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Résumé

L’art sonore et la musique apparaissent plus régulierement dans la programmation de musées
d'art depuis le tournant du 21° siécle et provoquent des transformations majeures au sein des
pratiques de I'exposition. Toutefois, aucun modele expositionnel n'a permis jusqu'a maintenant
de réinvestir le sujet a partir des enjeux spécifiques au sonore, de ses technologies et de ses
possibilités d'écoute, qui sont souvent négligées, ni de réévaluer intrinsequement les limites
des modéeles oculocentristes qui ont orienté les discours et les pratiques des institutions
muséales. Cette these revisite 1'exposition du musée d'art, soit I'ensemble des espaces discursif
et physique qui interagissent avec le lieu, en démontrant 1'épuisement d'une logique rappelant
les codes du white cube et de la black box, en proposant le studio de son et le concert de
musique comme nouveaux modeles d'exposition, issus des modeles de production et de
diffusion de l'industrie de la musique. Pour ce faire, cette recherche défend le postulat selon
lequel le développement du sonore dans I'exposition est tributaire des sons enregistrés produits
grace aux technologies de reproduction et de diffusion sonores ainsi que des pratiques —
individuelles et collectives — d’écoute de la sphére quotidienne. L'étude s'appuie sur une série
d'expositions dévoilant différentes déclinaisons de la relation entre le discours muséal et la
mise en espace selon des points d'ancrage sonores spécifiques : l'exposition d'art sonore
Soundings: A Contemporary Score (2013) au Museum of Modern Art; Ragnar Kjartansson
(2015) et Anri Sala (2011) au Musée d'art contemporain de Montréal ; la musique électronique
de Sonic Process (2002) au Centre Pompidou ; et finalement, la musique populaire au sein de
I'exposition David Bowie Is (2013) développée par le Victoria & Albert Museum. De 1a, cette
thése démontre, en s'appuyant sur les théories des sound studies et de la phénoménologie de
I’écoute, la maniere dont le son exposé renvoie a des enjeux qui lui sont propres, a des
¢léments de mixage qui favorisent des régimes d'écoute au musée d'art et qui reconstruisent la
posture du visiteur par l'errance. Au-dela de la dimension sensorielle, le son dans le contexte
du musée d'art déplace les modeles théoriques et disciplinaires de maniere a abolir les
hiérarchies et a reconfigurer I'idée du musée sous I'angle de la résonance.

Mots clés : exposition ; musée d’art ; art sonore ; musique ; sound studies ; espace ;
technologie sonore.
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Abstract

Sound art and music have appeared in art museum programming with increasing regularity
since the turn of the 21* Century and have caused major shifts in the exhibitory practices.
However, no exhibition model has so far been able to properly account for the multifarious
issues raised by sound in the museum space. There has been a failure to adequately address
both the technological and audible opportunities of sound and, concomitantly, an inability to
re-evaluate the intrinsic limits of oculocentric models that have guided the discourses and
practices of museum institutions. This thesis revisits the exhibition practices of the art
museum—the set of discursive and physical spaces that interact within these locations. It
demonstrates the limits of a logic built on codes reminiscent of the white cube and the black
box, proposing instead the idea of the sound studio and the music concert as new exhibition
models, which are related to the production and distribution models of the music industry. To
do so, this research initially argues that the development of sound in an exhibition context
depends on the recorded sounds of reproduction and distribution technologies as well as the
practices—individual and collective—of listening in everyday. The study is based on a series
of exhibitions that reveal variations in the relation between the museum discourse mapped out
above and the organization of the exhibition spaces according to sound-specific pieces: the
exhibition of sound art Soundings: A Contemporary Score (2013) at the Museum of Modern
Art; Ragnar Kjartansson (2015) and Anri Sala (2011) at the Museum of Contemporary Art in
Montreal; the electronic music of Sonic Process (2002) at the Center Pompidou; and finally,
popular music in the David Bowie Is exhibition (2013) developed by the Victoria & Albert
Museum. From here, the thesis will demonstrate—based on the theories derived from both
sound studies and listening phenomenology—the ways in which the sound within the
exhibition space raises specific issues, how mixing encourages regimes of listening in the art
museum and how the visitor's posture is transformed by the possibilities of wandering through
the museum space. Beyond the sensory dimension, sound in the art museum context brings
about a shift in theoretical and disciplinary models; abolishing hierarchies and reconfiguring
how we understand the idea of the museum from the concept of resonance.

Keywords: Exhibition; Art Museum; Sound Art; Music; Sound Studies; Space; Sound
Technology
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INTRODUCTION

En 1914, Harlan Smith se posait la question suivante : si nous avons con¢u des musées qui
s'organisent autour de la vue et de la vision, pourquoi n'avons-nous pas envisagé 1'équivalent
sonore, soit des musées de sons (museums of sounds)? Son article décrit, déja a 1’époque,
quelques tentatives isolées d’introduire le sonore dans ces espaces institutionnels, dont celle du
commissaire du Children’s Museum a Brooklyn qui suggérait d’intégrer le phonographe de
marque Victor, au sein méme des salles d’exposition, afin que de la musique soit diffusée lors de
l'expérience du parcours.' Un second exemple, relaté par Smith, renvoie aux essais de diffusion
du son dans I’institution muséale, toujours par le biais du phonographe, qui ont également eu lieu
au sein des musées de sciences, dont certains possédaient des collections de disques de musique

autochtone utilisées a des fins ethnologiques (Smith 1914 : 273).2

A partir de cet apercu, un nouveau musée était ainsi imaginé par Harlan Smith, au sein duquel
cette nouvelle technologie qu'était a I'époque le phonographe, par sa capacité a diffuser les sons
enregistrés, faisait découvrir des pieces musicales de différentes cultures, mais également des
sons d’animaux ou des engins mécaniques tels que le train. Le musée idéal, pour Smith, était ce
lieu réinvestissant I’espace par différents types de sons, des bruits a la musique, dans le but

d’éduquer les visiteurs par I’oreille.

Si ces idées n’ont pas occasionné les €chos espérés a 1’époque, elles contiennent toutefois en
germe les principaux questionnements qui émergeront un siecle plus tard. Tributaires des récents
développements technologiques, les sons enregistrés emplissent aujourd’hui les espaces
d’exposition. Mais ces occurrences sonores qui, depuis les deux dernieres décennies, se font de

plus en plus présentes, posent certains problémes quant a la structure intrinseque du musée, et

' Les autorités se sont toutefois empressées de refuser la demande qu'elles considéraient comme étant non appropriée
; la raison donnée étant que la musique allait compromettre la dignité de 1’établissement.

? Selon l'auteur, les sons étaient plus aisément tolérés dans les salles des musées lorsqu'il s'agissait de musique
diffusée par le biais de concerts, en paralléle aux expositions. A cet effet, le Museum of Science and Art de Glasgow
accueillait a I’époque des récitals d’orgue deux fois par semaine.



plus spécifiquement celle du musée d'art, lequel est empreint d'une réminiscence des codes du
modele expositionnel du white cube, entre autres, dont les stratégies discursives se sont

organisées autour de la vision tout au long du 20° siécle.

Depuis le tournant du 21° siécle, les manifestations du sonore s’observent plus réguliérement
dans la programmation de musées d’art. Rappelons cependant que, déja au cours des années
1960, des objets sonores ont été introduits dans les expositions d'art de manicre isolée et éparse,
mais que leur présence n'a favorisé ni I'émergence d'un discours propre au son, ni une révision en
profondeur des codes expositionnels ou ceux de la réception, ni une réécriture de 1'histoire de
I'art. Une étude des catalogues d'exposition et d'articles critiques démontre que la communauté
artistique de 1'époque ne semblait pas avoir retenu spécifiquement la notion sonore, a quelques
exceptions pres. D'autres préoccupations, plus urgentes, animaient alors le milieu des arts :
I'avénement de 1'image en mouvement, le développement de 1'art conceptuel et de la performance,
la dématérialisation des oeuvres. La composante sonore était ainsi subsumée sous des réflexions

¢largies concernant la redéfinition de I'art et 1'éclatement des catégories.

Aujourd'hui, nous sommes témoins d'expositions qui déterminent le son comme 1'acteur principal
du discours, donnant lieu a un nombre considérable d'écrits (ouvrages théoriques, catalogues
d'exposition, articles critiques). De telles manifestations soulévent des enjeux spécifiques,
muséologiques et mus€ographiques entre autres, concernant les stratégies discursives, la mise en
espace et les matériaux du sonore. Parmi ces expositions, itinérantes ou non itinérantes, qui
prennent pour sujet le son et qui méritent une analyse exhaustive en raison de la pertinence et des
changements qu'elles apportent au milieu artistique, nous avons d'abord retenu Sounding : A
Contemporary Score. L'exposition a mené a la consécration de 1’art sonore au Museum of
Modern Art de New York, ce musée qui a été, au cours du 20° siécle, le bastion du white cube.
Nous avons ensuite privilégi¢ des expositions telles que Anri Sala et Ragnar Kjartansson,
présentées au Musée d’art contemporain de Montréal, qui ouvrent les modeles expositionnels se
réclamant de la black box au potentiel sonore des dispositifs de spatialisation audiovisuelle, et ce,
a partir de la musique. Dans une visée dialogique, nous nous sommes attardée a la manifestation
Sonic Process qui introduit, quant a elle, la musique électronique au Centre Pompidou et

I’exposition David Bowie Is du V&A qui porte sur la musique populaire jusqu’a engager



I’industrie qui la soutient. Ce corpus, qui structure cette thése, démontre que le son dans
I’exposition d’art n’est surtout pas une donnée homogene et fixe, ni uniquement un sens — autre
que la vue — a considérer : chaque cas fait subir des variations profondes aux modeles
expositionnels en usage actuellement, lesquels sont issus, le plus souvent, de mod¢les canoniques
et de leurs préoccupations concernant la vision. Nous constaterons, a partir de ces cas d'étude,
que l'intégration des formes du sonore mene a des transformations majeures concernant

I'exposition, soit le discours, la production, I'espace de diffusion et la réception de celle-ci.

En dépit de ces expériences muséales qui ont intégré et mis en valeur le sonore, les disciplines de
I'histoire de l'art et de la muséologie n’ont toutefois pas, jusqu’a maintenant, développé les
concepts et les outils nécessaires a I’analyse du son et de I’écoute au méme titre qu'elles 1'ont
¢laboré pour I’image et le regard (Greenberg, Ferguson et Nairne 1996). Par conséquent, il
n'existe pas, encore aujourd'hui, d'appareil théorique pour penser le son au musée. Pourtant, le
sonore, dans ses rapports aux technologies de reproduction et de diffusion, engage d’autres
approches théorique et méthodologique si 1’on souhaite en saisir tout son potentiel et sa

spécificité.

La théorisation de l'entrée du son dans le musée d'art a d'abord été l'affaire de la communauté
d'artistes sonores (Licht 2007 ; Seth Kim-Cohen 2009) ainsi que de quelques articles épars, tels
que celui de Cox (2015). Il devient donc impératif d'approfondir la réflexion théorique de ces
premiéres analyses.” Pour ce faire, nous n'avons d'autres choix que d'interroger I'histoire de I'art et
la muséologie a partir de champs de recherche autres, spécialisés dans 1'étude du sonore, dont les
sound studies et la théorie frangaise de la phénoménologie de I’écoute. Autrement dit, il s'agira de
revisiter les enjeux (visuels) des disciplines de I'histoire de l'art et de la muséologie pour les

(re)penser a partir du sonore.

3 De telles questions ont également rejoint certains historiens des médias sonores. Nous suggérons de consulter les
travaux de Connor (2003).



Déconstruire le paradigme de I’image et de la vision

Le white cube a longtemps été¢ le modele d’exposition privilégié du musée d’art favorisant un
paradigme moderniste inavoué, mais d’emblée reconnu, qui suggere une intrication entre le
musée d’art, 1'histoire de 1'art, ’image et la vision, lequel persiste encore aujourd’hui, bien qu’il
soit réactualis€. Dans les quatre essais fondateurs publiés a 1'origine dans Artforum entre 1976 et
1981, regroupés ensuite dans un ouvrage intitulé Inside the White Cube. The Ideology of the
Gallery Space, traduit en frangais en 2008, Brian O’Doherty définit 1'espace du musée moderne,
ce white cube, comme étant neutralisé, homogénéisé, purifié, hors du temps et de I’espace dont la

seule lumicere est celle générée par les murs blancs :

L'histoire du modernisme est étroitement cadrée par cet espace : ou plutdt, I'histoire de l'art
moderne peut étre mise en corrélation avec les changements qui ont affecté cet espace
comme ils ont affecté le regard que nous portons sur lui. Aujourd'hui, nous avons atteint un
point ou ce n'est pas l'art que nous voyons d'abord, mais I'espace (nous répandre sur I'espace
en entrant dans une galerie est un cliché de notre temps). L'image qui vient a I'esprit est celle
d'un espace blanc, idéal, qui, mieux que n'importe quel tableau, pourrait bien constituer
I'archétype de l'art du vingtieme siecle : il s'éclaire au fil de l'inéluctable nécessité historique
qui semble attachée a l'art qu'il contient. La galerie idéale retranche de l'oeuvre d'art tous les
signaux interférant avec le fait qu'il s'agit d' « art ». L'oeuvre est isolée de tout ce qui pourrait
nuire a son auto-évaluation. Cela donne a cet espace une présence qui est le propre des
espaces ou les conventions sont préservées par la répétition d'un systéme de valeurs clos.
Quelque chose de la sacralité de 1'église, du formalisme de la salle d'audience, de la mystique
du laboratoire expérimental s'associe au design chic pour produire cette chose unique : une
chambre d'esthétique (Brian O’Doherty [1976, 1986] 2008 : 36).

En désignant ainsi le musée d’art par cet « espace blanc », cette « chambre d'esthétique »,
O’Doherty est venu confirmer la mise en valeur de la vision et de I’opticalité pure pronée par le
courant de pensée moderniste, dont le critique Clement Greenberg a été le chef de file. Ce modele
d'exposition engage l'oeuvre dans un processus de création qui s'inscrit dans une histoire
téléologique des objets au musée, orientée et progressive, ou I’histoire devient un produit du
musée. Mais, surtout, les seules occurrences a 1’écoute dans cet espace sont le silence des
oeuvres, lequel n'a pas d'emblée été relevé par 'auteur. Dans cette theése, nous tenterons ainsi de
faire valoir ce silence, cette donnée négligée, qui s'avere essentielle pour 1'expérience (visuelle)
du white cube. Repenser ainsi ce modele expositionnel a partir de son aseptisation auditive inscrit

I'écoute — du silence — comme le moyen premier pour saisir et percevoir l'oeuvre.



L’intention de cette thése n’est pas de restituer une histoire des différents modeles d'exposition,
d'autant plus que nous concentrons notre recherche aux musées d’art moderne et contemporain.
Nous nous limiterons ainsi a I’analyse des réminiscences du white cube et de ses dérivés qui sont
susceptibles d'étre opératoires pour l'exposition du son.* La grande autorité du white cube, qui a
été ’exemple canonique a partir de la seconde moitié du 20° siécle, jusqu'a ce qu'il soit critiqué
d'abord par Brian O’Doherty et par plusieurs auteurs par la suite (Preziosi 1994), a ét¢ d'une
influence considérable pour la définition de I'identité du musée d'art, la construction des stratégies
discursives et la mise en exposition, lesquelles ne sont pas sans conséquence sur la maniere dont,

actuellement, nous théorisons et percevons le son expos€.

Le musée d’art se distingue des autres institutions muséales, de science et d'histoire (McClellan
2003), par son identité culturelle propre, par son appartenance visible a la modernité ainsi que par
son mandat de diffusion et d’exposition d’objets d’art, comme le proposent des ouvrages
d’introduction (Alexander et Alexander 2008). Dans son texte Change and Continuity : Art
Museums and the Reproduction of Art-Museumness, lan Ang (2015) présente les limites du
musée d’art a se renouveler, malgré sa volonté de démocratisation, d’inclusion et d’accessibilité.
Alors que certains phénomenes récents 1’ont ébranlé, dont 1’avénement du numérique ou le
développement des technologies, ces changements n’ont pas suffi a affaiblir ses ancrages
modernistes. Les analyses de Nick Prior (2003 : 67) renvoient a un constat similaire : les musées
d’art continuent de célébrer les valeurs esthétiques dix-neuviémistes, telles que 1’idée de génie et
la transcendance culturelle, bien que ces mémes institutions croient avoir intégré de nouvelles
approches et modes d’exposition. Le musée d’art doit se réinventer pour se développer au 21°
siecle, mais, paradoxalement, son identit¢ historique et esthétique, soit sa « muséité de 1’art»
(Ang 2015 : 212), I’a empéché de réorienter ses pratiques pour répondre aux exigences de son
époque et des critiques : une part de son identité moderniste a perduré depuis le 20° siécle.” Les

expositions d'art sonore et de musique se sont heurtées d'emblée a ces réticences.

* 1 serait toutefois pertinent dans une prochaine étude de revisiter la period room et ses stratégies d’exposition
concernant les reconstitutions historiques en rapport au sonore, tel qu'abordé par Glicenstein (2009).
> La « muséité de I'art » est une traduction libre & partir du terme « art-museumness » imaginé par Ian Ang (2015).



Les motifs pour lesquels le musée d’art ne s'affranchit pas aisément des codes modernistes sont
intrinsequement liés aux rapports qu’il entretient a I’image et a la vision, se calquant sur les
schémes de Dhistoire de I’art.” Rappelons que I’histoire de I’art, en tant que discipline
universitaire, s’est développée au 19° siécle au moment de 1'essor des musées, si bien que les
facteurs d’émergence de ces deux institutions de l'art s’entrecroisent, comme 1’a bien démontré
Jonathan Crary (1994). Ces conditions d’émergence ont contribué a la production de discours
institutionnels, qui mettent en scéne des objets et des artefacts visuels. Plusieurs auteurs ont
d'ailleurs démontré que l'institution sécrete de 1’histoire de I’art ; elle la (ré)écrit en imposant sa
vision de I’art, selon ses acquisitions (Damish 2000 ; Poinsot [1999] 2008). L’intérét pour la
vision est ainsi la clé de volte de ce phénomene qui a favorisé la promotion des valeurs de la

modernité.

Dans une méme visée, les théories artistiques et esthétiques ont développé cette mise en valeur du
«voir» qui a monopolisé les réflexions au sein des disciplines de 1'histoire de l'art et de la
muséologie. Ainsi, des auteurs tels que Jean Paris (1965), Berger (1973), Jenks (1995), Elkins
(1997), Freedberg (1998), Mitchell (2005), Dikovitskaya (2005) et Moxey (2007) ont constitué
des modeles d’analyse, jusqu’a créer un passage obligé entre l'histoire de ’art et l'histoire des
images, entre la théorie de I’art et la théorie du visuel, entre autres. Paralle¢lement, dans un
ouvrage intitulé Downcast Eyes: The Denigration of Vision in the Twentieth-Century French
Thought en 1993, Martin Jay a analysé le dénigrement de la vision au 20° siécle par les
philosophes frangais. Outre ce travail qui souligne la critique de I'oculocentrisme en s'inscrivant
dans les visual studies, nous remarquons celui des auteurs en sound studies qui attaquent
également ce passage obligé de la vue comme sens hégémonique de 1’organisation culturelle et
sociale moderne d'une part, et comme fondation des modes de savoirs d'autre part (Kahn [1999]

2001 ; Drobnick 2004 ; Sterne 2003).

En ce qui concerne les museum studies, nous constatons qu'une lecture plus approfondie de la

littérature scientifique portant sur le musée montre une attention soutenue accordée au visible.

% Pour une analyse des discours contemporains sur Ihistoire de 1’art et la culture visuelle dans ses rapports au musée,
nous référons le lecteur au texte de Johanne Lamoureux (2006).



Elle fonde 1’idéologie du musée et ses pratiques muséographiques dans la mise en espace des
objets. De 1a découlent, entre autres, des expositions qui ont ét€¢ construites sous le modele
moderniste et formaliste que les ouvrages du domaine des ¢tudes muséales interpretent, guidés
par les choix esthétiques, politiques et sociaux du savoir philosophique représenté par la vision.
Les auteurs sont nombreux a avoir démontré que le musée produit des types de regards a partir de
dispositifs pour la vue (Alpers 1991 ; Bann 1984 ; Baxandall 1991 ; Karp et Lavine 1991) et de
I’observation d’un objet (Belcher 1991 ; Dean 1994). Pour des auteurs tels que Sherman et
Rogoft (1994), I’hégémonie de la vision devient le récit principal du discours du musée, transmis
par le biais de I’exposition. Et bien que le modéle moderniste du white cube ait été revisité au
profit de modeles multiples, qui déplacent I’intérét vers I’expérience du visiteur, selon Dewdney,
Dibosa et Walsh (2013), la vision conserve un rdle prépondérant dans la construction des

analyses.

