactions des spectateurs. Nous cherchons plutôt 
en quoi cette exposition a pu interroger l'exposition 
en général. Non pas son propos, mais ce qui supporte 
le propos, l'exposition en tant que telle. En bref, 
un équivalent de la catégorie linguistique de per­
sonne dont G. Guillaume disait 9u'elle était le 
support obligé que se donne la pensee pour y attacher 
des apports de signification. En simplifi"ant abusive­
ment on pourrait qualifier de formel cet intérêt pour 
le support. Peut-on, et comment, le caractériser, 
quel que soit le type d'exposition présentée: docu­
mentaire et/ou artistique ? les Immatériaux, le 
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travail antérieur de J. F. Lyotard, indiquent une 
voie de recherche la catégorie d'événement. Cette 
dernière est centrale dans la forme d'expression 
qu'est une exposition. L'hypothèse que nous formulons 
est donc la suivante: si Les Immatériaux interroge 
l'exposition en général c'est parce qu'ils dévelop­
pent le sens de toute exposition : être un événement. 

Justifications 

On objectera que c'est un non-sens d'affirmer qu'à 
cette occasion c'est moins ce qui fut montré et 
a!firmé q~i importe que la façon dont ce le fut. Au 
meme proces, on peut verser une autre pièce: si l'on 
distingue la manifestation et ce qui est manifesté, 
n:est-on pas amené à hypostasier une entité ir­
reelle? Que répondre sinon ce que Lyotard a pu être 
amené à dire : 
"Ce n'est pas au niveau du contenu que l'exposition 
peut faire signe mais en tant qu'exposition". (1) 
si l'on abandonne le propos des concepteurs parce 
qu'il n'est qu'un argument d'autorité, on peut s'en 
tenir à cette autre idée : que signifie le "en tant 
~ex~osition". Cette expression désigne l'identite 
fonciere de l'exposition qui ne s'explicite qu'au 
moyen d'opérateurs que l'on trouve dans tout événe­
ment. Quelle différence existe-t-il alors entre cette 
exposition et une autre ? 
"L'exposition traditionnelle n'interroge (pas) les 
opérateurs spatio-temporels qu'elle applique a 
l'oeuvre en général". (2) 
Il s'agit bien de distinguer deux ordres: celui des 
objets ou des oeuvres et celui du traitement qu'on 
leur inflige en les présentant. Il ne s'agit pas 
d'oeuvres, ou presque, dans le cas des Immatériaux, 
mais le fait d'interroger les opérateurs spatio­
temporels ci-dessus évoqués livre un des aspects de 
cette exposition elle questionne les modalités de 
toute exposition. Ce n'est pas une exposition sur 
l'exposition qui sonnerait le glas d'un grand nombre 
de manifestations ou se représenterait en modèle pour 
toute présentation d'oeuvres à venir. Elle relève 
plutôt de l'expérimentation. De celle-ci, il est dit 
qu'elle est au coeur du langage artistique à condi­
tion d'entendre ce qu'elle désigne: 
"Une mise à l'épreuve des limites de sensibilité ou 
de culture jusqu'alors intouchées". (3) 
Peut-être faut-il prendre au pied de la lettre cette 
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définition en ce qui concerne Les Immatériaux ? 
L'épreuve que traverse le spectateur est bien liee a 
l'idée de limite laquelle a deux faces: interne, 
elle borne le domaine considéré, externe, elle le nie 
ou en diffère. Mais elle est interne et externe, et 
l'on se retrouve sur une ligne tenue qui sépare et 
relie ce qui est encore sensible et ce qui ne l'est 
plus. L'expérimentation est par nature différente de 
l'innovation laquelle 
"apporte un complément dans un champ déj~ exploré" 
( 4 ) 
A l'aune de ces critères, on peut mesurer toutes les 
expo~itions. Dans notre perspective, on parlera 
d'evenement pour une exposition dans la mesure où 
elle relève de l'expérimentation. Il n'y a que par ce 
biais, croyons-nous, que l'on peut approcher l'idée 
de nouveauté, et peut-être également celle du risque, 
qu'elle emporte avec elle. Par définition l'événement 
est nouveauté. Par étymologie/ l'exposition est risque 
~ condition que son préfixe ait conservé son sens de 
sortie de soi, d'émergence, dans l'espace et dans le 
temps. Force est de constater que l'on a souvent af­
faire ~ des dis-positions plus qu'~ des ex-positions. 
A leur façon;- Les Immatériaux font evénement en 
introduisant les caracteristiques spatiales et tem­
porelles de cette notion dans leur réalisation. 

Perspective 

Documentaire ou artistique une exposition peut être 
un evenement. Or . Les Immatériaux ne relèvent ni de 
l'un ni de l'autre genre. Le petit nombre d'oeuvres 
présentées ne permet pas de les intégrer dans la 
catégorie des expositions artistiques (thématiques ou 
non). Le parti-pris de miser sur la sensibilité, 
comme s'il s'agissait de passer par les sens pour 
développer la pensée, l'éloigne des préoccupations 
didactiques que l'on s'attend ~ retrouver dans une 
exposition documentaire. Si l'on ajoute que les 
documents (journal, "catalogue", livres) sont ~ 
disposition hors de l'exposition et que les rares 
oeuvres n'occupent pas de sites exceptionnels mais 
sont des éléments dans une zone, on conviendra que 
cette manifestation ne se laisse pas enfermer dans 
une classification (si sommaire soit-elle) toute 
faite. Ajoutons une remarque : même s'il définit 
toute oeuvre, l'événement excède le cham~ de l'art. 
Une réflexion. ancienne de M. Dufrenne a propos de 
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l'ouvrage Discours, Figures (5), permet de comprendre 
comment l'evenement est lié à l'art et au discours 
sur ce dernier, mais aussi (et surtout dans le cas de 
J. F. Lyotard) à la politique et à l'histoire: 
"Concernant l'histoire, il (Lyotard) sugg~re les 
limites de sa théorisation ; l'événement par tout ce 
qui se joue souterrainement en lui, est rebelle aux 
concepts qui tentent de le maîtriser. Concernant la 
pratique politique, il sugg~re qu'il faut 
"l'esthétiser": le jeu par ce qu'il y a en lui 
d'utopique et d'imprévisible, en est le ressort et 
pourrait en ~tre la fin" (6) 
Le propos signale une difficulté: la rébellion de 
l'événement accroit les perspectives. Une exposi­
tion - evenement devient la sc~ne de plusieurs dra­
mes ; dans le cas des Immatériaux celui du savoir, de 
la politique, de l'histoire, et, sans doute, de 
l'exposition elle-m~me, si toutefois il s'agit pour 
celle-ci d'~tre autre chose qu'un simple agencement 
d'éléments ou corn-position. Demeure une difficulté: 
comment rendre -sensible le plus périlleux à saisir, 
l'evenement lui-m~me ? Comment atteindre ce qui, par 
définition, déjoue l'attente, se refuse à l'emprise? 
Confronté aux probl~mes, de l'ex~osition des 
Mar.ifestations de la Pensee (Groupe l a l'Exposition 
Internationale de 1937), P. Valéry remarquait: 
"Quand il n'y a point de grands doutes sur les objets 
m~mes que l'on songe à exposer, il ne s'agit que de 
choisir entre des choses, d'en rechercher l'ordre le 
plus heureux et l'aspect le plus séduisant ( ••• ). 
Mais supposez que l'on s'aventure à vouloir parmi les 
autres parties d'une exposition, faire place aux 
créations immédiates de le pensée et tenter de donner 
aux yeux le spectacle de l'effort intellectuel le 
plus élevé, et vous trouverez aussit5t devant vous 
l'obligation d'imaginer d'abord les dispositions 
visibles qui pourront le mieux suggérer des travaux 
essentiellement invisibles". (7) 
Ce qui est ici suggéré pour l'expression d'un contenu 
(visibiliser l'invisible) nous le reprenons pour 
l'exposition - événement (visibiliser ce qui fait que 
quelque chose a lieu). Or, pour approcher la 
dimension d'événement d'une exposition, deux ordres 
de considération sont à distinguer et à opposer. Le 
premier a trait à ce que G.Guillaume ap~elait le 
temps expliqué, le second, fondamental, releve de ce 
qu'il nommait le temps impliqué (8). Nous utilisons 
cette terminologie pour différencier les expositions 
que l'on tient pour des événements de celles qui le 
sont effectivement. Les Immatériaux appartiennent à 
cette derni~re classe. 
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L'EXPOSITION COMME EVENEMENT EXPLIQUE 