Il importe finalement d'ajouter que l'ouvrage de Duncan (1995) et celui de Preziosi et
Farago (2004), ce dernier faisant I'objet d'une analyse dans la premicre partie de cette thése, a mis
en évidence les rapports entre la vision et les outils de pouvoir du musée qui s’élaborent
parallélement a la volonté politique et éthique de I’institution: c’est en rendant les objets
accessibles visuellement que 1’instance active la libération (ou la libéralisation) de ’art.” En
somme, il appert que la référence obligée a la vision s’est établie comme un paradigme (non)

formel au sein des disciplines qui nous concernent dans cette these.

Pour une question de définitions : le son au-dela de ’art

L’art sonore a contribué a €branler cette articulation obligée a la vision, au point ou le Museum of

Modern Art l'a consacré en 2013, par I'exposition Soundings. A Contemporary Score. Déja dans

7 Nous constatons ainsi ce rapprochement a différents niveaux, et parfois implicitement, dans les études suivantes :
Duncan et Wallach (1978 ; 2004) ; Sherman et Rogoff (1994) ; Silverstone (1994) ; Bennett (1995) ; Déotte et
Huygue (1998) ; Witcomb (2003) ; Preziosi et Farago (2004) ; Basu et MacDonald (2007) ; MacDonald (2007) ;
Mairesse et Desvallées (2007) ; McClellan (2008) ; Rectanus (2002 ; 2006) ; MacDonald (2015).



les années 1960, le son dans l'art s’est accru par le biais d'oeuvres d'artistes tels qu'Annea
Lockwood et Max Neuhaus ou de I’artiste Kurt Weill et de son ceuvre Absolute Radio (1925),
lesquels demeurent une référence majeure lorsqu'il s'agit de considérer les origines de l'art

sonore.

Cette nouvelle attention accordée au son par le musée a ainsi émergé, en premier lieu, grace a
l'intégration de l'art sonore — plutét que des différentes formes de la musique — dans les espaces
expositionnels, soit grace aux occurrences sonores artistiques qui faisaient oeuvres et leurs
possibilités esthétiques. Une analyse des expositions répertoriées dans les ouvrages (Licht 2007 ;
Ouzounian 2008 ; Cluett 2013) laisse penser que des expérimentations concernant la mise en
scene du son dans l'exposition ont eu lieu deés les années 1950 et 1960. Ces premieres
manifestations interrogeaient les rapports entre le son et le visuel dans l'art, dont témoigne
I'exposition Exposition of Music — Electronic Television (Paik 1963) qui présentait les travaux de
Fluxus a la Galerie Parnass de Wuppertal-Elberfeld. Dans ces mémes années, 1'événement Art By
Telephone, s'étant tenu au MoCA a Chicago en 1969 (Van der Marck 1969), proposait un usage
conceptuel du son. Ayant recours aux médias technologiques, 1’exposition mettait de 1’avant la
voix enregistrée comme médium pour transmettre les descriptions de projets d’art qui allaient étre
réalisés par une équipe de techniciens interprétant les directives de 'artiste au sujet de la mise en
espace de l'oeuvre. A I’époque, le peu d'attention que la presse médiatique a accordée a ces
expositions et I'omission de considérer le son (enregistré) aux fondements de la création attestent
du désintérét du milieu pour l'intégration du sonore au sein des formes de présentation des
oeuvres.® Par conséquent, dans la littérature de I'histoire de l'art ou de la muséologie, ces

expositions n'ont pas donné lieu a des études élaborées.

Justifiant indirectement cette difficulté a faire reconnaitre le son au sein de I'exposition, Drobnick
(2004) mentionne qu’un tournant sonore n’aurait eu lieu que récemment et ferait écho au tournant
pictural développé a la fin du 20° siécle par W.J.T. Mitchell. L’auteur pergoit a ce moment

I’émergence grandissante d’une considération du son dans les sciences humaines par

¥ Nous avons tenté de pallier 4 ce manque par la rédaction de l'article Sound Recordings in the Art Gallery (Bouchard
2015) qui effectue une analyse exhaustive de Art by Telephone et de ses réactualisations.



I’augmentation de la prise en compte de 1’acoustique comme site d’analyse, comme engagement
esthétique et comme modele de théorisation vers la fin des années 1990. Il est possible de voir
poindre cedit tournant si I’on considére 1’explosion des expositions qui traitent de la dimension
sonore au début et aprés les années 2000, tel que nous le présenterons au début de la seconde
partie de cette these. De cette prolifération d'expositions, nous constaterons que se dégagent des
tendances similaires : tout d’abord, les expositions qui tentent de calquer 1’aspect sonore sur
I’aspect visuel en notant une correspondance possible ou une complémentarité afin de repenser
I’histoire de 1’art sont les plus fréquentes, dont Sons & lumieres (2004) du Centre Pompidou ou
Visual Music (2005) du Museum of Contemporary Art, Los Angeles ; ensuite, les expositions qui
mettent en scéne 1’aspect sonore en fonction de 1’espace physique et politique ou sont interpellés

différents médias.

Selon Licht (2007), ce désintérét du milieu et de la littérature pour l'art sonore et son exposition
jusque dans les années 1990 et 2000 semble tributaire de la nature méme des ceuvres d’art sonore
qui cherchent paradoxalement a résister aux catégories. Il devient alors compliqué de forger une
classe avec une appellation fixe pour elles. Cette difficulté semble prendre racine entre autres
dans le rapprochement de I’art sonore avec les médias et la technologie, dont le téléphone, la
radio et le cinéma, plutdt qu’avec les pratiques artistiques qui ont trait¢ du son, dont celles de
Mondrian, Kandinsky, Fischinger ou encore Russolo. L’intention de 1’art sonore est rarement
celle de représenter, de créer un portrait ou d’exprimer les interactions humaines ; le propos
principal réside plutot dans une étude du son lui-méme comme phénomene de la nature ou de la
technologie. Autrement dit, il s’inscrit alors dans une forme d’abstraction dont I’influence ne
provient pas directement de la déconstruction musicale ou picturale qui a eu lieu dans le milieu
des arts et qui a été retenu par les histoires de l'art, mais plutét des correspondances qui
s'émancipent de l'esthétique et qui se rapprochent des préoccupations liées aux médias et a la
technologie. Ce dernier point se confirme en estimant que la présence du son dans I’art, et par
conséquent dans les expositions au cours de la seconde moitié du 20° siécle, coincide de fait avec
I’augmentation de la présence des technologies d’enregistrements et de diffusion, selon la thése
de Labelle (2006) : les équipements nécessaires se commercialisent et deviennent d’autant plus

accessibles a 1I’époque.



Par ailleurs, les pratiques artistiques sonores correspondent temporellement au développement de
la performance, de 1’art d’installation et du land art et, au méme titre que ces formes d’art,
engagent un rapport avec le lieu immédiat dans lequel elles se situent, bien que 1'art sonore résiste
a s'intégrer dans les discours et les concepts de la notion d'espace lorsqu'il est construit
socialement, culturellement et politiquement, selon Ouzounian (2008). Précisément, 1'art sonore,
surtout sous sa forme installative, conditionne I'espace — il se situe ainsi dans l'espace plutot que
dans le temps. En dialogue avec la pensée de Labelle et Ouzounian, Eloy (2014) note que la
spécificit¢ de 1’art sonore réside dans la maniére dont il occupe 1’intégralit¢ du lieu, en
I’occurrence la salle d’exposition, au méme titre que la performance et I’installation. En somme,
les formes de l'art sonore s’organisent spatialement et interrogent différents types d’espaces ; les

ceuvres €tant circonscrites par les éléments in situ et ex situ.

Ontologiquement, si les formes classiques de la musique sont directionnelles et qu’elles
constituent une expérience qui est généralement définie et circonscrite avec un début, un milieu et
une fin, I’art sonore n’est pas, quant a lui, formé de sons organisés. L’ceuvre musicale, tel un récit
construit, guide le visiteur tandis que I’art sonore n’est pas structuré ; il est davantage flottement.
Contrairement a cette musique, ’art sonore tient compte de ’appréciation de 1I’environnement
sonore total, incluant également des sons tels que des bruits qui favorisent la construction méme
des ceuvres et de leur logique structurante. Si ce mode d’organisation des sons peut s’¢éloigner des
principes de compositions musicales plus traditionnelles, il apparait d’abord au visiteur du musée
sans unité ou direction par sa logique intrinseéque de fragmentation ou de répétition, entre autres.
Dans ce cas, I’intention premicre est moins celle de comprendre la structure des thémes, motifs et
modulations, mais celle de saisir plutot /’expérience proposée par 1’ceuvre (Licht 2007), ce qui
s'arrime davantage a 1'émergence des nouvelles politiques muséales au tournant du 21° siécle, tel

que nous l'expliquerons dans la premicre partie de cette these.

Dans la foulée de ce tournant « sonore » mentionné par Drobnick, ce n’est que vers la fin des
années 1990 qu’a émerge le terme « sound art» dans la littérature scientifique qui sera par la
suite traduit en frangais par « art sonore », bien que sa genése remonterait aux ceuvres de 1’artiste

audio et compositeur Dan Lander au milieu des années 1980. Soulignons, en outre, que John
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Cage a, parallelement, contribué¢ au développement de la définition de cet art (Licht 2007).
L’expression a notamment ét¢ employée pour désigner la musique de bruits ou les collages
musicaux, lesquels ont cependant été récupérés en tant que genre musical (Labelle 2006 ; Licht
2007) pour se rapporter davantage a la « musique contemporaine » ou « savante » dans laquelle
les principes musicaux s'émancipent du systéme tonal. Par conséquent, le terme a également été
confondu a celui de « musique nouvelle » ou de « musique expérimentale » dans ses débuts. Si
une synthese des différentes définitions créées notamment a partir de celles générées par les
artistes d’art sonore eux-mémes a été élaborée, le terme demeure flou et est loin d’étre unanime :
I’intention méme de 1'art sonore est de résister a une définition fixe, ce qui met a mal d’emblée
une possible catégorisation et une difficulté pour le musée a développer un discours a ce sujet qui
rend compte des exigences de l'histoire de l'art. Des ouvrages récents sur lesquels nous nous
appuierons pour ¢€laborer I'argumentaire de cette thése, dont Listening to Noise and Silence:
Towards a Philosophy of Sound Art de Voegelin (2010), revisitent justement I’art sonore en
déconstruisant les possibles catégories préalablement établies et en assumant I'ambiguité du
terme de maniére a orienter le propos en fonction de I’écoute, de la phénoménologie et de la

sensibilité.

D'emblée, s’il se manifeste aujourd'’hui dans les musées ou il est susceptible d’étre considéré
comme un médium per se, au méme titre que la vidéo, le son artistique se positionne entre les
catégories et propose de fait une ouverture du lieu institutionnel, physique et géographique qu'il
importe maintenant de mettre a jour dans cette thése. Pour cette étude, nous privilégierons
davantage une définition plus ouverte qui propose de désigner l'art sonore par ses entours : les
premieres études en la matiére ont démontré que le son dit artistique appartient aux situations
d’expositions plutdt qu’aux situations performatives musicales (Licht 2007). Toutefois, cette
définition ne constitue que des prémices qu'il importe d'emblée de réactualiser, car nous sommes
témoins, depuis les deux derniéres décennies, d’événements qui brouillent les frontiéres entre
situations d'exposition et situations performatives musicales ; parmi celles-ci, Sonic Process qui
fait entrer la musique ¢€lectronique au Centre Pompidou (2002) ou la manifestation David Bowie
Is du V&A (2013) qui introduit la musique populaire. Ces expositions, qui interrogent plusieurs
¢léments et pratiques liés a la fois a 'art sonore et a la musique, transcendent les possibilités de

I'exposition de 1'art sonore telles que cernées par les auteurs jusqu'a maintenant. Pour ce faire,
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cette these abolit les frontieres entre les différentes définitions de I'art sonore et de la musique
pour considérer l'interaction entre 1'élément sonore dans ces arts, la mise en espace et 1'espace
méme dans lequel le son évolue. Ce qui mene a réfléchir au lieu idéal des manifestations
artistiques sonores, en dialogue avec les constats de Brian Eno (cit¢ dans Licht 2007), qui
considere que ce lieu ne serait sans doute pas la galerie d’art, mais plutot un espace entre cette
galerie et le club, 1’église, le square, le parc, entre autres, ou un espace qui véhicule certains

aspects de ces lieux.

A cet effet, précisons que la salle d’exposition se distingue de la salle de concert et la prise en
compte de cette donnée est majeure pour le développement de notre argumentaire. Dans la
mesure ou les études ont établi que le contexte de diffusion est un facteur de distinction
déterminant pour la présentation et la diffusion de I'art sonore et de la musique (Eloy 2014), tel
que démontré, il semble que si 1’art sonore est présenté dans une instance artistique, voire un
environnement muséal, la qualité « plastique » de I’ceuvre sera mise en valeur.” Et a I’inverse, la
création sonore proposée dans la salle de concert sera plus sujette a étre pergue comme une piece
musicale. Toutefois, les expositions analysées dans cette thése compliquent davantage ces
conceptions. En plus d'examiner et de réévaluer cette manicre dont le lieu influence la perception
de l'oeuvre sonore dans I'exposition, nous suggérons d'interroger comment l'art sonore ou la
musique transforment le lieu muséal et ses espaces, jusqu'a en modifier son identité et sa

structure.

Si cette étude incitera a la prise en compte de I'intégralité de l'espace dans lequel le son est
diffusé, ou les ceuvres sont circonscrites par les parametres in situ et ex situ, nous souhaitons
ouvrir I’analyse au-dela des sons dits artistiques, pour y intégrer les bruits environnants et les
sons fonctionnels. Nous serons en mesure d’étudier les résonances entre les différentes

occurrences sonores, les composantes spatiales et /’expérience d’écoute du visiteur ; I’écoute

? Une distinction doit étre effectuée entre diffusion et exposition. Si le premier terme fait référence, entre autres, a
une répartition d’ondes, le second inclut une présentation devant un public. Par ailleurs, certains textes concernant
l'art sonore, dont Kahn ([1999] 2001) ; Kahn et Whitehead (1992) ; Augaitis et Lander (1994) ; Lander et Lexier
(1990) ; Licht (2007), se sont également concentrés sur la composition et les traditions de diffusion, mais nous nous
limiterons a cette mention pour les besoins de cette étude.
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dans le lieu d'exposition devenant ainsi le moyen de canaliser ces manifestations sonores variées
a I'¢tude. Nous remédierons a ce manque manifeste dans les études récentes, dont celles de
Labelle (2007) et de Cox (2015) ainsi que la these de Céline Eloy intitulée Rendre [’audible
tangible. La muséalisation de [’art sonore (2014), mentionné précédemment, qui ont effectué un

. , . R T . 1
premier état des lieux de la « muséalisation » de I’art sonore.'’

Ces auteurs se sont attardés aux enjeux de 1’objet artistique sonore méme, a sa présentation ou a
sa circulation (Loughlin 2013), en négligeant toute autre forme de manifestations du sonore dans
I’exposition, en évitant une analyse de la musique, des sons fonctionnels, de leurs
correspondances et surtout, en omettant de traiter des enjeux liés a la réception, soit de I’écoute
de ces sons. Et si le passage obligé de cette articulation entre son et exposition a d'abord été
envisagé selon I’espace immédiat, il devient également primordial de rétablir I’équilibre en
infléchissant 1’intérét vers une prise en compte des espaces inhérents au musée, lesquels
dialoguent avec 1’espace physique de la salle d’exposition, soit I’espace institutionnel, discursif,

social, médiatique, politique.

Les spatialisations sonores au musée

Dé¢ja, les technologies de reproduction et de diffusion anciennes et récentes ont contribué au
développement de I’intérét grandissant pour le rapport entre les parametres sonores et 1’espace
physique autant que médiatique qui est devenu 1’objet d’étude principal de plusieurs recherches
au sein des sound studies. Selon Sterne (2003), la correspondance en face a face était le mode de
communication exact tandis que la reproduction sonore a entrainé une inauthenticité et une

décontextualisation dans la transmission. En effet, si la voix et le corps existaient d’abord d’une

' Nous reportons également le lecteur aux travaux muséographiques de Corbel (2003) qui analyse les différents
usages du son dans les musées de science, d'histoire culturelle et naturelle, Martinez (2003) qui présente différents
dispositifs de la mise en son de I'exposition. Nous le référons également aux études sur l'exposition du son de
Camirand (1998), Coiteux et Passerault (1997) et Stocker (1994) qui fournissent le point de vue du praticien
muséologue. L'article « Ears-on Exhibitions: Sound in the History Museum » de Bijsterveld (2015) mérite de s'y
attarder pour comprendre la maniére dont, au musée d'histoire, le son peut rendre plus accessible les notions
historiques que les données visuelles.
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maniere holistique — ils ne faisaient qu’un et ils étaient cohérents phénoménologiquement — les
technologies ont fragmenté ce tout 4 la modernité.'" Envisagé de cette maniére, le son a
également un potentiel de transformation de 1’espace (Labelle 2006 : 297). D’abord, les
réflexions sur les possibilités de circulation des occurrences sonores envisagées en fonction des
technologies sont un élément majeur non négligeable dans les ouvrages concernant le son. Les
dispositifs d’enregistrement et de diffusion du son ont permis de rendre mobiles les occurrences
sonores et de les faire circuler a travers différents espaces, dont I’espace domestique et prive. Par
sa mobilité et ses multiples copies, le son enregistré comme production culturelle peut étre
reconstruit et fragmenté. Il se transforme en objet de marchandisation, en bien d’échange et de
consommation : dans ce cas, il peut assumer un statut autre que celui d’objet de contemplation,
rappelant ainsi les enjeux de la thése benjaminienne de 1’unicité de D’ceuvre d’art et plus
précisément, le passage de la valeur d’usage de 1’objet (valeur rituelle) a la valeur d’échange
(valeur d’exposition). De telles technologies de reproduction peuvent ensuite mener a un projet

social, culturel ou commercial selon Sterne (2003).

Conséquemment, Cubitt mentionne que cette mobilité crée de véritables paysages sonores
utopiques, de spectacle. Autrement dit, le son au sein des espaces et, plus précisément, de
I’espace médiatique audio(visuel) fagonne, selon 1’auteur, non seulement des univers di€¢gétiques,
mais également des «architectures d’espaces sociaux » ainsi qu’une « géographie virtuelle du
son » (Cubitt 1996 : 108) qui s’effectuent par la transmission du temps et de ’espace a travers les
enregistrements et les diffusions ; le son est un média a la fois physique et social pour Cubitt.
Cette transformation de I’espace par le son qui batit I’'univers médiatique mérite une attention
particuliére dans le cadre de cette thése qui prend en compte cet espace géographiquement,

socialement et politiquement situé qu’est le musée, comme nous le démontrerons ultérieurement.

Les études suggerent que la prise en compte des différents types d’espaces devient inhérente a
I’analyse de cet art. Plus précisément, comme nous 1’avons mentionné, des questionnements

concernant la mobilité du son ont émergé suite au constat de la prolifération de dispositifs de

""Pour cette question phénoménologique, se référer également a Meric (2012).
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reproduction. Mais en contrepartie, ces études se sont paradoxalement complexifiées par une
attention accordée aux propriétés in situ du son et a I’imbrication des deux statuts, mobile et
situé. De ce fait, ’étude de Labelle s’intéresse pertinemment aux rapports entre I’art sonore, la
spatialité¢ et les pratiques in situ en faisant interagir les théories architecturales, les études
performatives et les théories médiatiques (Labelle 2006). L auteur propose d’interroger le son
lorsqu’il interfére avec son environnement local, tout en étant connecté a des horizons autres et
plus lointains par sa nature mobile. Apparaissant ainsi sans frontieres d’une part, mais in situ de

I’autre, le son laisse surgir un double statut.

Le musée d’art est 'un des lieux architectural et institutionnel abritant le son pouvant imposer
certains types d’espaces au sonore tel que les travaux de Labelle 1'ont établi. Inversement, par sa
manicre d’interagir a priori avec et de s’immiscer a travers 1’espace, le son est susceptible d’agir
sur I’espace museéal, institutionnel comme physique. Par conséquent, il permet de concevoir un
détachement de 1’objet vers une appropriation de I’environnement, d’une transformation d’un
objet unique a une multiplicité de points d’écoute et une multiplication des sites d’exposition qui
émerge notamment grace aux possibilités de diffusion des technologies sonores (Labelle 2006 :
xii). L'un des exemples ayant été théorisés est celui de la radio qui peut devenir une alternative
non in situ a ’espace de diffusion qu’est la salle de concert ou, dans le cas qui nous concerne, la
salle d'exposition. En outre, si I’ouvrage Site of Sound #2 : of Architecture and the Ear de Labelle
et Martinho (2011) fournit une analyse des oeuvres sonores récentes relatives aux différents types
d’espaces, il isole cependant certaines études de cas qui n’offrent malheureusement pas un

panorama général actuel a partir de I'ensemble de I’exposition.

Les auteurs qui ont interrogé les rapports entre le son et les espaces ont le plus souvent négligé de
s’attarder spécifiquement au musée d’art, sauf quelques exceptions qui s’en rapprochent, dont les
¢tudes de Dyson (2017), lesquels analysent les manifestations sonores au sein de différentes
institutions, sans toutefois porter une attention singuliére a I’instance muséale et au lieu
d’exposition, ses salles et ses cimaises. Notre recherche devient d’autant plus utile qu’elle comble
cette lacune en examinant les éléments du sonore dans 1’exposition, lorsqu’ils s’intégrent a

I’ceuvre, mais également, et surtout, lorsqu’ils agissent sur les entours, en tenant compte des
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différentes limites physiques, culturelles, technologiques, politiques et €économiques qui

s’interconnectent au sein du musée d’art.

L’exposition du son dans le contexte élargi des sound studies

Afin de rendre compte de cette spécificité des rapports entre son et espace lorsqu’il s’agit
d’analyser 1’exposition du son au musée d’art, les sound studies, qui ont men¢ a la réévaluation
du réle du sonore dans la constitution du savoir, deviennent un cadre théorique efficace.'” Les
études ont développé une histoire élargie du sonore, ou la dimension sociale du son a été mise en
valeur et étudiée selon ses contextes physiques, culturels et politiques, dont 1’ouvrage The
Audible Past: Cultural Origins of Sound Reproduction de Jonathan Sterne (2003) en a été I'un
des textes fondateurs. Cette dimension sociale avait ét¢ négligée dans les études précédentes

concernant les pratiques artistiques sonores autoréférentielles et néomodernistes.

Le son est envisagé au-dela de sa référence artistique et rejoint les histoires des publics de
concert, du téléphone, de la parole, des films sonores, des paysages sonores et des théories de
I’écoute. Rares sont les histoires du son qui relient ces travaux a d’autres études analogues, a 1’art
sonore, ou encore, & des domaines intellectuels plus €largis comme le proposent ces auteurs. Les
études récentes ont ainsi pu pallier ce manque de considération du son qui n’est apparu que par
intermittence et par fragment dans la vaste littérature concernant la culture sonore et la
philosophie du son ainsi que dans les théories et les études plus spécifiques dans les domaines de
la communication, de la musique et de ’art. Une histoire du son élargie a été fagonnée, laquelle
pourrait devenir le pendant de la culture visuelle (Sterne 2003 : 3). Plus précisément, outre les

travaux de Sterne (2003), ceux de Bull et Back (2003) ainsi que de Drobnick (2004 : 9-10) font

12 Cette liste sélective présente les différentes études qui ont contribué au développement d'une culture du sonore :
Augoyard et Torgue (1995) ; DeNora (2000) ; Bull et Back (2003) ; Van Dijck and Bijsterveld (2003) ; Sterne (2003)
; Bijsterveld et Pinch (2004) ; Drobnick (2004) ; Katz (2004) ; Labelle (2004 ; 2006) ; Licht (2007) ; Auslander
(2008) ; Labelle (2010) ; Sterne (2012a). Parmi les ouvrages ayant forgé une théorie de I'écoute, notons : Schaeffer
(1996) ; Barthes (1982) ; Chion (1983) ; Chion (1993) ; Szendy et Nancy (2001), Nancy (2002) ; Blesser et Salter
(2007) ; Thde (2007) ; Szendy (2007), Erlmann (2010) ; Voegelin (2010) ; Kassabian (2013) ; Lacey (2013) ; Herbert
(2017) ; Lacey (2017).
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correspondre diverses perspectives transhistoriques et transdisciplinaires en ce qui concerne les
pratiques sonores et d’écoute ; les études de la performance, I’anthropologie, 1’histoire de I’art,
les ¢études cinématographiques, les études littéraires et la philosophie sont interpellées.
Influencées par la théorie culturelle, ces theses se situent dans la foulée des théories qui
congoivent le son de maniere interdisciplinaire, selon sa complexité politique et culturelle, tel que
Jacques Attali (1977) I’a démontré. Ce décloisonnement des disciplines dans lesquelles le son
vient s’introduire contribue indirectement a une restructuration idéologique de 1’exposition du
musée d’art. Par extension, cette réorganisation vient compléter la logique du son lui-méme qui
s’émancipe des catégories et de I’art sonore, en se joignant, entre autres, aux meédias et aux

pratiques du son d’une maniére plus élargie.

Ces travaux proposent la remise en valeur du son, du fait d’écouter et d’entendre en tant
qu’éléments centraux dans la fondation des modes de savoirs ainsi que dans 1’organisation
culturelle et sociale moderne qui avait été¢ jusqu’alors réservée au visuel : le son n’avait pas été
analys¢ comme un ¢lément intellectuel fondamental dans les sciences humaines jusqu’alors
(Sterne 2003 : 2). Ces théories semblent également répondre au philosophe Jean-Luc Nancy
affirmant que ce qui «se présente a la vue: forme, idée, tableau, représentation, aspect,
phénomene, composition» (2002 : 15) a constitu¢ le savoir philosophique. L’auteur s’est
interrogé a savoir qu’arriverait-il si une « vision sonore » devenait un « bruit visuel » ? Sous cet

angle, est-il possible d’interroger plutot le musée a partir de « ce qui se présente a 1’ouie » ?

Au sein des sound studies, le son devient la clé de volte de I’analyse, tel que le propose Jonathan

Sterne :

Sound studies is a name for the interdisciplinary ferment in the human sciences that takes
sound as its analytical point of departure or arrival. By analyzing both sonic practices and the
discourses and institutions that describe them, it redescribes what sound does in the human
world, and what humans do in the sonic world. [...] It reaches across registers, moments and
spaces, and it thinks across disciplines and traditions, some that have long considered sound,
and some that have not done so until more recently (2012b : 2).

Comme point de départ d’une telle analyse culturelle du son, 1’ouvrage de Sterne revisite

I’opposition entre la vision et 1’écoute, ce qu’il appelle la litanie audiovisuelle. Elle ouvre les
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possibilités de compréhension et de perception au-dela d’une hégémonie de la vision, dans un
rapport audiovisuel équilibré, ou les interrogations se positionnent davantage entre ces deux

sens

[...] hearing is spherical, vision is directional ; hearing immerses its subject, vision offers a
perspective ; sounds come to us, but vision travels to its object ; hearing is concerned with
interiors, vision is concerned with surfaces ; hearing involves physical contact with the
outside world, vision requires distance from it ; hearing tends toward subjectivity, vision
tends toward objectivity ; hearing brings us into the living world, sight moves us toward
atrophy and death ; hearing is about affect, vision is about intellect ; hearing is a primarily
temporal senses, vision is a primarily spatial sense ; hearing is a sense that immerses us in the
world, vision is a sense that removes us from it (Sterne 2003 : 15).

Nous retenons de cette litanie que le son et I’écoute interrogent autrement 1’espace, la temporalité
et la perception que le proposent I’image et la vision. Selon Voegelin, la vision permet un
détachement et une objectivité qui se présente comme une vérité tandis que 1’écoute abolit ce
détachement et remet en question toute forme d’objectivité. L’écoute remplit le sujet écoutant de
doutes concernant ce qu’il entend puisque le son et la source sonore sont €loignés physiquement
et temporellement, alors que, malgré la distance, le son est toujours entendu de manicre

simultanée et immersive, dans un effet de proximité avec le sujet :

Hearing does not offer a meta-position; there is no place where I am not simultaneous with
the heard. However far its source, the sound sits in my ear. I cannot hear it if I am not
immersed in its auditory object, which is not its source but sound as sound itself
(Voegelin 2010 : xii).

Concernant I’expérience d’exposition, il appert que le fait d’écouter, plutdét que de regarder,
déconstruit le rapport actuel entre 1’objet et le sujet percevant. En infléchissant ainsi les
comportements, 1’écoute du son permet d’accorder une attention plus grande a la subjectivité. Au
sein de D’exposition, le déplacement de I’intérét vers [’écoute force une translation
épistémologique vers 1’expérience du visiteur. Interpellé, 1’individu construit et reconstruit ces
manifestations sonores par son oreille, en portant attention a une occurrence au détriment d’une
autre, selon son intention ; «tout objet percu a travers le son n’est tel que par notre intention
d’écoute », comme le souligne Schaeffer (1966 : 343). L’intention varie selon le savoir du sujet
percevant, qui se développe par son identité, ses intéréts, sa culture, ses pratiques d’écoute.
Autrement dit, le visiteur organise, structure et comprend, selon son savoir auditif, les différentes

occurrences sonores qui fusent dans 1’espace et arrivent a lui.
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Les sound studies, qui ont analysé 1’écoute de maniere a fagonner la perception du monde selon
I’ouie (Drobnick 2004 ; Erlmann 2004 ; Szendy 2007; Voegelin 2010), rappellent ou entrent en
résonance avec certaines théories esthétiques et politiques de [’écoute de la tradition
francaise, soit les travaux de Barthes (1982), Chion (1990 ; 1993) et Schaeffer (1966)."* Ces
théories se croisent parfois, s’entremélent ou apparaissent clairement par fragment dans les
analyses du sonore au sein de l'exposition du musée d'art présentées dans cette these. Si elles
peuvent sembler occultées par moment, elles ne sont que dissimulées et continuent d'en guider

une partie de la structure interne.

Les «attitudes », les « comportements » ou les « fonctions » d’écoute (Schaeffer 1966 : 112) se
répondent et se contredisent parfois, mais en aucun cas, elles ne sont redondantes ou répétitives.
L’¢écoute est un processus perceptif complexe : «Il est possible de décrire les conditions
physiques de I’audition (ses mécanismes), par le recours a I’acoustique et a la physiologie de
I’ouie ; mais I’écoute ne peut se définir que par son objet, ou, si I’on préfere, sa visée » (Barthes
1982 : 217). Pour Cardinal, I’écoute du son sensible est une activité double. Elle cherche d’abord

a repérer du fond sonore certaines figures pour ensuite en déchiffrer ou en décoder la source :

Ecouter un événement acoustique, c’est d’abord éprouver une matiére sonore, la plasticité du
son, son mouvement dans le temps et dans I’espace ; c’est se rendre attentif aux irrégularités
d’un timbre, aux fluctuations d’un volume, aux variations d’une hauteur. C’est ensuite
identifier une source, cerner et rassembler des cellules sonores éparpillées dans le temps et
dans I’espace afin de circonscrire I’identité d’un «objet» producteur de son
(Cardinal 1995 : 94).

Dans I’exposition du musée, 1'écoute permet des rencontres qui se forgent entre les différents
matériaux sonores et se révelent dans I’espace d'une part, et le visiteur, en tant que sujet
percevant, qui devient un corps résonnant et raisonnant, d'autre part : a cet effet, Nancy (2002)
joue sur les limites du double sens du terme qui peut référer a la fois au renvoi du son (résonnant)

comme a celui du sens (raisonnant). Le corps est ainsi le lieu physique et temporel de 1’écoute ou

"3 Pour un résumé et une analyse de la pensée de Barthes, Nancy et Schaeffer, nous référons le lecteur aux textes
rédigés par Serge Cardinal : Ecoute des indices, écoute des signes, écoute de la signifiance ; Espace du son, espace
du sens, espace du sentir, espace du soi ; Les quatre écoutes : écouter, ouir, entendre, comprendre. Ces résumés sont
disponibles sur le site internet du laboratoire de recherche La Création sonore : cinéma, arts médiatiques, arts du
son : http://www.creationsonore.ca/resumes-et-travaux/, [en ligne], consulté le 18 février 2018. Pour un résumé et
une analyse de la pensée de Michel Chion, consulter les travaux de Frédéric Dallaire sur ce méme site.
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le son devient un produit ou un artefact culturel et politique (Sterne 2003 ; Kahn 2002 ; Drobnick
2004 ; Meric 2012). Plus précisément, les différences culturelles et historiques doivent étre prises
en compte dans une telle analyse. Kahn (2002) notera a titre d’exemple qu’au modernisme, le cri
dans I’art théatral, musical, cinématographique n’a pas la méme signification que le cri généré
dans un habitat naturel. L’entendement ne sera effectivement pas le méme en fonction des
époques, du lieu et du contexte, car il découle d’un comportement appris et acquis, tel que le
mentionne Drobnick (2004 : 11). L exposition du musée d'art s'inscrit comme 1'un des lieux ayant
des codes et des regles qui forge les comportements. Il importe alors d'interroger la maniere dont
elle permet a l’auditeur de moduler I’écoute de manicre a créer «différentes postures

perceptives » (Dallaire 2009 : 5-6) selon ces codes et regles.

L’écoute au sein des technologies de reproduction et de diffusion
sonores

Le savoir auditif construit par 1’écoute est tributaire des différents dispositifs technologiques
sonores développés a la modernité, leurs possibilités d’enregistrement, de reproductibilité, de
multiplication et de diffusion des sons, tel qu'analysé dans les travaux de Jonathan Sterne qui
revisitent précisément le son en fonction des questionnements de la reproductibilité technique. Le
développement des pratiques actuelles de création sonores et d’écoute a été possible grace aux
supports technologiques d’enregistrement :les sons ont pu étre imités, transformés,
commercialisés, reproduits en masse et industrialisés (Sterne 2003 : 2). Plus précisément, la
simplification dans I’utilisation des techniques d’enregistrement ainsi que le développement des
supports, qui permettent un usage plus privé et plus manipulable du son par I’auditeur, sont des
conditions ayant participé a la matérialisation du son, a son faconnement en un artefact, une

archive, rendant possible I’écriture de son histoire (moderne).'* Il a alors été envisageable

' Les possibilités de reproductibilité par I'enregistrement qui ont permis une accessibilité et une mobilité plus grande
des sons ont également été abordées dans les travaux de Lacey (2017).
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d’écouter et d’entendre le passé sonore en le conservant pour démontrer ensuite les changements

historiques générés.

Ainsi, la modernité au sens ou le congoit Sterne a engendré une reconceptualisation, voire une
transformation du son et de I’écoute : la nature éphémere des occurrences sonores n’aurait que
favoris€ une écoute au présent, si ce n’était des technologies de reproductibilité qui ont
transformé la relation temporelle de cette écoute (Sterne 2003 : 18). Leur développement a
autorisé I’introduction et la prolifération des sons médiatisés par I’émergence du phonographe, de
la radio, du cinéma parlant et de la télévision, entre autres, ainsi que par les différents types de
supports de diffusion du son, dont le disque vinyle et le tourne-disque, la cassette et le
magnétophone, ou encore le fichier MP3 et 1’iPod. Les présences acoustiques pouvaient étre
entendues en décalage ou simultanément ; le grain de la voix, ses modulations et ses harmoniques
¢taient alors altérés (Barthes 1982 ; Dyson 2009). En somme, c’est avant tout grace aux
techniques et technologies modernes que les sons ont pu étre exposés au-dela de leur propre
temps (Kahn 2002 : 5). Et Dinstitution muséale comme lieu de pouvoir, de développement de
discours et de construction de 1’histoire (de 1’art) joue sans nul doute un role qui ne doit pas étre
négligé dans une telle étude, ou le matériau sonore, au sein du musée, prend une valeur
historique. Inversement, ces technologies sonores sont susceptibles d'agir sur les fondements du

musée et I'exposition, tel qu'il conviendra d'expliquer dans cette these.

Ces technologies ont également permis de favoriser de nouveaux statuts d’écoute. Elles ont eu
une influence considérable sur les transformations des pratiques sociales d’écoute depuis la
modernité'’, lesquelles pratiques ne sont pas sans conséquence sur I’expérience d’écoute dans
I’exposition du musée d’art. Surtout, elles ont mené aux possibilités d'entendre les sons
enregistrés a partir de différents supports de diffusion ainsi qu'au développement des technologies
médiatiques, ce qui a produit de nouveaux régimes auditifs pour la société moderne, différent des

précédents : « [...] critics have been able to discern a veritable "aural awakening" [Biocca 1990 :

'S Précisons que les travaux de Sterne démontrent également qu’entre 1750 et 1925, le son devient un domaine de
pensée et de pratique qui, selon lui, s’est conceptualisé et développé selon la voix et la musique, ainsi que selon une
rationalité. Sterne élabore sa pensée a partir des travaux de Ong (1982). Ainsi, il faut savoir que l'intérét pour une
pensée sonore était déja présent avant le développement des supports technologiques.
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1] in the early years of the 20" century with the take-up of the telephone, the phonograph and the
radio» (Lacey 2017 : 217). Ce réveil auditif (nous soulignons), voire ce champ élargi de la
culture sonore, a contribué, dés le début du siecle dernier, a forger les habitudes d’écoute des
différents publics de la société au quotidien. Aujourd'hui, les fichiers MP3 diffusés par 1’1Pod, par
la Muzak, soit la musique d'ambiance que I'on retrouve dans plusieurs commerces, la radio, sans
compter les technologies audiovisuelles, telles que la télévision ou l'ordinateur, ainsi que les
technologies tributaires de l'industrialisation, dont les moyens de transport, font en sorte que nous
assistons a une prolifération des occurrences sonores, de plus en plus présentes sous diverses
formes dans le quotidien, soit & une exacerbation des sons et de leur écoute depuis ce réveil

auditif de la modernité.

Une analyse plus approfondie démontre que certaines technologies d'enregistrement et de
diffusion ont connu des moments dominants au cours du 20° siécle ou ils ont été mis en valeur
par des instances économiques, dont I’industrie de la musique et du disque ; historiquement, les

formats se sont succédé :

If we look back over the past quarter century, it would appear that the commodity form of
music has undergone a massive transformation. Twenty-five years ago, it was dominated by
recordings on physical media: compact discs, tapes, and (though in decline) LP records.
Today, the world's largest music store sells digital files. Sales of recordings on CD have
plummeted precipitously, and though vinyl is enjoying a resurgence (Sterne 2012a : 185-
226).

Auslander (2004) a démontré qu'au cours du 20° siécle, le développement de ces technologies
d’enregistrement a progress¢ de maniere a ce que le format de 1’objet diminue jusqu’a sa
dématérialisation complete. De fait, la simplification des supports, leur accessibilité¢ d’utilisation
et leur forme manipulable ont permis un usage plus privé du son qui a mené a sa domestication.
Aujourd'hui, les objets de diffusion ont disparu du monde visuel pour se transformer en une
information numérique pure, immatérielle et téléchargeable ou ils circulent alors au sein du
réseau du web. Les fichiers MP3 revisitent la condition matérielle des objets technologiques

sonores : ils se sont substitués aux disques et aux cassettes et forgent de nouvelles normes
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d’écoute s’émancipant d’un format tangible.'® Le MP3 est un produit de compression jouant un
role majeur dans le développement des médias modernes. Il est 'un des éléments étudiés dans
I’histoire des médias, laquelle tend a concevoir le dispositif sous une forme de progression vers
une meilleure définition ainsi qu’une fidélité de 1’enregistrement initial, dans une visée de pureté
sonore. Par sa portabilité et sa capacit¢ a emmagasiner ainsi qu’a reproduire une quantité

importante de fichiers sonores, le MP3 permet d’expérimenter le son de maniere globale et

rapide, comme le mentionne Sterne (2012a : 27).

Certains des différents publics €tant témoins de ces pratiques d'audition dans la société depuis ce
réveil auditif ont également fréquenté le musée et ont fait I’expérience de 1’exposition ; toutefois,
pendant que les sons se propageaient dans la ville, dans les foyers domestiques, dans les salles de
cinéma, depuis le sieécle dernier, le musée, quant a lui, les prohibait. L’institution jouait un role
dans la construction des valeurs collectives et la compréhension sociale, s’étant longtemps définie
principalement comme une institution vouée a 1’éducation des publics (Luke 2002), qu’elle
transmettait par le biais du silence dans les salles d'exposition. Rappelons que le musée en tant
qu’instrument du nexus savoir-pouvoir a longtemps proposé une idéologie liée aux phénomenes
d’apprentissage, et ce, en fonction de I’expérience du visiteur lors de I'exposition. Aujourd'hui,
plusieurs auteurs (Smith 2015) ont mis en valeur une diversité des paradigmes muséaux. Mais
peu importe le choix du paradigme, I'exposition continue d’incarner ce potentiel de mise en place
des stratégies discursives; elle demeure au service de l'idéologie du musée (Poinsot [1999]

2008).