Par temps expliqué, Guillaume entend : 
"le temps divisible en moments distincts 
présent, futur et leurs interprétations 
discours lui attribue". (9) 

- passe, 
que le 

Par analogie, l'événement expliqué peut être 
décomposé jusqu'à ce qu'on puisse lui appliquer, 
diversement, des distinctions d'époques déterminantes 
de la signification temporelle qu'on lui prête. 

L'événement et le présent rapporté 

On parle d'événement pour n'importe quel phénomène 
perçu comme nouveau (10), ce qui suppose une rupture 
dans un flux temporel. Une partie de ce dernier est 
appréhendée comme le temps d'une manifestation. Pour 
que celle-ci se réalise il faut qu'à la compacité de 
la rétention du passé dans le présent s'oppose une 
forme vide, une brisure qui rende possible la mani­
festation et sa perception. Au phénomène est ajouté 
un discours la reprise discursive d'un phénomène 
(dans certaines conditions) en fait un événement 

.expliqué. Ces éléments ont ete dégagés par Pierre 
Nora qui a souligné l'importance de la notion 
d'événement dans la Nouvelle Histoire. L'éphémère 
fait retour, écrivait-il, apres avoir eté relé~ué au 
rang de fulgurat,ion in-(ou peu) signifiante. Or, le 
propre de l'événement est qu'il échappe quant à sa 
création à l'historien. Ce sont les mass média qui le 
font en ajoutant au phénomène un discours sur lui. La 
diffusion de masse d'une information concernant une 
situation, une action, promeut une donnée, au rang 
d'événement en transformant chaque auditeur en 
contemporain de ce qui s'accomplit ou est à peine 
accompli. En lui-même, l'événement ainsi conçu a deux 
composantes: l'une est phénoménale, l'autre dis­
cursive. Mais dans ce mixte de donné et de discours 
prévaut le discours. L'événement s'oppose au fait 
comme une production particulière, non réitérable, 
s'oppose à la répétition, et ce qui a lieu à ce qui 
est retenu, sélectionné. Il est et cela suffit alors 
que le fait est fait c'est-à-dire tenu pour tel sur 
la base d'un projet, d'une intention préalable. S'il 
n'est pas un fait, ne risque-t-il pas d'être confondu 
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avec l'évanescence du fait divers? P. Nora le cons­
tate bien souvent l'événement a les caractéris­
tiques du fait divers. Ce dernier est difficile­
ment classable -il faut lui consacrer une rubrique 
spéciale - et il concerne, quant à ses effets l'émo­
tivité. Or, en soi, l'événement est classable ••• 
dans la vie culturelle par exemple. D'autre part, il 
est, malgré ses dimensions réduites, porteur d'un 
sens que l'on peut dévoiler. 
Et l'exposition? Comme n'importe quel événement elle 
appartient à l'histoire du présent. Phénomène passa­
ger elle devient événement par ce qu'on en dit. Ce 
faisant, elle intègre les deux composantes précé­
de me nt dégagées et le rôle dévolu au discours devient 
essentiel. Doit-on le distinguer du fait divers? La 
question présuppose qu'elle peut en être un, ce qui 
est exact ; tout peut donner matière à exposition, 
les intentions servies et les buts visés étant indé­
finiment variables. Doit-on l'opposer au fait? Oui, 
dans la mesure où elle est au présent, elle a lieu ; 
elle n'est pas construite, rétrospectivement ou 
sélectionnée pour son intérêt. Ajoutons qu'en prin­
cipe une exposition n'en répète pas une autre, mais 
lui octroyer une unicité ne diseense de vérifier si 
effectivement elle est particuliere. Un contenu peut 
être nou~eau, rien ne permet de conclure que la façon 
de le presenter le soit également. En somme, l'exposi­
tion est un phénomène non spécifique qui devient un 
evenement au même titre qu'une déclaration ou une 
action d'un homme public dès qu'on la commente. 

L'événement et ses interprétations 

Une première 
de l'article 
l'événement. 

série 
de P. 

- le tri et le passe 

de remarques, dégagées en partie 
Nora, montre comment on réduit 

Deux pressions s'exercent de l'extérieur sur l'évé­
nement: l'une, corrosive, rabat la vacuité du fait 
divers sur des pseudo-événements qui meurent à peine 
nés. Pour cette raison, il faut faire en sorte que 
l'événement ne perde pas sa signification intellec­
tuelle" au profit de ses virtualités émotionnelles" 
(12). C'est à l'historien qu'échoit la tâche de 
juger. Juger, c'est en un sens séparer et dans notre 
cas, retenir ce que l'on tiendra pour événement ou 
rejeter sa copie inconsistante. Exit le fait divers. 
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L'autre force concrète l'événement, mais comment 
transformer en cristal la fumee ? La conversion est 
opérée en changeant d'ordre: on passe du phénomène 
proprement dit aux significations qu'il recèle ou 
qu'on lui prête. C'est moins l'événement en lui-même 
qui importe · que les fonctions qu'il intègre: révé­
ler, déclencher, être un type particulier de signe ou 
un catalyseur. L'événement n'a d'intérêt que pour les 
cercles de rationalité concentrique qu'il fait 
naître. Il s'agit alors pour l'historien de retrou­
ver, en partant d'un centre bien choisi, les étapes 
d'une réaction en chaîne. Une pareille entreprise est 
possible parce que la production du phénomène -
contrairement à sa sélection - n'est pas arbitraire. 
Lorsque le déroulement de cette succession est cor­
rectement interprété, il permet de retrouver le passé 
et l'action de ce dernier sur le présent. Aux injec­
tions de préoccupations présentes dans le passé sour­
ces de toutes les illusions rétrospectives, succèdent 
les injections de passé dans le présent. Or, seul 
l'historien est habilité à le faire. Toutefois on 
pressent le risque : faire baculer l'événement dans 
le fait. Cette transformation se produit, quand un 
tri est effectué entre ce qui est signifiant et ce 
qui ne l'est pas, quand ce que l'on sait déborde sur 
ce qui se fait, quand ce qui est passé, et "passé 
signifie savoir" (13), subordonne, du point de vue de 
la signification, ce qui est présent. 