Un décalage entre un régime d’écoute dans la vie quotidienne et un régime d’écoute au musée a
longtemps été manifeste : I’instance muséale moderne ayant ét€ un bastion idéologique du silence
des ceuvres, des spectateurs, de I'espace des salles d’exposition. Aujourd’hui, ce hiatus est réduit
par les changements apportés a 1’idéologie du musée qui recherche de nouveaux publics, s’arrime

au divertissement et au spectaculaire, comme le mentionnent Dewdney, Dibosa et Walsh (2013).

' Plusieurs types de fichiers numériques existent, mais le MP3 est devenu le format normalisé et le plus commun
dans I’industrie musicale et dans la distribution. Ces autres types de fichiers étant : .wav, .aif, .aac, .0ogg, .rm, .aup,
wma, entre autres.
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Pour ce faire, l'institution intégre, par le fait méme, le bruit et la musique dans ses salles
d’exposition. Les publics qui font I’expérience de I’exposition muséale sont composés
d’auditeurs possédant déja un savoir auditif forgé par les pratiques d’écoute quotidiennes. Ce
savoir et ces pratiques ont exercé une pression sur les expositions, leur commissariat et les codes
et regles de la réception qu’il convient d’analyser, pour saisir leur influence au sein de
I'exposition, les discours du musée d’art, la scénographie et I’expérience de 1’exposition, ou au

contraire, leur degré d’appropriation ou de détachement.

Ainsi, notre thése remédie a I’absence d'études de 1’espace d’exposition, dans lequel des
pratiques d’écoute peuvent se développer, au sein des différentes analyses qui ont abordé les
pratiques d’écoute selon les espaces domestique, médiatique, public, politique, architectural
(Thompson 2002 ; Sterne 2003 ; Bijsterveld 2003 ; Katz 2004 ; Labelle 2010 ; Lacey 2013). D’un
point de vue épistémologique, notre thése espere contribuer aux théories des expositions en
revisitant les modeles d'exposition et les postures du visiteur actuels. Elle espere également,
d’une maniere plus générale, enrichir I’histoire de I’art et les études muséales par 1’intégration de
théories liées au son et a I’écoute. Elle souhaite enrichir le domaine de la muséologie qui semble
avoir €té moins attentif au sonore que certaines disciplines, dont les études cinématographiques,
sociologiques, vidéoludiques, architecturales, de méme que les media studies ; les recherches
s'étant accrues depuis les deux dernieres décennies. L’étude permettra en outre de réunir les
traditions anglo-saxonnes et francophones de la recherche en revisitant les ancrages
méthodologiques des sound studies ou le son se situe au cceur des questionnements et en les
intégrant a un appareillage théorique francais de la tradition phénoménologique et politique de
I’écoute. Enfin, I’étude servira a intégrer le sonore et I’écoute comme perspective critique au sein
des théories et des pratiques oculocentristes occidentales des ¢tudes muséales et des institutions
artistiques. Autrement dit, elle mettra de I’avant ce « tournant sonore » (Drobnick 2004) souligné
par les théoriciens des sound studies grace a une analyse d’expositions qui témoignent de

I’émergence de cet art au cours des dernieres décennies.
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L'écoute de I’exposition

Cette these vise a approfondir la réflexion sur les enjeux actuels de 1’exposition d’art sonore et de
musique par ’intégration d’une méthodologie propre au son et a 1’écoute, en s’appuyant,
rappelons-le, sur les théories des sound studies et de ’appareillage francais de la tradition
phénoménologique. Pour chaque cas ¢étudié, il s’agira d’ouvrir 1’espace d’exposition en
examinant le discours de D’autorit¢é muséale, les conditions d’énonciation du dispositif
expositionnel et I’expérience (d’écoute) du visiteur dans un jeu de résonance. Par une analyse
rapprochée des interactions au sein de 1’espace physique de 1’exposition, dans une volonté
d’articuler le son a un espace précis, soit celui du musée d’art, nous serons en mesure de saisir les
inflexions que le sonore fait subir a I’exposition et la maniére dont il crée des interactions avec
d’autres espaces physiques, sociaux, institutionnels, médiatiques. Notre objectif n'est pas de
rédiger une histoire des expositions d'art sonore et de musique au musée, mais plutot de faire
surgir des modeles d'exposition qui s’émancipent de la logique visuelle et des régimes d'écoute
inédits au musée. Emergeront des pratiques et habitudes sociales, culturelles et politiques mises
en valeur par les stratégies discursives du musée lorsqu’il est question de 1’exposition du son,
lesquelles sont interrogées a partir de trois axes : les pratiques — individuelles et collectives —
d’écoute de la sphere sociale ; les espaces autres et le musée ; I’impact des sons enregistrés qui

sont inhérents aux technologies de reproduction et de diffusion sonores.

Une telle recherche ne souhaite pas diviser les sens de maniere a isoler une sensibilité auditive.
Elle espere plutdt contribuer a rétablir 1’équilibre et éviter la catégorisation trop rigoureuse en
offrant une réflexion sur cette donnée nouvellement prise en compte dans les discours et les
pratiques. Notre intention n’est pas non plus de proposer une recherche qui s’arrime aux
réflexions des senses studies mettant en scene les différentes possibilités sensorielles a partir des

. . . 1 ~ o . \
arts sonores, olfactifs, gustatifs et haptiques.'” La nature méme du sonore ainsi que la maniére

7 A cet effet, nous référons le lecteur a l'article de Madalina Dianocu (2013) ou encore, a l'ouvrage de Levent et
Alvara Pascual-Leone (2014).
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dont les études 1’ont exploité ne permet pas une telle catégorisation, car une pensée sonore doit

étre comprise dans son ébranlement du sens commun.

Ce faisant, I’enquéte se réalisera a partir d’une analyse discursive : il s’agira de dégager la voix
des commissaires et des critiques d’art de maniere a saisir les stratégies et les orientations, les
récurrences et les contradictions dans les discours, les possibles rapprochements et décalages
entre I’intention des commissaires et sa réception quant a 1’expérience des expositions. En nous
intéressant ainsi aux discours de 1’autorité muséale (catalogues et textes rédigés par les acteurs de
I’institution) et aux discours qui sont récupérés et réinterprétés par les différents lieux textuels de
la réception critique (ceux de la presse journalistique, de magazines spécialisés et de la
blogosphéere), nous serons en mesure de dresser une cartographie des possibilités sonores

inhérentes a I'exposition.

Nous orienterons nos questionnements en fonction de la maniere dont 1’exposition du musée d’art
fait naitre ou revisite des pratiques d’écoute ; nous examinerons également les possibilités du
musée d’art a offrir une expérience d’écoute qui se distingue des habitudes d’écoute actuelles des
auditeurs dans la société ou, au contraire, s’y associe et I’imite. Inversement, il sera question de
porter attention a la manieére dont I’écoute peut contenir un potentiel de transformation des
conventions institutionnelles. Autrement dit, il s’agit d’interroger dans quelle mesure les
pratiques d’écoute s’introduisent au cceur des discours muséaux et des codes expositionnels de
manicre a confronter les présupposés du visuel et de la vision ; dans ses rapports a la matérialité,
a ’aspect sociopolitique, institutionnel, historique, phénoménologique, perceptif, esthétique et
économique. Une premiere hypotheése consiste a croire que I’expérience d’exposition au musée
d’art dépend des choix scénographiques qui proposent des postures d’écoute, lesquelles, a divers
degrés, s’émancipent et deviennent autonomes des pratiques d’écoute active dans les différentes
sphéres de la société. Ces similitudes et ces décalages entre 1’écoute au musée et 1’écoute extra-
muros dépend de la nature du sonore présentée dans 1’exposition : 1’art sonore ou la musique
populaire proviennent de réseaux artistiques, culturels et médiatiques distincts et ont contribué

chacun a leur manicre a développer des régimes d'écoute singuliers.
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La sélection des cas d’étude a ¢été fixée selon I’apport idéologique et discursif de chacun. Au-dela
du contexte géopolitique précis de I’'institution dans laquelle elles ont été présentées, les
expositions ont été retenues pour la portée de leurs discours ou pour leur capacité a produire un
discours a partir du son et de I’écoute. Chaque manifestation devait en outre avoir suscité un
intérét médiatique considérable aupres de la critique et du public. Certaines ont €té présentées
dans les musées occidentaux en Europe, en Amérique et au Royaume-Uni, dont I'influence est
majeure pour I'élaboration de 1'histoire de 'art : parmi ceux-ci, le MoMA de New York, le Centre
Pompidou de Paris et le Victoria & Albert Museum de Londres. Nous avons également trouvé
pertinent d’introduire dans notre analyse des expositions qui s’émancipent de I’emprise
esthétique et historique forte de ces musées dont I’autorité pourrait, dans certains cas, limiter la
liberté des discours ou de la musé€ographie afin d’ajouter a la contribution scientifique. Ce faisant,
nous avons étudié¢ des expositions présentées au Musée d’art contemporain de Montréal, qui est
une plaque tournante pour les rapports entre le sonore et le muséal. Il importe de mentionner que
parallélement, si le Canada possede une longue tradition liée au son en art, I’ouvrage Le son dans
[’art contemporain canadien de Nicole Gingras (2003) témoigne de ce fait en ayant répertori€ ces
créations sonores jusqu’au début des années 2000. Cependant, les textes de I’ouvrage qui sont
davantage descriptifs problématisent peu 1’analyse des ceuvres en fonction de leur mise en
exposition, leur circulation et leur perception par le spectateur. Il devient alors impératif de

réfléchir a une étude théorique et plus compléte de 1'exposition de 1’art sonore.

Une délimitation temporelle s’est imposée étant donné 1’intérét récent pour les propriétés sonores
par les acteurs du musée d’art. En effet, peu d’expositions qui mettent I’accent sur les enjeux
sonores ont fait I’objet de discours avant le 21° siécle. Surtout, cette périodisation prend appui sur
l'intérét grandissant pour le son au tournant du si¢cle. Nous en constatons ainsi les retombées a
travers le prisme muséal. Les expositions retenues se situent donc entre 2002 et 2016. De cette
maniere, nous inscrivons nos recherches a la suite de celles de Licht (2007), de Kahn ([1999]
2001), de Ouzounian (2008) et de Eloy (2014) qui ont traité¢ des pratiques et des expositions d’art
sonore au 20° siécle et au début du 21° siécle. Notre étude suggére également d’entamer un
dialogue avec les travaux de Cluett (2013 ; 2014) qui revisite les enjeux entourant le
commissariat des pratiques sonores et qui analyse la maniere dont le son ou I’absence du son a

marqué les moyens de production et les conditions de réception des ceuvres d’art. Surtout, nous
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mettons a jour la notion d’écoute lorsqu'elle est interdépendante du musée et de I’exposition, ce

qui ajoute une donnée inédite ayant été négligée dans les recherches de Cluett.

Tel que décrit précédemment, une pensée sonore abolit la pertinence des métadiscours qui
deviennent désuets (Voegelin 2010 : xiii) ; le son demande a ce que I’on revoie les problémes en
termes d’engagement, de témoignage, de narration, plus prés du sujet et de soi que d’une
politique extérieure. Pour ce faire, les analyses discursives des expositions a 1’étude s’effectuent a
partir de rapports intertextuels entre différents types d’articles et niveaux de scientificité. Les
textes théoriques, les catalogues d’exposition, les communiqués de presse cotoient les dossiers de
presse constitués de textes de journaux grand public, de magazines d’art spécialisés, mais
également de blogues et d’articles de pages web. Nous introduisons ainsi dans ’analyse de la
réception des écrits éclectiques, rédigés par des critiques d’art autant que par des non-spécialistes.
L’examen ne peut se limiter aux sources officielles, car selon nos observations, 1’expérience
vécue est formatée et peu explicitée dans ces textes : les magazines et journaux officiels évacuent
le jugement baudelairien au profit d’une critique informative ou une description générique
s’effectue a partir d’observations.'® L'expérience de l'exposition se retrouve plutdt, en revanche,
transmise par certaines sources d’opinion, dont les blogues, ce qui nous permet de saisir
I'expérience d'écoute du visiteur dans I’espace immédiat des salles d’exposition. Dans ce type de
publication, il est commun de lire une critique défavorable ou une prise de position politiquement
ouverte en ce qui concerne une expérience individuelle et intime."” Cet écrit révéle ’expérience
de D’exposition sous plusieurs angles perceptifs selon le savoir de I’auteur, ses présupposés

culturels et sociaux, d’ou I’importance de cette source dans notre recherche.

Orienter les questionnements liés au son et a I’écoute dans I’exposition sous l'angle du visiteur

vient préciser les interrogations concernant les interactions entre le son et ’espace. L'individu se

'8 Concernant la mise en place de la critique informative, nous référons le lecteur a l'article de Bouchard et Wicky
(2014).

' A titre indicatif, nous remarquons que les blogues se déclinent en différents types bien qu’ils se définissent tous
comme une chronique d’opinion. Composés parfois par des connaisseurs, parfois par des néophytes, leurs apports
scientifiques est inégal et difficilement vérifiable. Ils sont également moins limités par une emprise institutionnelle
comme |’article de journal ou de magazine est susceptible de I’étre. Certains s'associent davantage a un média écrit,
soit La Presse ou le New York Times, tandis que d’autres proviennent d’une initiative personnelle.
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situe dans ces espaces, il est mobile et circule entre ceux-ci, au sein d’un parcours balisé¢. Dans
cette visée, il sera possible d’effectuer un retour sur la maniere dont I’espace expositionnel a agi
ou a interagi sur le visiteur, voire la maniere dont il a été construit par la littérature existante, pour
ensuite proposer des postures se rapportant spécifiquement au sonore. Le visiteur qui fait
I’expérience de 1’exposition reste une donnée quasi absente des études muséales et des théories
des expositions s'étant intéressées a diverses formes de regardeurs et, pour emprunter
I’énumération a Lacey (2013 : 4), de spectateurs, de lecteurs, d’utilisateurs de pages web. Les
¢tudes de publics dans le domaine muséal (Daignault et Schiele 2014 ; Malm et Wik 2012)

présentent le méme constat ; la plupart des travaux ne portent pas une attention soutenue a

I’expérience d’écoute.

Nous avons retenu le terme « visiteur » puisqu'il renvoie a I’appellation la plus normative : le
visiteur est cet individu qui parcourt le lieu pour en explorer les différentes caractéristiques et
dont I’expérience est plurielle. Tout comme le terme « observateur» qui fera 1’objet d’une
analyse dans la premiere partie de la thése, nous évitons le terme « spectateur », qui réfere le plus
souvent a un témoin oculaire et passif, comme le mentionne O'Doherty : « Qui est-il ce
Spectateur, qu'on nomme aussi le Regardeur, ou I'Observateur, ou encore, a l'occasion, le sujet
percevant (Perceiver) ? » ([1976, 1986] 2008 : 65).° Pour sa part, John Dewey précise que
I’individu voyant est nommé spectateur alors que 1’individu écoutant est plutdt envisagé comme
un participant, car 1’acte de voir est souvent séparé¢ et détaché¢ de son objet alors que I’acte
d’écoute est fréquemment associ¢ a la notion d’immersion (Dewey 1927 : 219, cité¢ dans
Herbert 2017 : 227). Cette dichotomie a également rejoint les études sur le paysage sonore
(Augoyard 1991 ; Schafer [1977] 1994), ce qui confirme davantage notre intention d’amalgamer
les différentes désignations de I’individu qui fait I’expérience de 1’exposition sous le terme

générique de « visiteur ».

2% En outre, appuyons les propos de l'auteur en soulignant que cette définition générique du spectateur comme sujet
visuel est également présenté de cette maniére dans les différents dictionnaires, dont le Larousse, [en ligne],
http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/spectateur _spectatrice/74095, consulté le 18 février 2018.
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Le visiteur est pensé comme un sujet culturellement, historiquement, technologiquement et
phénoménologiquement situé dans un environnement déterminé. Nous considérons que le
critique d’art, lors de I’expérience d’exposition, s’inscrit sous cette désignation. Les articles nous
autorisent, par le biais du témoignage du critique, a reconstituer la perception d'un visiteur
conceptuel de I’événement et d’en suivre la trajectoire, le cheminement ; il s’agit de saisir sa
compréhension de I’exposition par son expérience vécue pour analyser la réception des

expositions.

Pour le développement de 1’argumentaire, nous ferons ¢galement usage du terme « public » : si le
visiteur reléve d’une posture individuelle, le second concerne une construction collective. Et
puisque I’écoute des sons tend a favoriser I’expérience commune, le terme agira comme une
posture idéologique pour 1’analyse du sonore dans I’exposition. En outre, le public n’est pas
considéré comme un agrégat de visiteurs, mais plutot une pluralité d’individus culturellement et
socialement différents au sens ou I’entendent Dewdney, Dibosa et Walsh (2013 : 8-9); ces
publics doivent ainsi étre pensés d’une maniere plurielle et relocalisés au centre des pratiques

muséales.

Vers une nouvelle définition de I’espace d’exposition

Notre recherche se déploie en trois temps. La premiere partie de la theése est un état de la question
sous forme de fiction théorique a partir de textes qui traitent de modeles théoriques appliqués aux
expositions de musées d’art moderne et contemporain. Ces textes ont été choisis selon leur
pertinence et leur malléabilité pour notre entreprise. En effet, nous avons revisité ces derniers a
partir d'une sensibilisation au sonore et a 1'écoute, selon la maniére dont les sound studies le
proposent. Cette approche théorique se développe jusqu’a cerner les limites des circonstances
sonores dans la fagcon de penser le discours muséal et I'exposition. Elle réoriente d’abord 1'espace
qualifi¢ de white cube et ses réminiscences passées et actuelles. Nous revisitons cet espace
envisagé comme un lieu d’hégémonie du visuel et, conséquemment, de silence. Nous démontrons

que le silence est au coeur du fonctionnement du musée moderne : I’aseptisation auditive a
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favorisé le déploiement du discours du musée par le lisible, elle a permis la mise en valeur de
I’objet contemplé au sein de 1’exposition tout en construisant le corps du visiteur selon une
discipline du regard. La définition générique et historique de I’exposition comme une « mise en
vue » d’objets dans un espace situé au service de 1’idéologie du musée est ainsi revisitée a la
lumiere de la notion de lieu silencieux. Déja, les théories des expositions sont principalement
teintées de références a la vision par 1’étymologie méme du terme a 1’étude. Il importe de
rappeler que 1’usage premier et le plus fréquent du verbe « exposer » est de « disposer en maniére
de mettre en vue » (Dulguerova 2010 : 9). L’exposition produit alors une énonciation ou elle est
I’idée de donner a voir. La visualité est ainsi aux fondements mémes de la définition de

I’exposition comme mode d'apparition des ceuvres (Poinsot [1999] 2008 : 34).

Dans un second temps, toujours a la maniere d’une fiction théorique de textes du domaine, les
modeles pluriels du musée contemporain, qui se rejoignent dans la mise en valeur du
développement d’une expérience de 1’ordre du spectaculaire, sont revus a la lumiere de leur
condition bruyante. Plus précisément, 1’analyse isole le potentiel de cacophonie, de spatialisation
et de résonance permis par les manifestations sonores au sein des modeles réminiscents de la
black box. Cette premiere partie met a jour les postures de regard du visiteur lors du parcours
d’exposition, mais en propose des €quivalents sonores selon I’expérience : nous relevons ainsi de
possibles postures d’écoute du visiteur du musée, qui avaient €té jusqu’alors uniquement
développées au sein des études sur le son et 1’écoute (Chion 1993 ; Szendy 2007) dans un
contexte d’expérience de paysages sonores, notamment. Cette étude de textes remaniés sous
I’angle du sonore espere servir d’exemple opératoire pour de futures révisions de la pensée a

partir du sonore.

Suite a I’¢laboration de ces assises, les seconde et troisiéme parties interrogent d’un point de vue
pragmatique les structures internes des expositions a 1’étude. Pour chaque cas, nous examinons
les différents discours de maniere a saisir les transgressions que font subir les occurrences
multiples des sons (enregistrés) aux espaces du musée. Chaque analyse démontre en outre le
potentiel de I’écoute des différents bruits a favoriser un changement des comportements acquis

des visiteurs au musée, jusqu’a développer de nouvelles positions corporelles a adopter lors de
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I’expérience du parcours, lesquelles s'¢laborent au-dela de la marche linéaire et de la distance

entre I’ceuvre et le corps.