- le tri et le futur 
Deux reactions tendent à preserver la nouveauté de 
l'evenement ou plus exactement son incommensura­
bilité: la première le loge au futur, la seconde en 
fait un être de raison essentiellement différent de 
ses effectuations spatio-temporelles. Lorsque nous 
~arlons du futur, nous n'opposons pas la prospective 
a la rétrospective historique. La raison en est que 
la prospective réduit également l'événement en cher­
chant à le prédire et en l'attendant par voie de 
conséquence. Ce faisant, elle ôte toute la dimension 
du possible inhérente à l'événement. Le possible 
désigne, classiquement, une alternative dont chaque 
branche est la contradiction de l'autre (pouvoir 
être, pouvoir ne pas être). La prédiction transforme 
la possibilité en potentialité. Autant cette dernière 
catégorie est importante pour désigner un des aspects 
antagonistes de l'énergie, l'autre étant l'actualité 
(14), autant elle pUlvérise l'événementiel en le 
réinsérant dans un circuit de relations causales. Ce 
que nous visons, c'est beaucoup plus la tentative 
antique faite par Aristote, pour donner un statut 
logique à l'événement dans son jaillissement 
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temporel. L'événement, dans cette compréhension, est 
énoncé dans des propositions - énoncés susceptibles 
de recevoir une valeur de vérité, vrai ou faux - qui 
sont singulières, ni ~niverselles, ni particu­
lières, elles portent sur un individu, et qui 
concernent le futur. Peut-on attribuer à ces 
propositions spécifiques les valeurs de vérité ou de 
fausseté comme on le fait pour toutes les autres 
propositions? Autrement dit, peut-on, en utilisant 
les inférences logiques qu'autorise l'application du 
principe de non-contradiction (si une branche de 
l'alternative est vraie, l'autre est nécessairement 
fausse; si l'une est fausse l'autre est néces­
sairement vraie), déclarer que, nécessairement, tel 
phénomène se produira ou non selon que la phrase qui 
l'énonce est vraie ou pas ? La réponse est bien 
évidemment négative pour Aristote. La contingence de 
l'événement futur est ainsi maintenue. La phrase peut 
être vraie ou fausse, sa contradictoire sera fausse 
ou vraie, mais l'événement relaté demeurera, dans 
tous les cas, possible, c'est-à-dire pourra être ou 
ne pourra pas être. Le ressort de l'argumentation est 
simple : ce qui est alterné logiquement ne se confond 
pas avec ce qui est séparé temporellement. Le second 
ne se réduit pas au premier. On voit donc, en quoi 
cette détermination du statut d'un événement est 
étrangère à la prospective : l'éventualité désigne 
une modalité de l'être qui se place entre l'indéter­
mination absolue (contingence pure) et l'implication 
absolue (nécessité pure). On peut encore ajouter que 
l'éventualité ainsi entendue tourne doublement le dos 
à la réduction historique non seulement elle 
entraîne un temps particulier, le futur, mais de 
surcroît, elle en limite a priori la connaissance 
puisque le second principe logique ne peut s'appli­
quer à ces' énoncés sur lesquels il est impossible de 
se prononcer en disant s'ils sont vrais ou faux. 
La "défense" de l'événement le loge au futur, temps 
qui, par définition, concerne ce qui n'est pas. 
L'autre voie garantit également l'incommensurabilité 
de l'événement en développant son absence de réalité. 
Thèse ancienne s'il en est, stoïcienne en l'occu­
rence, mais reprise par G. Deleuze dans la Lo~ique du 
Sens (Paris, Minuit, 1969). Tout ce qui eX1ste est 
corps dans la pensée stoïcienne, mais la compré­
hension du monde nécessite l'intervention d'êtres de 
raison, d'êtres logiques, au premier rang desquels 
figure l'événement. La perspective est simple: il 
s'agit de penser les modifications du corps, leurs 
mélanges, leurs actions réciproques comme autant 
d'attributs et non comme autant de réalités nouvel­
les. Un événement devient donc une manière d'être 
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mais n'est en aucun cas un être réel. Son existence, 
si l'on peut dire, a un lieu: l'esprit. Il ne doit 
pas être confondu avec une effectuation spatio­
temporelle. Il n'est pas ce qui arrive; dans ce qui 
arrive il est ce qu'on exprime et en ce sens il 
appartient au langage. 

L'événement comme signe 

Que l'on prenne appui sur le présent pour comprendre 
l'événement à partir du passé ou qu'on le loge au 
futur, il n'échappe guère à sa dimension d'être de 
discours. Il en va de la partie comme du tout. 
Evénement parmi d'autres, l'exposition peut subir les 
mêmes interprétations ou du moins disparaître dans ce 
que l'on en dit. Il faut en conclure que ce déplace­
ment de perspective bouleverse la nature du phénomène 
qui glisse du côté du symbole, sous-ensemble de l'en­
semble des signes chez Peirce. Un signe est, pour ce 
dernier, un "representamen", quelque chose qui tient 
lieu de quelque chose pour quelqu'un. Un symbole est 
un signe relié à un objet en vertu de l'idée de 
l'esprit utilisateur du symbole. Sans celui-ci une 
pareille relation n'existerait pas. Pour le dire 
autrement, sans interprétant le symbole perd un 
caractère de signe. Autant dire que l'on demeure dans 
l'ordre de la re-p~ésentation !aguelle n'épuise pas, 
peu s'en faut, l'etre de l'evenement. Or, c'est 
précisément l'événement et, non pas sa transformation 
en signe qui nous intéresse, parce que, conformément 
à notre hypothèse initiale, nous considérons qu'il 
est au coeur d'une exposition. Il s'agit de l'appré­
hender en lui-même, temporellement et spatialement, 
et pour ce faire il faut réaffirmer la priorité du 
temps impliqué sur le temps expliqué, celle de la 
manifestation ou présentation sur la re-présentation. 

/ 
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L'EXPOSITION COMME EVENEMENT IMPLIQUE 

Selon G. Guillaume, le temps impliqu~ est 
"celui que le verbe emporte avec soi, qui lui est 
inh~rent, fait partie int~grante de sa substance et 
dont la notion est indissolublement li~e à celle du 
verbe" (15). 
La distinction du temps expligu~ et du temps impliqu~ 
recouvre exactement la difference du temps (comme 
cat~gorie grammaticale) et de l'aspect. Cette s~pa­
ration est fondamentale pour G. Guillaume bien qu'il 
ne faille pas la comprendre comme une diff~rence de 
nature mais comme une diff~rence de position (16) 
dans le système du verbe, diff~rence qui permet à 
l'aspect d'être premier. 
"C'est toujours après avoir assign~ au verbe un 
aspect qu'on lui assigne un temps". (17) 
L'aspect d~signe le temps retenu int~rieurement (in­
volu~ dit Guillaume) par le verbe. Il est la marque 
d'un procès qui n'outrepasse pas les limites d'un 
intervalle que le mot emporte avec lui. Ce que nous 
appelons commun~ment un temps, est un temps ext~rieur 
au verbe, ce dernier l'~-volue, et c'est par vis~e de 
discours que le sujet parlant l'impartit au verbe. 
Avec la notion d'aspect, on approche le temps "se 
faisant", alors que la cat~gorie de temps ne nous 
livre q~e l'attribution à un mot, le verbe, du temps 
envisage comme lieu d'univers (18). L'int~rêt de ces 
vues guillaumiennes est le suivant : la distinction 
du temps involu~ par le verbe et du temps ~volu~ 
incitent à chercher ce qui, dans une exposition, 
correspondrait à un temps et à un espace retenus 
int~rieurement. Si l'on saisit ce temps et cet espace 
on aura d~termin~ les composants d'un ~v~nement et on 
pourra comprendre pourquoi il est r~el et en lui-même 
(ce qui signifie qu'il ne l'est pas toujours pour 
nous) non susceptible de r~sorption. De ce fait, on 
concluera qu'un spectateur fait une exp~rience de sa 
situation qui diverge par rapport à celle qu'il peut 
être amen~ à faire dans une exposition qui compose ou 
dispose. 
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L'espace de l'événement 

On aborde généralement l'espace en termes de conte­
nant et de contenu et prévaut implicitement l'idée 
d'intégration. On peut l'aborder également surtout 
lorsque l'on présente des oeuvres ou des objets, en 
terme d'espace-support, l'apport étant constitué par 
ce qu'il s'agit de présenter. Force est de constater 
que ces relations sont souvent d'extériorité réci­
proque. On pourra toujours se consoler en songeant 
qu'après tout ces relations ont constitué, jadis, le 
fond de notre compréhension de l'espace, mais tout 
ceci ne vaut que pour un espace réceptacle indiffé­
rent à ce qui se produit en lui. Aucun événement 
n'est envisageable dans un tel espace à moins 
d'abandonner complétement le support pour ne plus 
considérer que l'espace des apports. Dans le cas, des 
Immatériaux, l'espace mis en jeu se laissait appré­
hender selon un modèle qui s'apparente à celui des 
relations intégrantes de Benveniste. La fonction in­
tégrative permet de séparer les constituants d'une 
unité donnée, un mot par exemple, mais cette même 
unité est considérée comme étant distinctive lors­
qu'elle . devient une partie intégrante d'une unité de 
niveau supérieur, la phrase pour poursuivre notre 
exemple. Ce modèle permet à Benveniste de cerner ce 
qu'il nomme le sens d'une unité liguistique à savoir~ 
"la capacité d'intégrer une unité de niveau supé­
rieur" (19). 

Si l'on cherche à construire un parallèle, on trou­
vera dans l'exposition un premier niveau formé de 
sites intégrés dans un second niveau composé de zones 
qui s'intégraient elles-mêmes dans un des éléments de 
la matrice fondatrice. Toutefois le parallèle s'ar­
rête là, car, dans le cas des Immatériaux, les 
relations entre les parties et le to~taient plus 
complexes que ne le laisse entrevoir le modèle des 
constituants intégrés dans une unité supérieure de 
sens. Ces relations étaient de tension dans l'expo­
sition. Tension entre la totalité et ses éléments et 
non pas contradiction ou contrariété. Tension car il 
nous faut suggérer par le choix de ce mot l'idée d'un 
non recouvrement, d'une impossible synthèse, sans que 
pour autant les éléments réunis n'aient entre eux 
aucun rapport. Il ne s'agit donc pas de considérer 
chaque site comme un phonène, chaque zone comme un 
monème, un des éléments de la matrice comme une 
phrase, et le déploiement de la matrice comme un 
texte, auquel cas les relations des parties ou tout 
seraient celles des niveaux inférieurs aux niveaux 
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supérieurs de sens. Non, il semble que, dans cette 
exposition, chaque niveau ne se résorbait pas dans un 
autre plus complexe bien qu'il eût avec celui-ci des 
rapports. Le fait de ne pas intégrer purement et 
simplement chaque site dans une visée générale de 
sens est un élément supplémentaire qui nous contraint 
à ne pas considérer cette exposition comme étant 
documentaire. Ces tensions sont en un certain sens 
internes au plan de la signification, mais elles nous 
semblent avoir été mises en espace. 

En opposant la présentation à la représentation, nous 
opposions le lieu et le signe. Un morceau d'espace, 
fut-il aménagé, n'est pas nécessairement un lieu même 
si l'un et l'autre sont de l'espace dans l'espace. 
Une exposition doit être un lieu mais il faut 
comprendre ce dernier comme 
" ce qui apparaît, se découvre" (20). 
Tout peut etre lieu, mais tout n'apparaî! pas. 
Apparaître signifie rendre présent. Une epreuve 
spécifique du spectateur manifeste le changement de 
ce qui est vu, ou donné à voir, en présence : le 
saisissement. On pourrait d'ailleurs aussi bien 
nommer ce dernier déssaisissement. Cette épreuve 
est subie en présence d'une oeuvre, mais dans le cas 
d'une expositio~ comment ce qui s'expose peut-il 
s'imposer? En nous surprenant. Si l'on se demande 
comment être surpris par l'espace, voire dans 
l'espace, il faut s'en tenir à l'idée de non­
recouvrement, de non-intégration pure et simple. On 
est retenu dans l'espace d'une exposition dans la 
mesure où elle retient des tensions spatiales qu'elle 
ne résorbe pas. Ainsi la surprise a lieu, et elle 
demeure tant que l'on éprouve ces tensions. Nous ne 
faisons pas . allusion à ce que l'on a appelé des 
parcours semi-libres offerts aux spectateurs des 
Immatériaux, déambulations qui étaient sensées leur 
permettre de produire une appréhension personnelle de 
l'exposition, mais à l'articulation des perceptions 
d'objets à l'environnement perceptif. On a beaucoup 
insisté, et avec raison, sur la "transparence" des 
objets, leur suspension dans l'espace, et sur la 
substitution des trames laissant plus ou moins passer 
la lumière aux cimaises. Or ce qui était ainsi mis en 
jeu c'était bien un ensemble de tensions entre une 
appréhension frontale et son résultat une perception 
d'objet, et, d'autre part, les sollicitations péri -
phériques. Non pas une adaptation, inspirée de la 
psychologie de la forme, des conflits de la figure et 
du fond, mais un jeu entre ce qui est suggéré ou 
offert latéralement et ce qui est exhibé frontale­
ment. Jeu d'autant plus (ou mieux) induit que, para-
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doxalement, la surface des trames et leur succession 
donnent une impression tempérée de vide que les mou­
vements du spectateur parcourent, esquissant par là­
même des gestes, ou leurs ébauches, en direction 
d'autres sites. Le fait de donner ensemble, par 
balayage visuel et esquisse motrice, des vues en 
puissance et des vues en acte, les premières suggé­
rées par la plus ou moins grande opacité des trames, 
induisait un malaise (le mot convient fort mal) : à 
quoi s'accrocher ? Ne plus avoir de prise signifie 
littéralement ne plus comprendre. Mais peut-être faut­
il avoir perdu ses prises pour être surpris? L'in­
tervalle défini par les oscillations entre la prise 
et l'absence de prise était ~résen~é spatialement; 
en lui, rien n'était joué; eprouve, il devenait un 
événement spatial. 