Nous sommes d’abord témoins des limites des modeles et des pratiques rappelant le white cube
lorsqu’il s’agit d’exposer 1’art sonore. Par sa présentation au Museum of Modern Art qui a
longtemps favoris¢ le silence, Soundings. A Contemporary Score, résiste aux sons artistiques par
ses choix scénographiques. L’écoute est alors analysée lorsqu’il y a silence dans 1’exposition,
laquelle ouvre aux bruits du musée hors de la salle d’exposition et du corps du visiteur. Dans la
foulée d’une telle articulation entre espace d’exposition, bruits et écoute, nous examinons
également les limites de réfléchir les réminiscences de la black box selon ses correspondances au
cinéma élargi et a la composante visuelle des installations. A partir des expositions Ragnar
Kjartansson et Anri Sala, s’inscrivant en contre-exemple a 1’exposition Soundings. A
Contemporary Score, nous démontrons que tout dans les analyses discursives de ces expositions

contient en germe un potentiel d’écoute du mixage qui s’élabore grace au phénoméne de

spatialisation en temps réel des sons enregistrés dans 1’espace physique.

Ces découvertes nous ont menée a souligner 1'épuisement des modeles actuels d'exposition et a
approfondir la recherche sous I'angle de I’exposition de la musique enregistrée. Si I’intégration de
la musique é€lectronique et populaire dans I'exposition est une pratique de plus en plus régulicre
au musée d’art, aucune analyse ne s’est encore intéressée, jusqu’a ce jour, aux enjeux de sa mise
en espace et aux expériences d’écoute qu’elle propose. Surtout, rappelons qu'aucune étude n’a
fait s’imbriquer les pratiques muséales de la musique avec celles de I’art sonore. Cet éclectisme
du corpus est essentiel dans la réussite du projet, pour comprendre 1’exposition du sonore dans sa
globalité, mais surtout pour saisir les décalages entre les différents discours et les pratiques
sonores qui prennent forme au sein du musée d’art, sans quoi tout un segment de 1’analyse serait

évacué, rendant 1’étude d’emblée désucte.

L’analyse de I’exposition Sonic Process ouvre les possibilités de faire correspondre 1’espace
d’exposition et le studio d’enregistrement. Cette nouvelle référence, qui modifie en profondeur

I'exposition, dont la scénographie et I’expérience, est un point de jonction qui témoigne des
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limites des mod¢les expositionnels rappelant le white cube et la black box. L’intégration d’un
espace li¢ a la production de musique ¢électronique au sein de 1’espace discursif et physique du
musée fait basculer 1’analyse vers une prise en compte plus grande des codes propres au son
enregistré et a I’écoute. L apport des sound studies devient d’autant plus important qu’il permet
d’expliquer I’exposition selon les pratiques d’enregistrement de DJing, lesquelles exacerbent
I’écoute du mixage dans I’exposition muséale. Ces associations au studio de son positionnent
I’exposition muséale comme un espace de production de la musique qui rivalise avec d’autres

espaces pour la création et I’écoute d’enregistrements sonores.

L’exposition David Bowie Is s’émancipe davantage des lieux communs des mod¢les d'exposition
du musée d'art, li€s au white cube et a la black box, en faisant correspondre la salle d’exposition a
la salle de concert : I’analyse témoigne des possibilités d’adaptation du musée jusqu’a se
substituer au spectacle réel. L’exposition, comme le son, multiplie les sites de diffusion et
transgresse les frontieres jusqu’a rejoindre les espaces médiatiques (la radio). Les stratégies
discursives et les conditions d’énonciation de 1’exposition se calquent sur les pratiques d’écoute
de la musique jusqu’a proposer une expérience complémentaire a 1’écoute effectuée par le biais
des supports technologiques, dont le MP3, qui permettent la diffusion des chansons de David

Bowie dans la sphere du quotidien.

Il importe de souligner que I’ouvrage Gallery Sound de Caleb Kelly (2017) entre en dialogue
avec nos recherches en soulevant des interrogations concernant le silence, le bruit et la musique
dans le white cube et la black box. Toutefois, des différences théoriques et méthodologiques
majeures distinguent notre étude de celle de Kelly : alors que I'intérét de 1’auteur réside dans
I’analyse d’oeuvres d’art sonores sous une perspective liée aux problématiques architecturales du
musée et de la galerie d’art, nous déplagons la recherche vers les stratégies discursives et les
conditions d’énonciation de 1’exposition de ces oeuvres, et ce, au sein du musée d’art
spécifiquement ; car contrairement aux galeries indépendantes, le musée d’art est garant d’une
institutionnalisation et d’une imposition d’un discours au sujet de I’art. Tel que mentionné
précédemment, le musée est producteur de sens ; il promeut des valeurs culturelles et identitaires,
un pouvoir politique (Preziosi 1994 ; Duncan et Wallach 2004), composantes qui sont transmises

par I’exposition diffusant ces conditions par le biais des stratégies discursives dictées par
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I’idéologie museéale ; elle en constitue son véhicule (Poinsot [1999] 2008). Se développent alors

des politiques, des économies et des publics singuliers.

Une seconde spécificité de notre thése réside dans une étude approfondie des pratiques
spécifiques d’écoute lors de I’expérience de 1’exposition, ce qui n’a pas été¢ soulevé dans les
travaux de Kelly. L’apport majeur de notre recherche pose en outre une réflexion sur les
conditions d’écoute lors d’expositions de musique électronique ou populaire au musée d’art, qui
s’émancipe d’une référence a la musique contemporaine ou a 1’art sonore. Contrairement aux
positions de Kelly qui interroge la musique comme art et comme expérience artistique au sein de
I’architecture du musée et de la galerie, nous assumons que la musique n’est pas uniquement
définie par le concert en direct dans 1’ « institution artistique » comme le prétend I’auteur : « At
certain openings a string quartet might be heard playing compositions by Mozart, or perhaps a DJ
spins hip hop. Music regularly takes centre stage in the art space as jazz, Western art music,
experimental music, rock and pop are frequently performed in the art museum » (Kelly 2017 :

Musical Galleries).

Notre argumentation s'arrime davantage aux préoccupations théoriques du premier ouvrage de
I'auteur intitulé Cracked Media (Kelly 2009). Ce dernier interroge la musique sous l'angle de ses
objets et des médias technologiques — du phonographe au disque compact — qui ont €té récupérés
et surtout, détournés de leur fonction initiale par les artistes et musiciens, dont John Cage, Nam
June Paik, Yasunao Tone ou Oval. Si l'auteur étudie les déplacements qu'ont subis ces objets
musicaux, dans la lignée de 1'histoire de l'art sonore de Douglas Kahn ([1999] 2001), nous
proposons plutot d'élargir 1'analyse et de considérer l'intégralité des différentes représentations au
musée, au-dela de leur récupération par les artistes d'avant-garde. En outre, sans isoler ces objets,

nous les incluons dans une étude plus englobante de la musique au sein des expositions muséales.

En outre, nous révisons également 1’idée de ’auteur selon laquelle cette musique doit étre
uniquement envisagée en fonction des problémes d’acoustique qu’elle génére lorsqu’elle est
diffusée dans D’espace du musée ou de la galerie (Kelly 2017 : b. Off Site and

impermanent.audio: experimental and improvised). Nous croyons que 1’acoustique doit étre
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étudiée a partir de 1’apport des conditions de production, de diffusion et de réception de la
musique mises en oeuvre par ’industrie de la musique d’une part, et de son influence sur
I’exposition au musée d’art et ses publics, d’autre part. En effet, plusieurs genres musicaux se
sont développés grace a l'industrie musicale depuis le 20° siécle et sont sous son emprise, dont la
musique rock et populaire, qui integre aujourd'’hui le musée d'art. Nous remédions a cette
omission en prenant en compte ces conditions de production, de diffusion et de réception dans
nos analyses, desquelles ont ¢émergé des liens entre l'espace d'exposition, le studio
d’enregistrement et le concert. Ceci a notamment pour conséquence, dans une visée ¢€largie,
d’approfondir les influences de I’orientation des expositions du musée d’art vers la notion
d’amusement et de divertissement énoncée par plusieurs auteurs (Bruce 2006 ; Maleuvre 2006).
Notre apport s’ajoute plutot aux études ayant tenté de définir ce nouvel espace d’exposition
susceptible de s’émanciper de références au white cube ou encore a la black box (Uroskie 2014),
lesquelles ont servi a caractériser plusieurs expositions empruntant, notamment, aux pratiques
cinématographiques. En somme, I’analyse de Kelly conserve une approche orientée vers les
productions artistiques, sans déplacer suffisamment les interrogations vers 1’exposition méme et

les pratiques d’écoute, ce qui est étudié de prime abord dans cette these.
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I. LE SONORE DANS LES DISCOURS SUR LE MUSEE : de
I’écoute de ’art a I’écoute du divertissement
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1. Réexaminer le musée d’art du 20° siécle a partir du silence

le bruit énorme que fait le
silence de ce qu’on voit
(Chion 1993 : 24)

L’hégémonie du visuel dans le contexte du musée du 20° siécle est surtout une hégémonie du
silence. Celui-ci laisse transparaitre différentes relations de pouvoir au sein de 1'exposition et de
la sphére muséale. 11 s'agit de se demander quels sont les espaces de silence au musée ? Et ou se
situe, dans ces espaces, la parole que le silence permet ? Un premier silence interdit toutes paroles
échangées entre les visiteurs. Autrement dit, il réprime la circulation des discours émis par les
visiteurs entre eux. Par conséquent, le silence appelle ainsi au recueillement et a la méditation. Il
agit sur ces derniers et sur le monde. En dialogue avec la pensée de Nancy, nous imaginons que
le visiteur doive alors écouter ce qui peut « surgir du silence et fournir un signal ou un signe »
(Nancy 2002 : 20) en lien avec le soi. Lors de 1'expérience d'exposition, il écoute tout en prenant
conscience de I’oeuvre muette et de son propre corps, soit de sa propre subjectivité. S'il porte une
attention au silence de la salle, il s'ouvre €galement aux différents sons qui émergent de ce

silence. Le soi peut alors se développer par I'écoute.

Dans une seconde visée, le musée d'art du 20° siécle libére sa propre voix par l'intermédiaire de
discours qui, pour leurs bonnes compréhensions, imposent ce silence du visiteur étant a 1’écoute
du musée, respectant ses idéologies. Nous revisitons une fois de plus les propos de Nancy (2002)
pour énoncer que le visiteur « apprend », « s’informe » et « obéit » si I’on se référe a I’étymologie
du terme « écouter ». Il serait alors question pour ce visiteur d’entendre le musée grace a son
silence, c’est-a-dire de comprendre le sens au-dela du son, le sens qui résonne, dans 1’ordre de
I’intelligibilité. Il écoute le musée qui tient le discours, soit la voix du musée qui diffuse le
message a travers le silence du visiteur. Conséquemment, il existe des silences et des écoutes de
ce silence au musée qui se déclinent sous plusieurs formes. Nous analyserons le rapport entre le
silence et 1'ensemble des paramétres entourant I'exposition du musée dans ces prochaines pages.

Nous mettrons en valeur différents récits d'auteurs des études muséales concernant les modéles
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d'exposition du 20° siécle qui permettent d'imposer le discours muséal au visiteur a partir du
silence de ce dernier. Autrement dit, de ces récits, nous ferons ressortir la part du silence dans la

construction de ces modéles.

1.1. Le discours de P’institution muséale : I’idéologie du monument
de cérémonie moderne

Duncan et Wallach (1978) ont convenu que le musée du 20° siécle joue un role important dans la
transformation du spirituel en une croyance vivante. Des lors, une analogie entre 1’institution
muséale et les monuments de cérémonie tels que 1’église, le temple, le sanctuaire ou certaines
sortes de palais ont nourri ces réflexions. Rappelons que la conception du musée comme temple
autonome, singulier et détaché¢ d’autres lieux dans la ville a ét¢ ’'un des modeles canoniques
développés par plusieurs auteurs en études muséales (Déotte 1993), dont il sera question dans ce
chapitre. Ce mode¢le a longtemps ¢été¢ dominant, bien qu'il semble aujourd'hui désuet, en référant
davantage au musée dit « moderne ». Il permettait toutefois de justifier la définition du musée
comme une institution ayant une emprise et un pouvoir sur ses sujets, car seuls les monuments de
cérémonie accedent au développement et a la transmission d'une idéologie. Les auteurs Sherman
et Rogoff (1994) ont expliqué, a cet effet, qu’en France comme aux Etats-Unis, les politiques
culturelles ont saisi le musée : les élites se sont servi de cette institution et ont usé de 1’aura

culturelle pour rendre 1égitime leur hégémonie.

Plus précisément, Duncan et Wallach ont fait correspondre I'idée selon laquelle ces monuments
de cérémonie affirment le pouvoir et 1’autorité sociale d’une classe dite «¢élitiste » ou
« patronale » d'une part, et le fait que ces lieux appartiennent tous a la méme classe architecturale,
d'autre part.”' L’expérience du visiteur silencieux au sein de I'exposition du musée est construite

par cette architecture dans laquelle se développe un parcours iconographique appréhendé par la

I En complément, consulter 'ouvrage intitulé Civilizing Rituals. Inside Public Art Museums de Duncan (1995) qui
revisite la question selon laquelle les musées reprennent des éléments architecturaux des palais et des temples pour le
développement de valeurs modernes.
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contemplation. Si chaque individu répond différemment selon son éducation, sa culture et sa
classe a cette idéologie véhiculée, I’architecture impose la méme structure a tous les visiteurs ;
elle les engage dans une activité¢ de I’ordre d’un rituel moderne. Au musée, le rituel sacré laisse
place & un rituel séculier, d’autant plus que la séparation est nette entre 1’Eglise et ’état dans les
sociétés modernes. L’idée de la référence au rituel persiste a travers les possibilités de contrdle

que possede le musée et celui de la représentation de sa communauté.

La these principale développée par les auteurs, dont le premier texte a été rédigé en 1978 et repris
dans l'ouvrage Grasping the World: The Idea of Museum, de Preziosi et Farago (2004), explique
que chaque musée important, le MoMA, entre autres, correspond & un moment dans 1’évolution
de I’idéologie bourgeoise.”> Il posséde sa propre tradition iconographique transmise par un
programme iconographique qui traduit 1’idéologie du musée. Ce processus est le méme que celui
de tous les monuments de cérémonie. Les auteurs expliquent que les valeurs célébrées par
I’institution sont justifiées a travers les images et les objets, les peintures et les sculptures qui
scandent les cimaises du musée comme le décor de I’église ou du palais, lesquelles forment
ensemble le sens du programme iconographique. Une fois intégré a la scénographie du lieu du
rituel, ce programme marque et définit I’espace des cérémonies. Nous souhaitons mettre 'accent
sur le fait que cet «environnement idéologiquement actif» (Duncan et Wallach 1978 : 30),
suggéré et implicite, est le plus souvent concu pour le regard : le programme iconographique se
traduit d'abord par des commentaires visuels. Par conséquent, les possibilités de transmission du
discours et du pouvoir ainsi que la réussite de ce projet sont tributaires du silence imposé au

visiteur.

Cette theése de Duncan et Wallach est devenue une référence pour les études muséales et mérite
que I’on s’y attarde pour comprendre les conséquences du regard dans la transmission du savoir,
culturel et historique. L.’argumentation principale consiste a comparer la cathédrale de Chartres
(France), le prototype de la cathédrale gothique classique, au Museum of Modern Art de New
York (MoMA), le modele du musée d’art moderne. Le MoMA est ainsi 1’église de Chartres du

22 Nous revisitons ce texte pour sa capacité a illustrer, 2 I’époque, les enjeux qui ont entouré la perception du musée
d’art comme un monument de cérémonie et a faire émerger la notion de silence dans la pensée muséale.
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milieu du 20° siécle, ayant obtenu le statut d’institution hégémonique dans I’histoire de 1’art
académique aprés la Seconde Guerre mondiale. Cette analogie entre le musée, I’Eglise et le sacré
transcende les rapports liés a ’architecture de chacune des institutions, bien que la comparaison
initiale traite des éléments physiques. A cet effet, les auteurs analysent la structure construite du
MoMA et la disposition des ceuvres dans les différentes salles pour démontrer comment, grace a
I’art et a ’architecture, le parcours traduit, par des formes de rituel, I’idéologie du capitalisme
tardif, cet Age d’or du capitalisme, en des termes artistiques.”” Ce musée incarne alors un

monument a I’individualisme, a la liberté subjective :

The church's elaborated portals and sculptural decorations proclaimed the ritual meaning of
the space inside. MoMA belongs to the age of corporate capitalism. It addresses us not as a
community of citizens but as private individuals who value only experience that can be
understood in subjective terms. MoMA has no message for a "public" world. The individual
will find meaning only in the building's interior. The blankness of the translucent exterior
wall suggests the separation of public and private, external and internal (Duncan et
Wallach 1978 : 31).

Cette analogie entre Chartres et le MoMA se traduit par une analyse de la fagade du musée,
laquelle est inspirée du design propre au Bauhaus et a 1’aprés-Seconde Guerre mondiale : elle
incarne une nouvelle esthétique de la rationalité et de 1’efficacité par les matériaux de verre et
d’acier ainsi que par sa structure méme qui est épurée. Avec ce type de construction, le MoMA
présente un visage impersonnel. L’individu trouve un sens a I’intérieur méme du batiment,
contrairement aux églises, dont le programme iconographique débute sur le portail, lequel crée un
passage entre le monde extérieur et intérieur. La facade du MoMA évoque davantage
I’individualité plutét que la communauté de citoyens. Son architecture suggere une séparation
nette entre I'intérieur et 1’extérieur, entre le public et le privé. C'est précisément cette entrée qui
démontre l'appartenance du MoMA a I’ere du capitalisme ou I’expérience doit étre comprise par

le soi individuel :

Only a membrane, stretching from pavement to overhang, stands between the street and the
interior. No steps mark the passage. Even while still part of the flow of the street, you are
visually drawn into the interior. Suddenly detached from the stream of pedestrian traffic, you
pass through the revolving doors and move into the low but expanding space of the ground
floor. There is no one conscious moment of passage. Separated from the movement of the

> L’image a 6té renforcée par les mécénes qui n’ont pas manqué de proner la modernité et le libéralisme dés sa
fondation.
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street, you are released into the space of the interior [...] The ground floor is an open, light-
filled space. You feel as if you can go wherever you wish. There are no architectural
imperatives like those of the Metropolitan, with its grand stairway and succession of great
halls. On MoMA's ground floor you experience a heightened sense of individual free choice —
a major theme of the building as a whole. Now you choose where to go (Duncan et
Wallach 1978 : 31).

Comme le soulignent les auteurs, une fois a I’intérieur du batiment, le visiteur se trouve face a un

espace ouvert lui offrant le libre de choix de se diriger vers I’'une ou 1’autre des salles.

Lorsqu’il pénétre dans la premiere salle de I’exposition de la collection permanente, ce visiteur
est en présence de chefs-d’ceuvre qui ont forgé I’histoire de 1’art. De salle en salle, il suit ce
parcours labyrinthique déterminé par un programme iconographique qui esquisse le triomphe de
I’expressionnisme abstrait américain. Il importe de rappeler que ce mouvement a ¢t¢ d'une
importance majeure dans la promotion internationale de l'identit¢é américaine dans laquelle le
MoMA était impliqué.** Pour ce faire, le parcours principal circonscrivant I’histoire de I’art
moderne relie les ceuvres des différents mouvements d'avant-garde, de Cézanne a
I’expressionnisme abstrait. Les salles adjacentes se terminant le plus souvent en cul-de-sac
présenteraient quant a elles des ceuvres qui sont susceptibles d’acquérir une signification
seulement lorsqu’elles sont mises en relation a ces trois mouvements ; l'histoire de la

photographie, celle de la sculpture moderne ou celle des arts décoratifs sont plutdt reléguées dans

les salles connexes.

Ce parcours expositionnel, susceptible de mener a la finalit¢ de 1’art symbolisée par
I’expressionnisme abstrait, est ainsi scandé par des oeuvres visuelles d’artistes dont leur
singularité a été établie dans 1’histoire de I’art, dans la lignée du génie créateur unique. Cette
unicité est inhérente au langage visuel abstrait dans la mesure ou plus il est subjectif, plus la
conscience de I’artiste serait unique et individuelle : « Modern high art expresses individualism
largely through the use of unconventional visual languages : each artist strives to invent a

distinctive one, implicitly denying the possibility of shared world of experience » (Duncan et

* Durant la Guerre froide, I’Amérique générait ses idéologies politiques par le biais du programme de diffusion de
l'art abstrait qui se traduisait par I'exportation de l’expressionnisme abstrait américain. Pour une étude plus
exhaustive, nous référons le lecteur aux ouvrages de Guilbault (1988), Martel (2006) et Lorente (2011).
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Wallach 1978 : 34). Dans cette visée, 1’¢laboration du récit idéologique de 1’expressionnisme
abstrait, dans I’espace d’exposition du MoMA plus précisément, soit par le parcours, est présenté
au regard du visiteur pour diffuser les vertus capitalistes et matérialistes a partir de

I’individualisme, en les haussant a un niveau spirituel.