L'événement de langage 

Tout un chacun aura observé comment, dans les 
Immatériaux, l'organisation spatiale interagit avec 
une matrice lin~uistique ou plutôt pragmatique. Nous 
nommions, jusqu'a présent, présentation l'espace 
d'une exposition. Or, dans le différend, J. F. 
Lyotard explicite le sens de cette notion dans une 
perspe~tive langagière. La présentation signifie à 
peu pres: 
"quelque chose a lieu" (21). "Ce quelque chose a 
lieu" ou "il y a", don~é~ première indubitable, est 
associée à une phrase-evenement ou occurence. L'oc­
curence n'est pas un type. Celui-ci désigne un signe, 
et c'est son apparition, dans une énonciation ou dans 
un énoncé, que l'on nomme occurence. Le distin~uo 
n'est pas inutile: il permet de cerner, en premiere 
approximation, le domaine de la pragmatique et sa 
spécificité par rapport à la sémantique et à la 
syntaxe. La pragmatique étudie : 
"la production des occurences dans des contextes 
d'énonciation déterminés" (22). 
Le privilège accordé à la phrase-événement dans la 
pragmatique, permet de rendre compte du choix de la 
matrice qui distribuait les Immatériaux dans l'es­
pace. Le terme "distribution" n'est guere pertinent. 
Il,est trop connoté linguistiquement en ce qu'il 
presuppose un corpus qu'il s'agirait de segmenter en 
vue d'obtenir des unités élémentaires dont il 
resterait à étudier les contextes. Or on ne peut 
traiter une exposition comme un corpus segmenté en 
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oeuvres ou en objets à moins de retomber sur une 
aporie déjà signalée : traiter un ensemble ou un tout 
comme s'il s'agissait (ce qui est parfois le cas) 
d'une composition, laquelle exclut, dans sa produc­
tion et dans sa réception, les tensions qu'implique 
le préfixe "ex". Reste alors le sens plus commun de 
répartition. Mais a-t-on affaire à autre chose qu'à 
une organisation de l'espace par projection d'une 
matrice? Si c'est le cas, peut-on encore parler 
d'événement spatial alors que l'information qui 
l'organise lui préexiste ? En fait, la matrice des 
Immatériaux est adéquate à l'événement. On s'attend, 
lorsqu'on parle d'événement de langage, à une reva­
lorisation des performances du langage ordinaire. Or, 
la voie empruntée dans l'ex~osition est différente. 
Il y est fait référence a la problématique de 
Lazarsfeld et Lasswell Who says what to whom in 
what channel with what effect ? -laquelle est une 
matrice pour tout échange de parole codé culturel­
lement. Mais les relations entre les différents 
éléments de cette matrice sont bouleversées parce 
qu'elles sont formulées négativement. Une fois 
associés le schéma de Lazarsfeld aux manipulations de 
la racine "mat" dans l'exposition, on obtient: 

le destinateur (séquence mat-ernité) n'est pas moi, 
- la destination (séquence mat-ériel) n'est pas 

l'autre, 
- le référent (séquence mat-ière) n'est pas 

l'histoire, 
- le support du message (séquence mat-ériau) n'est 

pas le corps, 
- le code (séquence mat-rice) n'est pas la parole. 

En quoi ces formulations négatives préparent-elles un 
événement de langage ou le présentent-elles? Ces 
proposition~ sont l'exact contre-pied de ce que, 
spontanément, l'on conçoit sous le terme de dis­
cours: un nécessaire vouloir-dire (référence 
obligée au sujet parlant), une référence au 
monde,l'intention de communiquer (référence aux 
interlocuteurs qu'il s'agit de modifier). En 
défaisant ces associations qui ne surprennent plus 
personne tant est ancrée dans les esprits l'idée 
qu'un acte de langage a pour but de communiquer 
quelque chose à quelgu'un,on introduit une 
discontinuité entre des eléments appariés jusque là 
dans le creuset de "ce qui va de soi". 
Cette explication, introduire de la discontinuité là 
où on ne la perçoit normalement pas, a toutefois 
quelque chose d'insuffisant pour ne pas dire d'erro­
né. Si l'on dissocie, grâce aux négations, ce qui 
était tenu ensemble dans la saisie la plus simple des 
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raisons d'être d'un acte de langage, on présuppose 
cette synthèse et par malice on en effectue une lyse. 
Or, cette présupposition n'était peut-être pas 
présente lors de la conception des Immatériaux. Nous 
voulons suggérer par là qu'il faut, peut-etre, éviter 
de parler en termes de dissociation et considérer 
plutôt chaque unité avec ses possibilités associa­
tives. C'est de cette façon que l'on appréhende un 
événement de langage un mot emporte avec soi ses 
possibilités d'association et conditionne de ce fait 
la structure de la phrase. Cette vue est encore une 
fois guillaumienne, mais elle a l'avantage de 
confirmer l'idée selon laquelle il y aurait 
interaction entre l'espace et la matrice d'idées qui 
le structurerait. Aux tensions spatiales perçues 
visuellement et éprouvées corporellement dont nous 
avons parlé, d'ajouteraient les tensions internes à 
un acte de langage quand il s'agit de produire une 
phrase en réduisant les possibles que portent le mot 
en langue. Alors l'idée selon laquelle chaque spec­
tateur produirait un sens particulier dans une expo­
sition devient compréhensible. Il faudrait comprendre 
les déplacements comme des fragments d'une écriture à 
nulle autre pareille. N'importe quelle exposition 
offre cette possibilité d'écrire ou de produire du 
sens, mais elle peut le faire en dirigeant le scribe 
et en contrôlant son travail de copiste, tout comme, 
à l'inverse, elle peut disposer des unités et aban­
donner au même scribe l'initiative des assemblages 
qui deviendront, selon les cas, des mots, des 
barbarismes, des phrases sensées, des solécismes ••• 
etc. si l'on poursuit cette image d'une écriture 
corporelle, le travail de plusieurs auteurs qui eut 
lieu pendant la durée de l'exposition, mais en marge 
d'elle de définire quelques uns des cinquante mots 
relatifs à la problématique de l'exposition, stocker 
ces définitions, être relié en réseau aux machines à 
traitement de texte des uns et des autres -, ce 
travail donc deviendrait une figure, une synecdoque, 
de la tâche des spectateurs. 

Le temps de l'événement 

Avoir lieu. Le lieu n'est pas une simple propriété de 
l'espace. Il est l'espace qui se fait. Avoir lieu 
signifie, d'un point de vue temporel, advenir. 
Idéalement, une exposition doit tendre vers le lieu, 
ce qui autorise son rapprochement avec une oeuvre. 
Mais du même coup, il lui faut essayer, d'être autre 
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chose qu'une simple combinaison d'éléments formés, 
objets ou choses. Une exposition peut être un art de 
l'espace ou sa caricature. Toutefois elle n'est pas 
seulement du côté de l'espace, car étant faite pour 
être parcourue et vue, elle engage le temps à 
différents niveaux. Nous ne considérerons que 
certains aspects de cette dimension temporelle, en 
particulier la temporalité de la vision. A l'acte de 
voir, et au temps qui lui est propre, les Immatériaux 
ajoutent l'acte d'entendre. La vue et l'ou1e sont 
constitutifs de notre expérience du présent. La 
relation de la vision au présent a été analysée par 
B. Groethuysen/ lorsqu'il réfléchissait sur les 
aspects du temps dans le récit. Il est impossible de 
séparer, selon lui, voir et présence, voir et main­
tenant, mais il ne faut pas confondre voir et vision. 
L'acte de voir peut être au passé ("j'ai vu") mais la 
vision est au présent (23). Je ne vois que ce qui est 
présent, mais, ajoutait-il, je ne vois pas tout ce 
qui est présent. Il se peut qu'il y ait des visions 
que je n'ai pas. En voyant, je suis le contemporain 
de ce qui a lieu. Cette présence du sujet à l'objet 
et de l'objet au sujet définit ce qu'il nomme un nunc 
(24) lequel relève d'une vision - sensation d'une 
communauté du vu et du voyant manifestée dans leur 
commun présent. Si l'on envisage l'audition, on 
constate qu'elle ajoute à l'expérience du temps liée 
à la vue, la sensation aigüe d'un passage irréver­
sible, celui du temps où le présent se déverse en 
passé retenu dans la conscience, chaque présent 
faisant figure d'événement. Ce temps n'aurait donc 
pas d'autre substance que la nouveauté, incessamment 
apparaissante, continûment disparaissante. Toutefois 
les Immatériaux ne travaillaient pas séparément sur 
la vue et l l ouïe, ou plutôt, ils tentaient de réali­
ser des jonctions disjonctions entre ces deux 
univers sensoriels. Les sons et les paroles entendus 
au moyen du casque que chaque spectateur portait ne 
commentaient nullement ce gui était vu : disjonction. 
Mais l'univers sonore n'etait pas uniquement juxta­
posé à l'univers visuel. En fonction des déplace­
ments, des séries sonores coupaient des séries de 
vues: jonction ponctuelle. On pouvait fort bien 
éprouver comme une surcharge, un brouillage inutile, 
l'ajout de l'audible au visible. Mais, nouvelle 
jonction, entendre une voix c'est faire une 
expérience particulière du temps : pour entendre, 
puis comprendre,il faut être présent, contemporain de 
ce qui se dit. Il Y va de l'écoute comme du voir. On 
peut se demander ce que signifie ce redoublement 
apparent des expériences qui contribuent à nous 
donner le sens du présent ? Qu'ajoute une voix qui 



- 141 -

n'est plus tenue 
sa dimension même 
emporte avec elle ? 

d'expliciter ou d'expliquer, sinon 
de voix et l'axe temporel qu'elle 

Le présent de la vision et celui de l'écoute sont-ils 
identiques? En apparence c'est toujours le même 
présent mais dans tous le cas de l'écoute, on a 
affaire à un temps immanent (25). 
"Le temps immanent, en sa qualité de temps qui s'en 
va, ne commence qu'à partir du présent et se 
continue, avec le caractère de décadence qu'il doit à 
cette origine, dans le passe"(26). 
Le temps immanent est (présent ponctuel) et fuit en 
direction du passé. C'est ce cinétisme descendant qui 
lui confère son caractère de décadence. Ce temps 
immanent permet de comprendre l'expérience de tout 
auditeur qui perçoit au présent, retient ce qui 
bascule immédiatement au passé, et introduit de ce 
fait une continuité garantie d'une compréhension. 
L'expérience de la vision peut être décrite en termes 
semblables surtout si l'on glisse, sans y prendre 
~arde, de la vision au voir. Mais si l'on s'en tient 
a la vision, on accordera qu'elle engage un temps 
qualitativement différent. Je vois au présent, mais 
je ne vois pas tout ce qui est présent. Le présent de 
ma vision est travaillé par les anticipations qui 
résultent de la mobilité même du voir. Ces antici­
pations, au premier rang desquelles il faut situer 
celles qui rendent possibles nos mouvements, ont un 
temps propre, qui n'a pas encore atteint l'être, qui 
vient, et, pour cette raison, reçoit le nom de temps 
transcendant (27). 
"Le temps transcendant, en sa qualité de temps qui 
vient, a sa source dans le futur et se continue, avec 
le caractère d'incidence qu'il doit à cette origIne; 
dans le passe. Il apparalt ainsi, par comparaison 
avec la notion intégrale du temps, comme du temps 
complet, parfait, auquel ne manque aucune époque" 
(28). 

La vue et l'ouïe engagent deux appréhensions qualita­
tivement différentes du présent. L'immanence de l'une 
et la transcendance de l'autre, l'axe présent-passé 
de l'une et l'axe futur-présent-passé de la seconde, 
en se coupant dans les associations de paroles 
entendues et de s~ectac!e vu, nous maintiennent à 
l'instant et peut-etre egalement en instance. Les 
deux axes ne se recouvrent pas; l'un est complet, du 
point de vue des époques temporelles, l'autre pas, 
mais ce non recouvrement génère des tensions au sein 
desquelles le spectateur demeure. Une épreuve tempo­
relle est travaillée par les anticipations de la vue, 
le temps de -la vue est tiré en arrière par les 
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rétentions de l'ouïe. Et nous sommes au milieu •.. 
C'est probablement cette situation qui permet de 
comprendre en quoi le temps d'un événement n'est pas 
le futur. Son temps, c'est l'instant présent double­
ment discontinu, une première fois par rapport au 
passé grâce aux anticipations visuelles et gestuel­
les, et derechef, par rapport au futur grâce aux 
rétentions de paroles, de sons ou d'éléments de 
signification. La temporalité de l'événement trouble 
la connais~ance que l'on pourrait vouloir en prendre. 
S'il est a l'instant, et en droit toujours a l'ins­
tant, il devient irrépétable, unique, mais cette 
unicité le fait déroger au principe de causalité. Ce 
dernier ne peut être invoqué, même obliquement, pour 
rendre compte de la production de l'événement. Celui­
ci s'impose mais pas comme effet d'une cause. La 
production d'effet autorise l'application du principe 
de causalité, mais, comme on l'a fait remarquer, on 
ne saisit plus la nécessité de formuler un principe 
quand le complémentaire d'un événement dans l'ensem­
ble des phénomènes ressortit toujours à la succession 
des causes et des effets. Sous l'angle du temps, une 
évidence se détache il n'y a pas de condition 
préalable à l'apparition d'un événement. Il est 
absolument son apparition. 