Une analyse de ce texte a partir d'une pensée sonore interrogerait le role et I'importance du
silence qui est sous-jacent a la présentation des oeuvres.”> Clest d'abord le silence du lieu qui
faconne le rituel. Ce dernier s'inscrit au coeur de différentes pratiques cultuelles et culturelles qui
ont forgeé les habitudes au sein des institutions cléricales (Chartres) comme muséales (MoMA).
Une telle pensée sonore pourrait également dévoiler que 1’apprentissage et 1’assimilation du
pouvoir de I’institution par le regard des sujets sont tributaires de la contribution du silence. Plus
précisément, il s'agirait de réfléchir a la contemplation des images par le visiteur — ou le croyant,
dans le cas d'un monument de cérémonie — dont 1’accessibilité est rendue possible grace a
I’écoute de ce silence.” Les valeurs des programmes iconographiques transmises par le biais du
silence sont activées par ’acte de lecture des images qui, comme un texte, ouvrent a la
compréhension, laquelle est favorisée par le discours d'une autorité, soit celle des acteurs de
pouvoir du musée ou du prétre de I’'Eglise. Au musée, la voix et la parole de l'autorité qui ont
participé a la construction d'une culture orale dans le cas de monuments de cérémonie ont été
remplacées par 1’€crit, l'intelligibilité étant tributaire de la lecture des différents textes (catalogue
d'exposition ou cartel). La voix (intérieure) du lecteur pourrait alors citer celle du commissaire.
Cette lecture qui est individuelle annihile toute sensibilité¢ de la musicalité de la voix au profit de

I'entendement.

3 Le silence référe depuis longtemps au repos, a la tranquillité, a la retraite et 4 « la séparation du grand monde ».
L’entrée du terme « silence » dans I’Encyclopédie de Diderot et D’ Alembert (1778 : 88) en témoigne.

% Nous référons aux travaux de David Freedberg (1998) et Hans Belting (2007) pour une perspective
anthropologique et historique des habitudes culturelles entourant les images.

42



1.2. Le silence de I’exposition : le culte de I’objet et de la matérialité
dans le white cube

La these de Duncan et Wallach s'inscrit dans la lignée de récits majeurs, développés par plusieurs
auteurs en ¢tudes muséales, dont nous expliciterons les principaux enjeux au cours des
prochaines pages, qui font 1’¢loge de 1’objet et de ses conditions matérielles pour définir la nature
et les modalités de I’exposition du musée d'art au 20° siécle. De 1a, une premiére définition
générique (Baxandall 1991 ; Belcher 1991 ; Dean 1994) envisage l'exposition comme un
groupement localisé d’objets et de matériel interprétatif qui forment une unité cohérente pour
rendre compréhensibles tous les éléments nécessaires & une présentation publique. A partir de
cette définition agissant comme postulat, il importe de définir et de revisiter les récits des auteurs
qui s'entrecroisent en fonction de la maniére dont le silence a participé a exacerber le culte de
I'objet matériel, sa mise en espace et sa perception, qui est tributaire de la réussite de ce type
d’expositions ; le silence s'avérant intrinseque au succes des rencontres au sein de ces
événements. Toutefois, nous serons confrontées aux limites de ces différents récits des études
muséales. Nous offrirons ainsi des alternatives pour réfléchir ce silence hors des lieux communs
teintés de la pensée hégémonique greenbergienne, ce qui menera a repenser la matérialité de
'objet et ses qualités modernistes, en fonction, cette fois, du son et de 1'écoute dans un contexte
silencieux. Par une attention accordée au silence, la relation de 1'exposition a I'objet subit alors un

double déplacement.

Dé¢ja, de premieres études, qui agissent comme prémices, tel que celle de Svetlana Alpers,
affirment que les conditions de visualité s’arriment ouvertement a 1'objet de collectionnement,
lequel consolide cette mise en valeur des habitudes de regard en silence sur un élément physique.
L'intérét visuel devient, pour l'objet, sa principale condition de reconnaissance :

The museums of Europe have a long history of encouraging attention to objects [...] Much
has been said of the ideology of power, political and intellectual, engaged in both the
collecting of objects and the taxonomic manner of ordering them. But I want to stress that
what was collected was judged to be of visual interest [...] (Alpers 1991 : 25-26).

Et au-dela de I'objet méme, ce que nous regardons et voyons au musée est orienté d'abord par

I'organisation de ces objets dans l'espace. Alpers souligne cette importance accordée aux
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pratiques scénographiques pour la réalisation du projet visuel : «[...] the museum — as a way of
seeing — itself keeps changing and that installation has a major effect on what one sees. A
constant, however, is the issue of seeing » (Alpers 1991 : 31). La théorie de Alpers dialogue avec
la pensée de Glicenstein qui considere également 1’objet comme une ceuvre esthétique inscrite en
tant qu'élément de matérialité dans 1’espace d’exposition du musée d'art. Les objets agissent
comme un acte de prescription, au centre des préoccupations des acteurs du musée, et
conditionnent une exposition, laquelle se traduit par la mise en espace de points de rencontre
fixes et immobiles. L’exposition comme une « entit¢ matérielle » (Glicenstein 2009 : 11) est ainsi
tributaire de propriétés physiques, fixes et immobiles, des objets. De fait, ce sont cette fixité et

cette immobilité qui permettent entre autres le silence du lieu.

Grace a la mise en scene d'objets matériels, 1'exposition peut ainsi imposer des préoccupations
idéologiques au visiteur, de manicere a formater ou a modeler différents comportements sociaux
qui coincideraient, notamment, avec des besoins politiques ou économiques de 1’Etat-nation
(Preziosi 1998) : la structure expositionnelle cerne le discours par la maniere d’organiser la
matérialit¢ dans 1’espace (Alpers 1991). De fait, en tant qu’espace d’analyse critique, ce type
d'exposition matérialise par conséquent les pouvoirs que le musée s'accorde ; elle est impliquée
dans «l’assimilation a la mise en scene de la marchandise» et dans les «phénomenes
d’aliénation » (Poinsot [1999] 2008 : 10). Et, soulignons-le a nouveau, ce legs est d’abord le
propre de l'objet visible, de la visualité et de la vue au-dela des autres sens selon Alpers, dont la
thése s’inscrit dans la foulée des théories de Bann (1984) et de Baxandall (1991) et trouve écho
dans les propos de James Elkins (1997) qui développe la notion de regards multiples au service
du pouvoir muséal.”’ Envisagée de cette maniére, I'exposition silencieuse favorise un ou des
regards sur un objet dans un lieu architectural ; les différents types de regards formant les
rapports entre le visiteur du musée et 1’objet, sur lequel ce visiteur pose son attention, autorisent

r . , . 2
la réception et la compréhension.”®

27 Prendre en compte le texte « There's something in the Air: Sound in the Museum », de Rupert Cox (2015) qui
effectue un résumé succinct de la pensée de ces auteurs.

?% Si la question de la mise a vue de l'objet a servi a développer tout un pan des théories muséales, elle est également
présente chez les auteurs qui s'attardent a la muséologie d'un point de vue pragmatique, dont Francesca Monti et
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A cet effet, ’importance accordée au silence, inhérent aux conditions d’énonciation de
I'exposition, atteint son apogée par le développement du modele moderniste du white cube qui
unit les différents récits des auteurs étudiant le musée du 20° siécle. Poinsot rappelle que, soutenu
principalement par le MoMA et par la vision de William Rubin, le mod¢le présentait notamment
les collections de peintures et de sculptures en évitant les ceuvres qui demandaient une

transgression des parameétres imposé€s, ce qui a favorisé 1'écriture de 1'histoire de I'art moderne :

[Le MoMA] n'en a pas moins constitué des prototypes qui ont permis d'engager sur une base
concréte une premiére écriture d'une histoire de I'art moderne. Malgré ses imperfections, cette
histoire a eu le mérite d'étre la premicre et la plus compléte pendant des décennies (Poinsot
[1999] 2008 : 22).

Par le biais de son développement a travers les expositions du MoMA, entre autres, le white cube
a favorisé 1’accrochage de grands formats picturaux sur des cimaises blanches. Comme le décrit

Thomas B. Hess au sujet des tableaux de Barnett Newman :

Entre un grand tableau et celui qui le regarde, une relation d’enveloppement intime s’établit.
Les bords du tableau s’étendent au-dela du périmétre de sa vision, et [le visiteur| est aspiré
dans I’action qui se déroule sur la toile. Une surface rouge de six métres de large a une
couleur totalement différente d’une surface de deux métres du méme rouge, et fait un effet
différent (cité dans Poinsot [1999] 2008 : 23).

Il importe d'évoquer a nouveau que les auteurs ont décrit le white cube comme un modele
d'exposition correspondant a cette expérience moderniste qui fait valoir 1’autoréférentialité du
tableau et ’art pictural au sommet de la hiérarchie des beaux-arts. Ce dernier, tel un « pendant »
de I’ceuvre moderniste, est ce cadre qui, loin d’étre un accessoire superflu, active la création
bidimensionnelle ; le white cube permet en effet I’expérience de 1’ceuvre (picturale) autonome et
pure, définie par ses qualités formalistes”. Comme le mentionne Cubitt, I’importance accordée a
la matérialit¢ de I’oeuvre est inhérente a I’importance de la « pureté de la perception » qu’elle

génere. Et c’est le silence de 1’oeuvre, appuyé par le silence du white cube, qui la rend possible :

Suzanne Keene (2012). Ce champ d'étude demande a étre investigué, mais nous nous limiterons, dans le cadre de
cette étude, a cette mention.

%% Ces notions sont associées a une conception historique du musée et elles en ont circonscrit I'histoire. Aujourd'hui,
certaines études ont perpétué et revisité cette vision sous l'angle d'une approche phénoménologique de la relation
entre l'objet et le visiteur. Se reporter aux travaux de Dudley (2010).
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I want to make my first step the silence of the art object. In a certain, still important, still
persuasive modernist aesthetic, the painting or sculpture achieves its apogee as art not in its
materiality as paint, stone, but in the purity of perception it engenders or makes possible
(Cubitt 1996 : 98).

Soulignons davantage 1'idée que c'est le silence de I’oeuvre pure et autonome qui dévoile les

possibilités de dématérialisation ou de transcendance de la matiere :

[...] the allure of art is indistinguishable from its dematerialization, an appreciation not, as in
Greenberg's best writing, of its physicality, but precisely of that "significant form," in Bell's
phrase, that transcends the matter by which it is conveyed (Cubitt 1996 : 98).

Le silence autorise également la valeur rituelle inhérente au culte de ’oeuvre d’art envisagée
comme €tant auratique, inaccessible, voire sacrée, qui doit étre percue a distance ; 1’oeuvre étant
définie par son autoréférentialité, sa valeur d’unicité, son originalité, son authenticité¢, son
existence en un seul lieu et moment précis (hic et nunc). Rappelons qu'au sein de ce modele
d'exposition, l'ceuvre conserve sa valeur rituelle et cultuelle au profit de sa valeur d'exposition
dans l'idée ou I’art est li¢ a la tradition, fournit un témoignage historique et permet la
transmission de 1’héritage culturel ; contrairement a 1’ceuvre reproductible qui perd cette valeur
de culte et d’usage au profit d’une valeur d’exposition et d’échange. Plusieurs auteurs, dont
Déotte et Huyghe (1998), ont revisité les études muséales sous cet angle, dont les analyses sont

teintées de la thése de Walter Benjamin ([c.1939] 2003).

Le white cube active I’oeuvre de cette maniere ; il dissocie 1’objet, le tableau ou la sculpture du
monde pour le présenter dans ce lieu aseptis¢ visuellement ainsi qu’auditivement. Congu pour
I’ceil, il permet l'exposition de 1’oeuvre de maniere a ce qu’elle soit contemplée a distance par le
visiteur. Son origine se trouve dans le culte du « merveilleux » (wonder), tel que défini par les
travaux de Greenblatt (1991). Pour accorder une attention uniquement portée a I’objet, ce modele
contribue a ce que tous les sons parasitaires soient volontairement annihilés par le regard porté a

I’oeuvre :

For MoMA is one of the great contemporary places not for the hearing of intertwining voices,
not for historical memory, not for ethnographic thickness, but for intense, indeed enchanted
looking. Looking may be called enchanted when the act of attention draws a circle around
itself from which everything but the object is excluded, when intensity of regard blocks out
all circumambient images, stills all murmuring voices (Greenblatt 1991 : 42).
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Ce modele dit « merveilleux » développé par Greenblatt attribue le pouvoir a 1’objet, cette oeuvre
moderniste, et aux modalités de sa mise en espace de manicre a attirer le visiteur : « By wonder I
mean the power of the displayed object to stop the viewer in his or her tracks, to convey an
arresting sense of uniqueness, to evoke an exalted attention » (Greenblatt 1991 : 42). Autrement
dit, l'auteur explique que le cceur du mystére réside ainsi dans la mise en valeur des qualités de
I’oeuvre, dans le pouvoir visuel du chef-d’ceuvre, en I’exposant idéalement de maniere a faire
ressortir le génie créateur artistique et son charisme. Surtout, le silence active la vision esthétique
axée sur I’ceuvre méme : la mise en espace silencieuse attire I’attention par le regard sur I’oeuvre
auratique et de maniere réciproque, 1’intensité du regard généré par le chef-d'oeuvre et sa mise en
espace ¢éradique toute attention pouvant étre portée a 1’écoute de sons émanant des visiteurs ou de

I’espace architectural.

Dans I’espace d’exposition du white cube, ce regard lit en silence, a distance, les ¢léments de la
connaissance (de I’histoire de 1’art) et le discours (politique) muséal afin que le visiteur fasse
correspondre les différentes informations disponibles sur les cimaises sans distraction. L’ceil
déchiffre les cartels expliquant les ceuvres, il fait correspondre les objets entre eux selon un ordre
qu’il a déterminé, mais qui demeure orienté par les choix scénographiques du musée. Comme le
souligne Greenblatt, les différents éléments a lire paraissent statiques lors de ’expérience
d’expositions qui mettent en scene le merveilleux : « the viewer may have purchased a
catalogue, read an inscription on the wall, [...] but in the moment of wonder all of this apparatus
seems mere static » (Greenblatt 1991 : 49). C'est le silence qui participe a rendre les éléments de
lisibilité statiques. Ce dernier, se situant en arriere-plan de ces actes de lecture, les supportant, se

définit lui-méme comme étant intrinseéquement statique selon Grant-Davie (2013).

De 14, plusieurs niveaux de lecture se présentent au visiteur, par le regard. Comme le souligne
Mieke Bal (1995), la lecture peut d’abord s’effectuer au sens littéral ; les éléments contenus dans
I’ceuvre se juxtaposent et produisent du sens ; I’oeuvre s’expose alors comme un texte. Une
seconde lecture combine les oeuvres sur une méme cimaise, de maniére a décloisonner
I’autonomie de chacune. Enfin, une association entre le cartel et ’oeuvre ajoute du sens ; le texte
étant également un médium visuel et tangible, par sa calligraphie, que le visiteur a appris a

décoder par la vue comme il le ferait pour I’image. Ces différentes « conversations » menent au
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monologue du discours autoritaire, celui du musée, ce narrateur principal qui dicte de manicre

autoritaire :

It is a specific integration of constative speech acts building up a narrative discourse. [...] The
invisible but authoritative « first-person » narrator can be called the subject of such speech
acts. This subject's « speech » shapes the viewer's experience to a considerable extent.
Therefore, it seems imperative to learn the lessons that museum displays have to offer, so as
to understand the implications of such diverse acts of exposition as showing and showing off,
pointing out and pointing at, praising and trashing and taking for granted, explaining and
persuading (Bal 1996 : 87-88).

Pour résumer, la lecture du sens des objets de 1’exposition par le visiteur est une lecture intérieure
et individuelle, qui supprime de la vocalité¢ pour I’intelligibilité de la voix intérieure (ou la voix
du texte) au profit de la voix du musée et de ces récits sociopolitiques qui apparaissent a lui. Cette
voix s’¢labore ainsi grace au silence de I’exposition qui est la clé de voilite du processus

d’entendement du visiteur.

Ces définitions encouragent 1’¢laboration, la compréhension et la mise en place de discours ou
I’hégémonie de la vision comme idéologie culturelle est essentielle a 1’expérience d’exposition.
De ces différentes analyses, une pensée lie aux éléments du sonore, au-dela du silence, semble
déja condamnée, car elle exigerait d’emblée une révision en profondeur des codes du white cube,
tel qu'ils sont définis par les auteurs mentionnés. En nous appuyant sur les propos de Cubitt et de
Chion, nous soulignons que les propriétés de matérialité et de pureté doivent étre revisitées
lorsqu’il s’agit de penser le sonore et que celui-ci doit €tre envisagé selon ses qualités de masse
ou de texture. Si la matérialité envisagée selon I’acte d’écoute n'a pas été retenue par les auteurs
en ¢tudes museéales précédemment cités, il demeure que des recherches ont €té entreprises par les

artistes musiciens, dont Stockhausen et Cage, dés la moitié du 20° siécle :

Greenberg's great achievement was to give some matter back to art [...] both Stockhausen and
Cage, in very different ways, have to struggle to render back to music, through new modes of
listening and new structural principles, a sense of sound's materiality. That same step, by
renewing the confrontation of auditor and vibration, gives to the act of listening a materiality
which it had lost (Cubitt 1996 : 100-101).

Ces développements artistiques concernant la matérialit¢ sonore ont également fait l'objet de

recherches théoriques dans le domaine de I'acoustique et de la philosophie du son et de I'écoute,
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qu'il importe d'expliciter. D'abord, rappelons que le son renvoie le plus souvent a sa source, soit a
sa référence au monde. L’auditeur le reconnait, car il est le son de quelque chose, soit du vent
dans les arbres, de la riviere, par exemple. Il s’identifie a un objet, a une référence extérieure a

lui-méme, et peut donc étre reconnu du visiteur. Ainsi, I’écoute est difficilement pure :

There is a pressure, in listening, not to hear the sound but the name of the sound, to infer
from it its source, or to impute to it a certain semantic function, but not to hear what it is in
itself, save only in a preliminary moment of hearing, after which we can identify what is
making the sound and say to ourselves, « Now I understand, » by displacing the act of
hearing onto the act of sound production (Cubitt 1996 : 101).

C’est ce que les théoriciens du son nomment 1I’écoute causale qui « consiste a se servir du son
pour se renseigner, autant que possible, sur sa cause » (Chion 1990 : 25), celle-ci pouvant étre

visible ou invisible. L’écoute causale fournit ainsi des informations a partir du son.

Pour s’émanciper du principe de causalit¢ du son et de ses descriptions sémantiques, Pierre
Schaeffer (1966) a développé des recherches concernant 1’écoute réduite, laquelle met en valeur
les qualités acoustiques du son en lui-méme, détaché de sa source. Plus précisément, Michel
Chion, qui a fait I’exégese de la pensée de Schaeffer, explique que le son entendu et écouté en
lui-méme, que ce soit de I’ordre du verbal, de I’instrumental ou du bruit, doit devenir /’objet a
observer et non plus le véhicule menant a une cause extérieure ; I’écoute réduite fixant les sons
qui acquicrent deés lors un « statut de véritables objets » (Chion 1990 : 30). L'écoute réduite est

tributaire d'une expérience d'écoute a partir d'un support d'enregistrement. Le son est alors fixe :

Il faut réécouter, et pour ce, tenir le son fixé sur un support. Car un instrumentiste jouant
devant nous, ou un chanteur est incapable de refaire a chaque fois le méme son : il ne peut
reproduire que sa hauteur et son profil général, non les fines qualités qui particularisent un
événement sonore et le rendent unique (Chion 1990 : 29-30).

C'est de cette maniere que le son peut se concevoir comme masse ou texture; il est
autoréférentiel et autonome. Toutefois, ces qualités de pureté et de matérialité, lorsqu'elles
s'appliquent au son, semblent mettre a mal les fonctions essentielles du silence au sein des
conditions d’énonciation de 1’exposition moderniste ou de l'exposition envisagée selon ses
rapports a 1'objet, tel qu'elle a été définie par les auteurs en études muséales. Paradoxalement, ces

qualités du son rendent désuetes les possibilités d’activation du chef-d'oeuvre. Il s’agirait déja
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d’interroger les transformations nécessaires pour que cette matérialit¢ de I’objet sonore soit
exposée de manicre a permettre 1’auratique et la transcendance. Pour ce faire, le silence doit étre

d'emblée aboli.