Si les Immatériaux réalisent selon des modalités qui 
leur sont propres l'idée d'exposition, c'est parce 
qu:ils sont un événement et non pas seulement une 
presentation éphemere d'une durée officielle déter­
minée, inscrivant en elle-même la fugacité. Ils sont 
un événement. en réfléchissant sur le temps et 
l'espace de l'exposition; en ce sens ils ne peuvent 
être repris, à moins que les successeurs ne se 
situent ouvertement dans la voie de la répétition ou 
au mieux dans celle de l'innovation. Les modalités 
d'interrogation de l'espace et du temps qui sont les 
leurs ne constituent pas une voie, ou un chas, par 
lequel toute exposition future devra nécessairement 
passer pour être autre chose qu'une composition. Il 
demeure toutefois qu'un choix est explicitement 
proposé: les expositions à venir s'inscriront-elles 
dans la perspective de l'expérimentation ou non? 
Qu'on l'accepte ou qu'on le refuse, il faudra bien se 
situer par rapport aux Immatériaux pour faire sienne 
ou non, la volonté de mettre en question le support 
spatial et temporel de ce qu'on montre. 
Quant au traitement de l'espace et du temps, il nous 
a paru devoir être éclairé par la notion d'involution 
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ou de retenue à l'intérieur, celle-ci permettant de 
présenter des tensions spatiales et temporelles qui 
ne se résolvent pas en dimensions uniques. Ces 
tensions permettent aux choses et aux objets d'appa­
raître ensemble, ce qui bien évidemment ne signifie 
pas que les choses surtout n'aient pas elles-mêmes 
leur apparaître, mais ceci relève plus d'une esthé­
tique qui a son lieu aux oeuvres alors que nous nous 
tenons à la présentation des oeuvres (ou des objets). 
Ces tensions retenues, ou tenues ensemble, nous 
semblent éclairer ce que l'on nomme un événement. Il 
demeure que celui-ci a lieu (selon les différents 
sens du terme) quand, dans la proximité du visible 
qu'il rend possible, se tient quelqu'un. Ce n'est pas 
la moindre leçon de cette exposition que d'avoir 
substitué au terme de spectateur celui de voyant 
interrogé par le visible. 

Yannick COURTEL 
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D'un travail 

Je voudrais juste parler du travail de l'équipe des 
"Immatériaux". Ce ne fut pas une équipe. Je veux 
dire: association de compétences à finalité fonc­
tionnelle, avec distribution organigraphique des 
tâches, en possession_de c~ncept de son obj~t. Plutôt 
un esprit a sept tetes elaborant l'anamnese de ses 
thèmes: matériau, l'art, la science et la matière, 
corps, espace-temps, ce qu'est exposer. si l'équipe a 
été "performante", c'est que ce travail d'inquiétude 
et d'association s'est fait en elle pendant deux ans 
sans arrêt, en séance et hors séance. Cela voulait 
dire entre nous l'abandon des enfermements profes­
sionnels, des volontés de puissance, des déférences 
hiérarchiques et des ressentiments associés, mais 
surtout l'écoute probe des sensibilités, de ce qui à 
travers l'un ou l'autre, intimidé, confus, faisait 
chem~n quant à · l'Idée de l'exposition. L'émotion 
secrete quand tel d'entre nous apportait à la réunion 
(comme on apporte un rêve à l'analyste) une idée, un 
principe de prospection, de disposition, l'ébauche 
d'un site, la découverte d'un objet pertinent. Détail 
ou ensemble, personne n'étant en particulier affecté 
à la généralité. Nous étions certes une équipe tout à 
fait efficace, et ce qui devait être fait le fut. 
Cela dans l'ordre de la compétence, de l'intelligence 
et de la volonté. Mais la préparation est d'abord 
bien dans le champ du sentiment, à la recherche du 
temps perdu, je veux dire le monde où nous vivons. 
Cette anamnèse commandée par l'exposition a en retour 
rendu celle-ci aimable avec vous, insupportable aux 
autres, indécidable aux yeux de la plupart. 

Il faudrait pousser plus avant cette observation sur 
le travail. Il ne fut un travail social, travail dans 
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l'industrie culturelle, que de dehors. Ah, oui, on a 
travaill~! Mais le secret de l'exposition, c'est 
qu'elle nous a travaill~s. Chacun diff~remment, 
singulièrement, mais tous. Elle nous travaillait 
comme un horizon travaille le navigateur, ou ce qui 
n'est pas ~crit, l'écrivain. Et de toute façon elle 
nous a maitris~s bien plus que nous ne l'avons jamais 
eue sous notre dépendance. Du moins si maître ou 
maîtresse est le nom qui d~signe ce qui ne fait pas 
seulement travailler la rentabilit~ du corps et de 
l'esprit, mais qui travaille l'âme de façon à obtenir 
d'elle ce qu'elle ne savait pas pouvoir. 

Claude Simon a dit l'essentiel dans un entretien avec 
Michel Evrandeau. On lui demandait, à Moscou, je 
crois, : comment entendez-vous le m~tier d'~crivain ? 
C'est, r~pondit-il, de s'efforcer de commencer une 
phrase, de la continuer, et de la finir. L'exposition 
fut pour nous la difficult~ de cette phrase, l'hori­
zon de mots, de sites, lumières, couleurs qui appe­
lait à la faire être. (Notre présomption, de supposer 
qu'elle nous appelait.) Une forme indéterminée, 
insaisissable par concept, vers laquelle le sentiment 
seul, s'il est interrog~,~pi~, (c'est l'anamnèse), 
apur~, nettoy~ des int~rêts fantastiques et autres, 
peut guider en faisant discerner les moyens qui ne la 
traduiront pas. Singulière fid~lit~, probit~ à 
l'endroit de quelque chose qui n'est pas d~termin~. 

Vous voyez qu'avec "travail" je parle de l'impal­
pable. Le reste est au public. Qu'il juge, c'est la 
règle. Je ne parle évidemment pas en vue d'expliquer 
l'exposition, de l'excuser, d'influencer ce jugement. 
Ni non plus de donner aux commissaires futurs une 
bonne recett~ de travail collectif. Je m'interroge 
seulement. Il m'a toujours sembl~ avoir manqu~ 
l'essentiel quand j'essayais de r~pondre aux ques­
tions. Qu'avez-vous voulu dire? Qu'est-ce que vous, 
vieux philosophe, avez-vous appris avec les 
Immat~riaux? Pourquoi avez-vous fait une exposition 
(au lieu d'un livre ?) (comme si j'~tais arrivé avec 
mon attach~ case de concepts, et prière aux jeunes de 
les transcrire sur cet autre support, l'espace de la 
grande galerie ..• ) 

L'interrogatoire, entretien, débat, conférence de 
presse, n'est pas propice à une rem~moration s~vère. 
Aujourd'hui que cette exposition n'a plus lieu, moi 
qui ne suis pas un professionnel, qui ai la chance de 
n'avoir pas à "capitaliser l'exp~rience" des 
Immat~riaux, qui me réjouis de n'avoir plus à y 
penser (a en souffrir) j'essaie de me rappeler 
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l'important, ce qui reste caché. Je crois bien que 
c'est un mode singulier de travail en compagnie 
d'hommes et de femmes, plus jeunes que moi de 
beaucoup. 

L'écrivain, dans un livre qu'il a fait, ce qui 
l'attache, c'est le mal qu'il lui a donné. Et le 
professeur dans une classe qu'il a instruite. Pas le 
succès institutionnel, pas la perfection en soi. 
Quelquefois la classe est médiocre, le livre bancal. 
Ce mal, c'était le déssaisissement, une humilité 
obligée, dépendance et révolte contre la dépendance, 
et le forçage par delà ce qu'on croyait assuré. 

Si j'étais imprudent, voire tout à fait sot, j'ajou­
terais: preuve que dans le tissu maigre et serré de 
l'industrie culturelle peut se tramer le travail le 
plus secret. De ce que nous devons à la "culture", ce 
n'est pas ce qu'elle attend mais ce travail, cette 
perlaboration. Car celle-ci porte sur "la culture" 
elle-même (nos "sujets", science, corps, matériau, 
exposition ••. ). Par où ce travail tout le monde, 
propriétaires, dépositaires, usagers de la culture. 
Quoi qu'ils en aient. 

Excusez-moi d'avoir dit ce que je voulais dire sur un 
mode grave, édifiant. Le talent me manque en ce 
moment pour le drôle et le bon enfant. Merci pour 
votre travail. 

Jean-François LYOTARD 
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Dossier technique 

de la manifestation 
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les immatériaux 

Manifestation du Centre de Création Industrielle, département du Centre Georges 
Pompidou, présentée du 28 mars au 15 juillet 1985, à la Grande Galerie du 5e 

étage. 

Concepteurs 

Jean-François LYOTARD 

Thierry CHAPUT 

Martine MOI NOT 
Catherine TESTANIERE 
Nicole TOUTCHEFF 
Sabine VIGOUREUX 

Chantal NOEL 

Martine CASTRO 

Dominique BARILLE 

Véronique GUILLAUME 

Commissaire général 

Commissaire 

Documentalistes 

Secrétaire de rédaction 

Coordinatrice audiovisuel 
Service audiovisuel 

Coordinatrice administrative 

Secrétaire administrative 

--
Avec la participation des départements et organismes associés au Centre national 
d'art et de culture Georges Pompidou: 

L'Atelier des enfants 

La Bibliothèque Publique d'Information 

L'IRCAM 

Le Musée National d'Art Moderne 

Conseil scientifique : Mario BORILLO, Paul CARO, Michel CASSE, Jean-Pierre RAYNAUD, 
Pierre ROSENTIEHL 

Traduction : Paul SMITH 

L'exposition a donné lieu à une série de manifestations au Centre Georges Pompidou: 

* 
* 
* 
* 

* 

programmation de films, 
séminaire de recherche: "Architectures, sciences, philosoohie", 
concerts à l'IRCAM 
une exposition organisée à la salle d'actualité de la BPI: 

"la Voix maintenant et ailleurs" 27 février - 10 juin 1985 
débats avec les concepteurs : 

15 avril "l'après modernité, une nouvelle condition humaine" 
22 mai "Débat contradictoire avec les Adhèrents du Centre". 
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extrait du dossier de presse : janvier 1985 

Une nouvelle sensibilité. Il ne s'agit pas d'expliquer mois de rendre sensible ou 
public cette problématique par les formes sous lesquelles elle apparaît dons les arts, 
les littératures, les techno-sciences et les modes de vie. Cette manifestation ne fait 
qu'en présenter aux yeux et aux oreilles certains des effets, comme le ferait une 
œuvre d'art. . 

Elle cherche à éveiller une sensibilité supposée présente dons le public mois privée 
des moyens de s'exprimer. Elle voudrait foire éprouver le sentiment de l'achèvement 
d'une période et la curiosité inquiète qui naît à l'aube de la postmodernité. 

Une non exposition. le sujet même de la manifestation remet en couse la présen­
tation traditionnelle des expositions, héritières des salons du XVIIIe siècle et des 
galeries_ Ici les cimaises sont remplacées par des trames variant de la transparence 
à l'opacité, appelant plusieurs sortes de regards portés alentour. la lumière, entiè­
rement contrôlée, leur donne une intensité, une chaleur, une couleur, des limites. 

la disposition de ces semi-écrans, suspendus, permet ou visiteur de choisir semi­
librement son parcours. Il n'est pas contraint, mois induit. 

Les parcoun ont en commun une progression générale, qui va du corps ou 
langage. . 
L' entrée se fait par un vestibule, obscur, secret où est exposé un bos-relief égyptien 
représentant une déesse qui offre le signe de vie ou roi Nectanebo II. A la sortie, ce 
même bos-relief est projeté sur un écran mobile. Suivent cinq portes qui, emprun­
tant ou théâtre à travers l'œuvre de Samuel Beckett son rapport particulier ou corps 
vivant, introduisent cinq questions: d'où viennent les messages que nous captons 
(quelle est leur maternité)? à quo; se réfèrent-ils (à quelle mÇJtière se rapportent­
ils)? selon quel code sorit-ils déchiffrables (quelle en est la motrice)? sur quel 
support sont-ils inscrits (quel est leur matériau)? comment sont-ils transmis aux 
destinataires (quel est le m,otériel de cette dynamique)? Ces séquences sont illus­
trées par des objets empruntés à des domaines hétérogènes (peinture, biologie, 
architecture, astrophysique, musique, alimentation, vêtement, etc) regroupés dons 
des sites sous le régime d'une question unique, . qui éclaire un aspect de la 
complexité. 

Mise en temps/mise en scène. Une des dimensions prépondérontes de 10 post­
modernité est le temps; sa conquête en est un des nouveaux défis. La manifestation 
introduit pour la première fois ce paramètre en privilégiant la communication 
sonore (liée à l'écoulement du temps) par rapport à la communication visuelle. Le 
silence règne sur l'exposition. Une trentaine d'émetteurs diffusant par infrarouge 
chacun un ou plusieurs messages couvrent des zones distinctes parmi lesquelles 
choque spectateur chemine muni d'un cosque récepteur. Les contenus des mes­
sages sont moins des commentaires explicatifs que des textes, des musiques et des 
sons choisis pour leur voleur émotionnelle et/ou associative. 
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lIste des sources 

* Catalogues de la manifestation, en deux volumes 

o Epreuves d'écriture 

experlence d'écriture interactive par une trentaine d'auteurs 
apportant leur définition à une liste de mots relatifs à la problé­
matique des Immatériaux. 

o Inventaire et album 

Fichier des sites et bloc-notes de l'histoire de l'exposition. 

* Petit Journal de l'exposition 

* Dépliant gratuit pour une diffusion en nombre. 

* Ouvrages complémentaires: 

o Modernes et après? Les Immatériaux. 
Autrement, numéro spéciàl 

o 1984 et les présents de l'univers informationnel. 
Alors, numéro 7 (C.C.I., Centre G; Pompidou) 

o Politique fin de siècle 
Traverses, numéro 33 - 34 

* Dossiers de presse : 

1) diffusion été 1984 

2) diffusion décembre 1984 pour la conférence de presse du 8 janvier 
1985, accompagné de deux cassettes (interviews de J. F. Lyotard) 

* Revue de presse (françpise et internationale) 

dossier de synthése (ronéotypé) réalisé par le Service de Presse 
do BCI (Centre G. Pompidou) 1986. 

* Films - vidéo 

o Les Immatériaux, film de Daniel Soutif 

o Métope: revue vidéographique d'architecture et de design 
2 (mai-juin 1985) 

* Evaluation 

numéro 

o "le mUS1Clen malgré lui" - Evaluation du public d'un des sites 
de l'exposition. 
(Cité des sciences et de l'industrie - La Villette, 1985) 
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