Une révision mettant en valeur une pensée sonore pour expliquer I'exposition qui présente un
culte de 1'objet, exacerbée par le modele du white cube, démontre que I’objet comme monument
de matérialit¢ et de finalité doit étre envisagé comme une « dynamique de la perception »
(dynamic of perception) (Voegelin 2010 : 100) lorsque le son est écouté. Autrement dit, envisager
I’objet en fonction du sonore, c’est surtout réviser son apparition au monde, son existence ; le son
n’apparaissant pas avant la perception, ce qui ébranle les acquis concernant la condition
historique et archivistique de I’objet. Surtout, il exige une refonte de la perception du visiteur
selon une perspective de 1’écoute. Les récits des auteurs en études muséales ont démontré que le
modele du white cube n’autorise pas le développement de I’écoute et 1’accession a une
expérience sonore. Autrement dit, la potentialité du silence d’ouvrir et de déployer la matérialité
pour déplacer I’attention de 1’objet vers un intérét accordé a I’expérience intrinseque du visiteur

n’est pas intégrée a la réflexion.

Ecouter dans un contexte de silence suppose d’envisager que le corps du visiteur devienne la
source du son. Le silence est cette absence de bruit ; il devient également une absence de parole
(Baraquin ef al. [1995] 2005). Mais méme dans une condition de silence parfait, lorsqu’il n’y a
rien a écouter, d’autres sons attirent 1’attention et 1’on entend encore. Tel que 1’a démontré Caleb

Kelly par la description de la piece 4'33" (1952) de John Cage, le silence absolu est impossible :

[4'33"] at first might seem to be about silence since the performer of the piece sits silently
without playing a note on their instrument for the duration of the piece. For the premiere it
was David Tudor in front of a grand piano, but in fact the composition actually frames
listening and all the sounds that occur during its performance. What is garnered from
listening to the piece is that silence is anything but silent and that within the time frame of the
performance all manner of sounds can be heard (Kelly 2017 : a. Listening to visual art).

Ainsi, revisiter I’exposition silencieuse par I’écoute autorise le visiteur a saisir différents sons,
dont les réverbérations du lieu, comprenant alors que ces bruits sont produits par son corps, entre

autres. Il devient conscient de ses propres délimitations dans ’espace, de ses pas qui résonnent
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dans la salle, de ses chuchotements, mais ¢galement des bruits internes de sa respiration, des
battements de son coeur, des bruits de son estomac de maniere a ce que le sonore se propage et
retentisse jusqu’a I’intérieur méme. Sa propre vie en temps réel est écoutée. Les frontieres entre

les sons et les vibrations extérieurs et intérieurs du corps se brouillent alors :

[...] we do not, and it is impossible, to distinguish between the vibration of the air, the
vibration of the eardrum and the bones (the feet, are sensitive receptors, especially of bass
notes, the collarbone of more airborne sounds), and the neurobiological events which, in
consort, provide us with the mental event of sound perception (Cubitt 1996 : 103).

Ainsi, le silence ne s’entend pas comme une privation, mais comme une disposition de
résonance, ou le sujet phénoménologique devient un sujet résonnant ; le corps est, dans ce cas,
une caisse de résonance (Nancy 2002). Autrement dit, le son se propage et retentit dans 1’espace,
mais également a 1’intérieur du sujet. La distance est alors abolie entre le sujet et 1’objet par le
son qui entre directement par I’oreille et envahit tout le corps. Ainsi, le sonore est capable de
reconstruire le sujet sous sa forme sonore, car tous les sons €coutés par le visiteur I’incluent lui-
méme. Le «je» se situe au centre de toutes ces manifestations acoustiques qui sont écoutées :
« Silence is the place of the "I" in the listened-to world », tel que le mentionne Voegelin (2010 :

93).

Par ce glissement de I’attention portée a 1’objet vers un intérét pour I’expérience du visiteur, il
semble que le son suggere une analyse davantage subjective de I’exposition silencieuse, ce qui
fait a nouveau écho a la pensée de Voegelin mentionnant que le sonore, par cette subjectivité
intrinseque qu’il suscite, met a mal non seulement I’expérience du chef-d'oeuvre, soit de I’oeuvre
méme, mais également les conventions et I’identité historique relatives aux Etats-nations au profit

d’une identité culturelle et personnelle :

[...] going against the bias of an enlightened humanity with its pre-occupation with the Idea,
historical identity and the conventions of the nation-state, sound rather than the image
preserves the human subject as a maker of culture, and therefore preserves the culture as a
dynamic production, rather than as concluded artefacts (Voegelin 2010 : 100).

Le silence de I’exposition et celui de I’objet, lequel est susceptible d’étre remplacé par la notion
de «production dynamique », activent chez le visiteur I’écoute du soi selon le monde qui

I’entoure.
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En somme, si la littérature muséale concernant I’exposition d’art moderniste refléte une
expérience auditive aseptisée, revisiter le modele du white cube selon les conditions d’écoute du
silence n’active plus les possibilités de transcendance a partir du regard sur le chef-d'oeuvre. Ce
silence demande ainsi d’effectuer un changement de paradigme en déplagant I’intérét de la
matérialité¢ et de la pureté de I’objet — et de réévaluer également I’importance des conditions
silencieuses pour le white cube, lesquelles sont essentielles au processus de 1’expérience du chet-
d'oeuvre — vers une subjectivité, vers le soi du visiteur, ou I’écoute de son propre corps dans
I’espace d’exposition renverse les codes politiques préétablis ¢laborés par les stratégies

discursives de I’exposition.

1.3. Le silence de I’observateur : la construction du corps comme
objet de savoir

Nous avons suggéré le potentiel des ¢léments sonores pour faire valoir les préoccupations
relatives au corps du visiteur qui, grace a 1’écoute, est susceptible de développer sa subjectivité et
de détourner I’attention vers un «je» qui lui est propre. Il appert que les conditions identitaires
ont été définies par le visuel, ce que la littérature n’a pas manqué de soulever. Le visiteur subit
ainsi les intéréts de I’Etat-nation par le biais du musée, entre autres ; I’institution lui inculque une

identité.

Si les modeles d’exposition a la modernité ont servi a instaurer et a orienter les habitudes du
visiteur selon les modalités spécifiques mentionnées, une construction du corps au musée découle
d’abord de I'importance que la société moderne occidentale accordait a ce regard, dont il fut
mention jusqu'a maintenant. En effet, tel que nous I’avons expliqué, 1’hégémonie de la vision en
tant que processus historique et culturel occidental a mené a I’élaboration de théories liées
exclusivement a un plaisir du voir et, par conséquent, a cette construction du corps, tel
qu’envisagé dans les théories muséales, qui est tributaire de 1’idée foucaldienne d’investissement
politique des corps au 19° siécle en fonction de la rentabilisation du travail industriel par la

surveillance (Revel 2008). Si I’histoire des corps se dessine a I’époque, un changement majeur
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considere cette enveloppe charnelle comme matérialité et physicalité : le corps, comme force
productive, est engagé dans le fonctionnement de 1’appareil de production, ce que Bennett (1995)
revisite sous l'angle du développement des pratiques visuelles par le musée au tournant du 20°
siecle. Il s’agit d’examiner, dans les pages suivantes, la maniere dont ces présupposés liés au

corps sont revisités en fonction du silence qui active politiquement 1’exposition.

1.3.1. Le parcours du regard : revisiter la marche du flaineur

L’analyse de la littérature en études muséales, qui s’est intéressée a la construction du regard au
musée, et plus précisément a 1’appropriation du parcours du visiteur par le regard et la marche,
s’impose.*® L’expérience du parcours d’exposition du musée d’art s’est longtemps effectuée par
un parcours d’une marche directionnelle ; le visiteur déambulant en silence d’un lieu a un autre,
dans une trajectoire linéaire, suivant un circuit délimité. Tim Boon (2011) a revisité la marche
comme espace d’énonciation traitée par Michel de Certeau (1984) qui, par le biais de son ouvrage
The Practice of Everyday Life, substitue 1’idée de marcher dans la ville a celle de se promener au
musée.”’ En reprenant les propos de Certeau, Boon explique : « Nowhere is this better deployed
than in his chapter on walking in the city. Where he says "city," we should imagine "museum" »
(cité¢ dans Boon 2011 : 422-423). L’acte de marcher est pour le systéme urbain ce que I’acte du
discours est pour le langage, selon de Certeau (1984). Le marcheur, comme le visiteur du musée,
doit s’approprier la topographie par la maniere pié¢tonne comme [’orateur doit s’imprégner du
langage par la parole. Si le discours peut €tre un passage a I’acte acoustique, le lieu est quant a lui

un acte spatial, ce qui implique de considérer les différentes postures du marcheur, comme

3% Ce faisant, notre analyse revisite les postures d'auteurs qui ont traité du concept de la marche et du flaneur a la
modernité. Toutefois, puisque cette notion est polymorphe, nous sommes amenées a prendre appui sur certaines
considérations du moderne chez ces auteurs. D'abord, nous considérons la modernité du 19° siécle qui a mené Crary
(1994) a en réfléchir les limites en fonction du changement de paradigme de la vision. Ensuite, nous revoyons la
modernité technique et I'essor de l'industrialisation au 19° siécle qui constituent la posture de Bennett (1995). Ces
modernités cotoient le modernisme en art qui a été défini par Greenberg (1988) et qui teinte les analyses de
O'Doherty ([1976, 1986] 2008) dans la définition du white cube. En somme, d'une maniére plus générale et en
concordance avec les théories de Sterne (2003), nous considérons la modernité dans son sens é€largi a partir des
débuts du 19° siécle et dans son rapport a la technologie qui a émergé a I'époque.

3! Selon Boon, Michel de Certeau est peu cité dans le domaine des études muséales.
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I’énonciation verbale qui demande a une personne d’€tre positionnée pour écouter 1’orateur. Boon
construit son argumentation selon I’analogie entre la narrativité générée par I’ordre spatial de la
ville, ses possibilités, ses improvisations, comme ses interdictions de marche et le parcours de
I’exposition qui pourrait suggérer ces mémes restrictions. Envisagée sous cet angle, il semble que
la pratique d’une visite d’exposition au musée substitue 1’acte d’énonciation, li¢ a la parole, a la

voix, au discours et aux sens du visiteur, a ’expérience de la marche.

Conséquemment, la déambulation du visiteur amene Crary (1994) a repenser 1’analogie selon la
posture du flaneur marchant a travers le parcours d’exposition déterminé, comme il le ferait a
travers les passages dans la ville. L'auteur a analysé comment, historiquement, la modernité a
forgé la figure de I’observateur qui devient I'un des nouveaux types de sujets ou d’individus
prenant forme au 19° siécle.”? Le flaneur est cet homme urbain défini d’abord comme I’archétype
dixneuviémiste du Parisien. Cette définition est tirée de la pensée de Baudelaire ([1863] 2010)° :
en se promenant dans la ville, le flaneur s’approprie les différents espaces ainsi que les passages
parisiens majoritairement par les plaisirs de I’ceil.’* Et conséquemment, par ses habitudes
culturelles, 1’observateur s’attend a ce que la majeure partie de son activité muséale soit liée au

regard, tel que 1I’a montré Baxandall (1991).

A cet effet, Crary spécifie, en s’appuyant sur la thése benjaminienne, qu’au sein de ’espace
urbain se trouve 1’espace d’exposition du musée qui devient ’'un des lieux pour la collectivité,
créant d’emblée un lien obligé entre 1’ceil et le parcours muséal. Pour lui, cette institution n’est,

au milieu du 19° siécle, qu’une des nombreuses « maisons de réve du collectif», et

32 L’ importance liée au regard a réduit le sujet spectateur & un sujet observateur, dont la thése de Jonathan Crary en a
permis 1’élaboration. Si ce détournement se pergoit dans les études visuelles, celles des images ainsi que celles des
études cinématographiques et médiatiques, il est également présent dans les théories muséales. Le terme spectateur,
tel que nous l'avons mentionné en introduction, serait connoté et il référerait vaguement a un témoin qui assiste a un
spectacle sans y participer, aussi bien dans une galerie d’art qu’au théatre. Celui de l’observateur serait plus
spécifique, selon Crary, et définirait de nouvelles correspondances entre le sujet et les modes de représentation. Dans
les deux cas, nous constatons déja que le visiteur du musée est tributaire d’une construction du regard qui perdure
encore aujourd’hui.

3 Avec Baudelaire, la modernité devient une fagon d'étre, un mode de vie.

11 importe de rappeler briévement que si Baudelaire en est I’instigateur, la figure s’est développée sous ’égide de
Walter Benjamin ([1939] 1989) qui I’a revisitée et modifiée en fonction de la ville moderne et de ses nouveaux
dispositifs technologiques dans son ouvrage inachevé sur les passages parisiens.
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«’observateur le parcourt et ’appréhende exactement comme si c¢’était un passage, un jardin
botanique, un cabinet de cires, un casino, une gare ferroviaire ou un grand magasin» (Crary
1994 : 49). Tout, dans I’analogie entre ces espaces et ces institutions programmeés, converge vers
la formation d’un corps en mouvement du flaneur, orienté, forgé qui déambule d’un lieu a I’autre,

redéfini par le regard.”

La flanerie, qui devient une posture explicative pour retracer les changements qui se sont opérés
dans la représentation et dans I’expérience esthétique au 19° siécle, a également été exploitée par
les domaines des études cinématographiques et médiatiques, qui exacerbent la notion de regard
déja bien développée par les études muséales. Friedberg (1993) mentionne a cet effet que le corps
se dématérialise pour ne devenir qu'un regard mobile a I’écran, susceptible d’évoluer dans la
réalité virtuelle de maniere temporelle et spatiale, dans une flanerie imaginaire. Un autre type de
parcours se dessine alors, qui ne dépend plus de 1’espace physique, mais de la technologie ainsi
que de [D’espace virtuel et imaginaire. Conséquemment, I’ceil de 1’observateur devient
spatialement et temporellement mobile, prét a recevoir une réalité¢ virtuelle située devant son

corps immobile pour se construire a travers elle.

Friedberg explique que si ce type de flaneur est ce spectateur des nouveaux dispositifs
technologiques de I’image, de la télévision, du cinéma et, plus récemment, de I’interface web, sa
genése se situe dans les panoramas et dioramas au 19° siécle. Contemporains aux passages
parisiens, ces dispositifs ont contribué a localiser physiquement un flaneur tout en lui fournissant
de nouvelles formes de mobilité uniquement pour le regard. Autrement dit, dans ce cas, cette
flanerie comme phénoméne urbain est intrinséquement liée a la nouvelle esthétique de la
réception qu’offrent les pratiques de visionnement de films dans la salle de cinéma. Dans I’espace
d’exposition, certains dispositifs s'arrimant aux possibilités de diffusion rappelant la black box,
tel que nous le préciserons dans cette thése, qui incitent le visiteur a regarder une vidéo ou un

film expérimental, évoquent cette forme de flanerie.

3% D’autres auteurs ont examiné la figure du flaneur sous l'angle de 1’espace urbain, de I'architecture et du regard.
Parmi ceux-ci, citons Featherstone (1998), Buck-Morss (1989), Jenks (1995), Elizabeth Wilson (1995), Tester (1994)
et Turcot (2010).
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La littérature démontre en somme que cette construction de I’appréhension du monde moderne,
dont les habitudes se traduisent dans I’expérience muséale, s’effectue par le visible, plus
précisément par un parcours mobile, soit la marche ou le déplacement (de 1'oeil) d’un point a
I’autre. D¢ja, il est possible de soulever que 1’appréhension par I’ouie qui nécessite de laisser
venir a soi, qui inclut le corps dans ses états intérieurs, intrinséques, a ét€¢ négligée, laquelle fera
I’objet d’une analyse ultérieurement. En résumé, si I’espace a regarder est organisé selon certains
présupposés historiques ou certains désirs sociaux, politiques et culturels, la littérature démontre
que la posture du visiteur est jusqu’a maintenant celle d’un observateur, laquelle semble se
perpétuer a quelques modifications prés depuis le 19° siécle. Ce corps déambulant est non
seulement guidé par le regard, mais il devient regard, car outre les habitudes de la flanerie, la
prise en compte des nouvelles technologies, dont certains appareils d’optique qui s’inscrivent
dans la culture de masse, ont contribué¢ a imposer une vision normative a 1’observateur et a créer

une disposition du savoir sur le corps.

Conséquemment, le musée sert au développement des pratiques visuelles et des technologies de
la vision amorcé par la modernité, tel que I'a démontré Bennett (1995). L’espace d’exposition
rend opératoires les constructions du regard et de I’identité du visiteur a travers, notamment, les
habitudes acquises par des modeles, tels que le white cube ou la black box, entre autres, qui
forgent ces corps politiques et institutionnalis€s par une mise en exposition permettant
d'exacerber leur individualité et leur autonomie. La dimension strictement et exclusivement
optique du tableau encourageant un regard épuré s’inscrit d’emblée comme présupposé a la
position verticale du visiteur qui se déplace en marchant dans le parcours et qui désigne « avec
I’ceil ». C'est de cette maniére que le corps du visiteur peut prendre position, silencieusement, a

distance de ’oeuvre.

Par le regard, le corps de I’observateur devient cet objet de savoir, de connaissance et
d’investigation pour 1’appréhension du monde par le visible. Rappelant la thése foucaldienne,
cette pensée anthropocentrique a été€ associée au musée qui construit le visiteur comme un objet
de savoir par I’espace de représentation de 1’exposition. Ce dernier, qui se positionne au centre
d’un parcours programmeé rendu efficace par les connaissances fournies, assimile et s’approprie le

savoir par la vue. Conséquemment, si le visiteur incarne I’acte de regarder 1’histoire, son corps
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construit est alors envisagé comme une donnée historique et culturelle. En somme, il appert que
la littérature témoigne des conditions historiques particulieres qui ont forgé une vision a la
modernité que I’instance muséale s’est réappropriée pour fagonner le visiteur comme objet de
savoir. Si le silence de I’exposition permet de transmettre les récits du musée, le visiteur doit étre
a l’écoute de la matiere visible pour apprendre et s’informer du discours de 1’exposition. Le
développement de la figure de I’observateur atteste par conséquent 1’absence d’une considération

pour sa version sonore, soit I’écoutant, dans les discours inhérents au musée.

1.3.2. Du régime panoptique : la discipline des corps

Les théories en études muséales précédemment citées semblent annoncer implicitement une
discipline du silence qui est instaurée par le musée et qui est garante d’une transmission efficace
et immédiate du discours. Les expressions « garder le silence » et « s’abstenir volontairement de
la parole » (Baraquin et al. [1995] 2005 : 316) deviennent le leitmotiv du visiteur a 1’écoute.
Nous le rappelons, les sons proscrits au musée sont principalement la voix et la parole de ce
visiteur et cette interdiction permet d’ouvrir a la voix et a la parole de 1’autorité muséale : les
paroles du visiteur se scellent pour laisser place aux discours de I’institution méme. C’est dans ce
silence que le visiteur doit étre « a I’écoute » des éléments d’énonciation, de structure et de
persuasion du musée qui s’adressent a son entendement pour lui fournir la connaissance ; « a
I’écoute » du matériel recompos€, organis¢, voire transformé, qui peut également étre susceptible,

par le fait méme, de rendre explicite certains enjeux de I’Etat-nation.

Les publications dans le champ des ¢études muséales ont démontré jusqu’a maintenant que les
visiteurs ne sont pas amenés a fournir une réponse au discours suscité¢ par le musée, ce qui peut
trahir un déséquilibre des rapports d’autorité entre I’instance interlocutrice et le récepteur. Les
différents récits autorisés du musée (Poinsot [1999] 2008) laissent a cet effet transparaitre une
absence de dialogue, de communication et de conversation entre I’institution et son destinataire
au profit d’une imposition langagiere a sens unique. Ce « a I’écoute » est imposé par le musée et

révele Dinstitutionnalisation subie du visiteur-observateur ou le silence devient significatif de son
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acceptation, de son consentement, voire de son « oppression potentielle » (Baraquin et al. [1995]
2005 : 316) : le silence est alors politique. Le sonore a été controlé au profit du regard, alors les
possibilités d’écoute ont permis aux modeles d’exposition, dont le white cube, de favoriser non
seulement une discipline visuelle, mais conséquemment une discipline de 1’écoute. En somme,
une attention accordée au silence fait percevoir les ordres du discours muséal immédiatement ; un
«tais-toi et regarde» implicite accompagne I’expérience muséale : le silence (et non pas
l'aseptisation par les murs blancs) est d'abord 1’effet de pouvoir le plus immédiatement

perceptible dans un musée.

Alors que visiteur-observateur au musée se construit comme objet de savoir en étant a I’écoute du
musée, il aura tout de méme fallu que ce « a I’écoute » suggere implicitement une obéissance du
sujet ; I'étymologie du terme « écouter » faisant notamment référence au verbe « obéir » (Nancy
2002 : 18). Crary a évoqué la theése foucaldienne du panoptique pour expliquer 1'édification d’un
sujet « manipulable» a partir d’un espace de représentation discipliné, controlé et
institutionnalisé, qui contribue, autrement dit, a la « gestion et a la modification du comportement
des individus» (Crary 1994 : 42). La machine panoptique organise 1’espace au profit des
dispositifs de pouvoir-savoir ; le régime qu'elle incarne s'inscrit dans la société de surveillance.
Le panoptique est comparé a ce parcours de I’exposition qui oriente non seulement le voir, mais
également ce « a l'écoute » ou peut s’effectuer un déplacement du corps dirigé vers un jeu de
pouvoir construit par le lieu. L’organisation de la mise en espace permet d’établir des relations
entre 1’observateur et I’objet regardé, mais €galement entre les observateurs de 1’exposition,
activant 1’effet lacanien en ce qui concerne ce contrdle (Preziosi 1998 ; Bennett 2004). Pour ce
faire, le corps du visiteur devient manipulable par son observation permise grace au silence : il est
programme et contrdlé par le parcours balisé de I’exposition. Déja, un retour a la racine du terme
«observateur », qui est utilisé pour nommer le visiteur de 1’exposition, tel que nous l'avons
expliqué précédemment, référe a une vision controlée et controlante. Le terme « observare »
indique, selon Crary, une référence a la conformité et au respect des regles ou des codes qui

définissent les « actes de perception » du sujet (Crary 1994 : 26).

En désirant atteindre 1’autonomie artistique, les frontires du white cube, de 1’intérieur a

I’extérieur, deviennent ainsi des frontieres policieres et politiques qui sont développées par le
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discours de I'exposition a la maniére du panoptique. A cet effet, Duncan résume cette idée selon
laquelle 1'aseptisation auditive du white cube, par 1'exemple du MoMA, a fait taire les visiteurs,

tout en leur imposant une discipline de leur corps :

In MoMA you wind through a series of narrow, silent, windowless white spaces. These
rooms have a peculiar effect. They inhibit speech: if you speak at all, you speak in low tones
and only to those who have come with you. This is an intensely private place. You move
silently over carpeted floors and works of art they support. You are in a “nowhere,” a pristine
blankness, a sunless white womb/tomb, seemingly outside time and history (Duncan 1978 :
43).

Ainsi, le son du chuchotement des visiteurs policés, qui agissent le décorum acoustique, imposent
cette interdiction de parler librement aux non-initiés qui n’ont pas l’oreille interne absolue du
savoir de classe. Ce silence qui fait taire un discours, ouvre la voie a un autre. Pour revisiter la
pensée de l'auteur autrement, nous pouvons croire qu'un pouvoir ne se définit pas exclusivement
par ce qu’il interdit, mais aussi, et surtout par ce qu’il encourage. Or le musée impose le silence a
une part du sonore pour laisser une autre part prendre littéralement ou concrétement toute la
place : la voix et la parole du spécialiste, du guide, du texte ; le son de la musique programmée,

des interphones, de la cafétéria du musée.

Par la suppression de la parole du visiteur, le silence contribue a une colonisation de son corps,
de son identité et réprime son pouvoir d’action, d’autant plus qu’il instaure des régles qui guident
son comportement et son attitude devant I’ceuvre. S’il devient un corps regardant qui déambule a
travers le parcours déterminé de I’exposition de [Dinstitution muséale, il se développe
conséquemment comme un corps manipulé. Cette condamnation du visiteur-observateur est une
passivité langagiere de celui qui pointe un objet ou qui y oriente son regard, devant trouver ainsi
d'autres moyens d’expression langagicere que celui de la parole, pour revisiter la construction

disciplinaire.

En somme, cette discipline au sein de 1’exposition est possible grace au silence qui permet le
regard et qui s’inscrit dans le processus plus général de la normalisation et de I’assujettissement
de I’observateur. Ce «a I’écoute » dévoile ce corps entrainé et fagconné a obéir, a étre docile, a

redresser sa posture, a répondre et a accroitre ses forces comme une machine.
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1.3.3. L’individualité du visiteur observateur

La littérature portant sur le musée a confiné le role du regardeur a une posture singuliere, qui
favorise une manicre linéaire et a sens unique, entre lui et cette instance externe a lui-méme
qu’est le musée. Il s’agit d’examiner de maniere plus approfondie la maniere dont s’¢élaborent les
présupposés identitaires et le développement de I'individualité lorsqu’ils sont pensés en fonction
de cette condition silencieuse. Rappelons déja que ces présupposés identitaires nationaux ou
culturels se produisent sur le corps, dans la mesure ou le silence fait émerger la compréhension
du soi, tel que le mentionne Voegelin (2010). Le silence tend a exacerber les discours critiques et,

conséquemment, leurs répercussions sur le corps du visiteur.

Si les études muséales ont fait valoir la maniére dont le musée s’est approprié€ le processus de la
normalisation du corps de 1’observateur, elles ont implicitement construit une individualité au
détriment du collectif et ont, de cette maniére, favorisé le développement d’une identité politique
du sujet. Bennett a démontré qu’a la modernité, une dislocation de la foule a fait émerger chaque
individualité et que le principe du panoptique, entre autres, a favorisé l'abolition de cette foule qui
¢tait cette masse compacte, comme un lieu du multiple ; les échanges sont limités et les
individualités qui se fondent ensemble dans un effet collectif sont remplacées par une collection
d’individualités séparées. Cette idée de dispersion était déja présente lors des expositions du

British Museum au début du siécle dernier :

This fear of the crowd haunted debates on the museum's policy for over a century.
Acknowledged as one of the first public museums, its conception of the public was a limited
one. Visitors were admitted only in groups of fifteen and were obliged to submit their
credentials for inspection prior to admission which was granted only if they were found to be
« not exceptionable » (Bennett 1995 : 70).

C'est le déploiement d’individualités singulieres dissociées, désunies par le musée a 1'époque, qui
a confiné la figure du visiteur-observateur a un réle imposé par I’instance de pouvoir. Repenser
cette figure sous 1’angle de I’écoute du silence semble offrir une possibilit¢ d’y réfléchir
autrement. Car contrairement aux présupposés admis, la mise en valeur de la subjectivité, du soi,

qui émerge grace au silence favorise le collectif qui s’élabore a partir du corps du visiteur plutot

60



que par une identité extrinséque imposée, tel que 1'a démontré Voegelin (2010). Toutefois, le

silence ne renverse pas les paradigmes déja établis, il les renforce.

Si I’espace de représentation et d’exposition a fagonné le sujet en tant qu’objet de savoir et sujet
connaissant, le visiteur incarne cet homme bourgeois blanc, soit un sujet provenant notamment
d’une classe sociale aisée, issu de cette société occidentale moderne de 1’époque qui construit un
certain type de regard, dont I’ceil du pouvoir a été¢ forgé et démocratisé¢ par les structures de
’exposition, mais qui, surtout, observe la culture de 1’autre & distance. A partir de ce postulat,
soulignons que les travaux de Bennett (1995) ont permis d’élargir la question et d'interroger
I’intégration des différentes classes sociales au musée. Ils ont, entre autres, servi a démontrer la
soumission du corps des visiteurs a I’institution, plutdt que de faire valoir une diversité des types
ou une ¢émergence d’une collectivité. Par exemple, 1’auteur précise que le visiteur dit
«mécanique », cet individu de la classe ouvricre, était admis au musée lors de la journée qui était
réservée a sa classe sociale spécifique et qu’il devait soigner son corps. Des dépliants instructifs
expliquaient la manie¢re dont ce visiteur devait se présenter, s habiller plus proprement qu’avec
ses habits de travail pour ne pas souiller I’exposition ou encore pour ne pas distraire ou détourner
le regard des plaisirs du spectacle. L’idée que le musée devait étre accessible a tous — ’utopie du
musée moderne comme musée public — est ici contradictoire, car bien que I’institution ait tenté de
diversifier les classes de visiteurs et les publics, elle imposait cette culture que tous se devaient

d’acclamer selon certaines normes.>®

\

Bennett explique a cet effet que ’exposition dans le musée du 19° siécle est marquée par
I’organisation des rhétoriques de I’'impérialisme et elle est gérée par les classes dirigeantes. Le
pouvoir social et politique visait un discours a travers les représentations de l’altérité pour
véhiculer un effet disciplinaire afin de maintenir notamment ces classes dirigeantes au pouvoir.
Conséquemment, 1’idée de ce corps qui s’est construit comme une individualité était un sujet

colonial. Ce pouvoir concernait un ordre, souvent hiérarchique, qui s’incarnait dans la rhétorique

3% Bennett a introduit la possibilité du complexe expositionnel d'intégrer les familles et les enfants, lesquels étaient
moins inclus dans le principe du panoptique.
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du pouvoir intriqué dans le complexe expositionnel®’

. Par la disposition des objets, notamment, le
complexe organisait et coordonnait I’ordre des choses pour y inclure I’individu : en effet, le
pouvoir n'était pas exposé explicitement, ce qui aurait apeuré les visiteurs €tant dans une position
ou ils le subissaient. L'intention, comme le mentionne Bennett, était de faire croire aux visiteurs,
ces visiteurs nationaux, qu'ils contribuent a ce pouvoir, lequel était incarné dans la rhétorique de
'exposition (Bennett 1995). Autrement dit, la figure du visiteur comme sujet individuel, qui s’est
développée dans les théories des études muséales, a été réduite a un sujet colonial qui aspire a

I’€litisme, averti et cultivé, dont les habitudes et comportements relévent d’une discipline créée

par le regard.*®

L'essence humaniste du visiteur, son sens de I’autonomie, 1’essence universelle et la liberté
personnelle sont également des valeurs décelables dans les expositions de la premiere moitié du
20° siecle du MoMA comme l'indique Staniszewski (1999). A 1’époque, le musée développe des
expositions de propagande, dont Airways to Peace, ou le visiteur est amené a regarder un espace
qui rappelle une carte intégrant des informations sur la guerre ou I’exposition The Family of Man
(1955) qui demande au visiteur de se regarder dans une glace dans le but de véhiculer 1’idée selon
laquelle il incarne un membre de I’humanité universelle. Ces expositions ont contribué a fagonner
l'individualisme colonial du visiteur. Et si cette conception d'un tel type de visiteur du musée du
19° siécle et de la premiére moitié du 20° siécle a perduré dans les récits concernant 1'institution
au 20° siécle — elle avait notamment été retenue par Bourdieu et Darbel (1966) dans les années

1960 — elle semble s’étre perpétuée jusqu’a récemment (Relyea 2006).

Envisager la posture par [’écoute du silence — plutét que de subir ce silence — revisite cette
relation entre le sujet et 1’objet, entre le visiteur et la rhétorique de 1’exposition, soit entre les jeux
de pouvoir. D’abord, le silence ameéne chacun a s’écouter soi-méme, a écouter son propre corps

de maniere a développer une rencontre avec soi :

37 Pour examiner la formation du complexe expositionnel, I'auteur utilise la perspective de Gramsci concernant la
fonction éthique et éducative de 1'état moderne pour développer la question des relations entre le complexe et le
développement du régime politique démocratique bourgeois.

3% Concernant la question d'une figure coloniale, nous nous limiterons a ces réflexions pour les besoins de cette
étude. Pour approfondir la notion, se référer au texte de Tony Bennett (2015).
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The understanding of oneself in silence is a pre-requisite for composition and its criticism
alike. The ability to listen to yourself and to hear yourself fleshly within this audition is an
aesthetic position that produces the work as aesthetic moment, continually now
(Voegelin 2010 : 117).

Ce soi est €¢galement constitué d’une présence a soi et au monde :

Un sujet se sent : c’est sa propriété et sa définition. C’est-a-dire qu’il s’entend, se voit, se
touche, se gofite, etc., et qu’il se pense ou se représente, s’approche et s’éloigne de soi, et
toujours ainsi se sent sentir un « soi » qui s’échappe ou qui se retranche autant qu’il retentit
ailleurs comme en soi, dans un monde et dans autrui (Nancy 2002 : 25).

Le silence permet que le sujet soit a I’écoute de la structure du soi, se construisant dans le renvoi
du soi a soi, du soi dans le monde et dans 1’autre, dans une visée résonnante. Il suggére une
simultanéité des sujets et des objets, qui s'entrecroisent tout de méme, ou chacun lutte pour son
propre soi a I’intérieur de ’autre et dans le monde. Cette relation est de I’ordre de I’instantanéité
et s’incarne dans 1’expérience. Comme le son méme, ce soi s’amplifie et se propage en faisant
écho indéfiniment. Et si le soi résonne dans autrui et dans le monde, alors ce soi n’est pas une
résonance repliée sur une essence charnelle non historique et non politique. Au contraire, si la
résonance du soi enveloppe 'autre et le monde, ce soi recueille dans un corps pluriel et
différentiel les déterminations sociales, politiques, €économiques, technologiques, historiques
d’autrui et du monde. Mais malgré tout, dans ce contexte, ce silence du visiteur reste I’effet d’une
politique du visible, comme son écoute ou son entendement des ceuvres est également I’effet

d’une politique du visible.

Les possibilités de faire émerger I’identité se développent davantage lorsque le silence se brise et

que le langage critique surgit :

The critical language of this speech comes out of silence into the passing ears of strangers
whose relationship is their identity as fluid subjectivities. They whisper at each other and
tentatively use the bridge built in silence between the phenomenological encounter and the
semiotico-symbolic infrastructure of meaning to produce a tendential language and thus a
tendential sociality that reflects the will and effort to communicate rather than the lexicon of
communication (Voegelin 2010 : 118).

Dans le contexte muséal, de ce silence peut émerger des chuchotements des autres visiteurs a soi

et faire émerger ce langage critique. Ceux-ci produiraient du sens par le langage, par un effort
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volontaire & communiquer : les visiteurs s’écoutant entre eux. En se mettant a écouter le lieu, a
parler et a interpeller, le visiteur pratique une politique de résistance face a la discipline du
musée. Autrement dit, briser le silence garantit ainsi l'indiscipline des corps et leur opposition a la

manipulation par le pouvoir.

En outre, de cette politique de résistance se développent des relations plurielles s’inscrivant en
correspondances, de maniére a ce que le soi du visiteur se connecte au collectif entre autres a
travers 1’écoute de son corps. Cette socialité devient une rencontre dialogique de face a face qui
méne 4 I’idée d’un échange immédiat et direct (Lacey 2013).*” Un geste collectif se dessine a
partir des actions individuelles de 1’écoute de chacun, ce qui peut favoriser le collectif et

I’égalitaire, lesquels se créent a partir d’'une dynamique entre les corps grace a l'écoute.

Dans un contexte silencieux, I’exposition conserve toujours un rapport hiérarchique entre le
discours muséal et le visiteur. Si le dialogue n’est pas I’unique forme d’expression possible, en ce
qui concerne I’expérience expositionnelle, il existe toutefois peu de liberté de parole pour les
visiteurs par d’autres formes de médiation, activées ou non par les oeuvres interactives ; dans un
contexte d'exposition, ces formes autres, efficaces, seraient, par exemple, de 1’ordre de
prestations devant un public a I’écoute (Lacey 2013), animées par des visiteurs. Par conséquent,
le dialogue potentiel que pourrait permettre ce type de performance dans l'exposition ouvre
uniquement la possibilit¢ d’un partage entre individus, visiteurs, mais n’inclut pas les figures
d’autorité du musée qui agissent sur la production de I’idéologie et du pouvoir.* Autrement dit,
les visiteurs auraient la possibilité de s’écouter entre eux, mais ils ne seraient pas €coutés par

I’institution.

En somme, il semble possible de dégager une maniere sonore de concevoir les paradigmes du

musée des 19° et 20° siécles concernant 1’essor de 1’individualisme et les récits dominants des

3 A Tére de la médiation électronique, laquelle est de plus en plus présente, cette immédiateté s'expérimente
également a distance, par la radio, le téléphone, le télégraphe.

01 es figures d'autorité ne participeraient que dans la mesure ou elles peuvent écouter en mettant a profit leur savoir.
Se référer a cet effet au texte « Message ou Bruit ? » de Foucault ([1966] 1994).
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¢tudes muséales. L'individualisme est tributaire du silence, dont I’importance a ¢ét¢ négligée
notamment dans la construction de I’identité du visiteur par le musée. La littérature portant sur le
muséal a permis de dégager que, dans ce silence, le visiteur est confiné a une seule posture
spécifique, un role de regardeur, qui le positionne comme agent extérieur au discours du musée.
Aujourd’hui, ces formes d’identités individuelles du sujet persistent dans I’exposition, tout en

cotoyant d’autres formes, tel qu'analysé dans le prochain chapitre de la thése.

De ce premier chapitre, a partir du potentiel du silence, nous tirons déja quelques conclusions
d’une analyse de certains textes de la littérature muséale qui ont trait¢ du modele dominant du
musée tel qu'il se présentait au 20° siécle. Le silence du visiteur active les paroles officielles du
musée (inscriptions textuelles sur les cartels, mais également les visites guidées et les voix
enregistrées des audioguides) qui sont de I’ordre de I’intelligible et du raisonnable. La voix et la
parole acceptées dans I'espace d'exposition sont celles des spécialistes qui fournissent les
informations et qui connaissent la « vérité » sur les ceuvres. Dans le silence ou dans une volonté
de silence, le visiteur écoute et entend le discours du musée. Il prend en outre conscience de la
narration officielle de l'institution a partir de la matérialité de 1'objet fixe et de sa disposition dans
I'exposition, laquelle favorise une compréhension par le regard. Par ailleurs, la visibilité
nécessaire aux modeles d'exposition du 20° siécle est tributaire du silence qui est intrinséque a la
transmission du discours : il rend possibles la contemplation et la compréhension discursive, dans

une visée hiérarchique entre le musée et le visiteur.

Le silence est celui demandé au visiteur-observateur ; dans le silence, s’établit un contrdle des
corps et du regard par I’institution selon des présupposés individualistes et capitalistes. Le silence
filtre, il laisse pénétrer certains sons dans I’espace alors qu’il en repousse d’autres et parmi ceux-
ci, certains qui n’appartiennent pas au musée. Les sons proscrits par 1’instance sont ceux qui
permettent un dialogue entre les visiteurs, dans un désir de partage. En effet, les voix qui
s’integrent au modele dominant, comme les audioguides, la voix du guide ou celle du gardien et
ses commandements sont acceptés dans 1’espace d’exposition, tandis que la voix et la prise de
parole par le visiteur ne sont toutefois pas tolérées. Ainsi, ces sons émis par le sujet écoutant qui
meéneraient a redéfinir le rapport de force pour le développement d'un modele plus égalitaire et

collectif, lesquels revisiteraient la construction de I’individualit¢ du visiteur, n’atteignent pas
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I’autorit¢ muséale et son discours. Les chuchotements qui permettent un échange entre visiteurs
dans le white cube ne sont pas écoutés par 1’autorité muséale qui n’entend pas ces paroles. Aucun
auditoire ne les recoit, sauf les visiteurs entre eux. Conséquemment, nous constatons que le
musée et la salle d’exposition, au 20° siécle, selon les récits des auteurs étudiés, ne constituent

pas un espace pour une parole libre et libérée.
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2. Réexaminer le musée d’art du 21° siécle a partir du bruit

Le silence, supposé universel, est trouble
par un événement sonore. Il peut s’agir
d’un événement naturel (une pierre qui
roule, une girouette qui grince) ou de
[’émission volontaire d 'un son, par un

instrumentiste, par exemple.
(Schaeffer 1966 : 114)

L’autorisation des sons artistiques dans 1’espace d’exposition, par la nature sonore des ceuvres,
met a mal cette hégémonie du silence au musée et semble vouloir redéfinir les relations de
pouvoir instituées par le musée. Le son est envisagé dans sa résonance et sa raisonnance (Nancy
2002) : il se situe dans la répétition, dans 1’écho et la réverbération, dans une visée d'interaction
ou de partage du sens et des sens.*’ Conséquemment, apparait de la résonance et de la
raisonnance le bruit, ses propriétés liées a la cacophonie ou a la musicalité. Les bruits ont
notamment ét¢ définis comme ’embléme de I’inculture dans la tradition occidentale, par leur
nature cacophonique, mais ces sons non souhaités guident pourtant notre conduite jusqu’a ce
qu’ils deviennent familiers et s’intégrent au mécanisme de 1’inconscience. La culture tente de
rendre les sons purs, musicaux et intelligibles, mais la part de bruit, qui s'engage dans une

socialité du son, existe et doit étre réintroduite dans les analyses (Augoyard et Torgue 1995).

Les sons ont toujours €té présents dans les expositions des musées d’art. IIs sont souvent ceux de
la didactique muséale ou encore des visiteurs, ne serait-ce que par les occurrences involontaires
des visiteurs (chuchotements, toussotements, etc.) ou de I’architecture méme du lieu (ventilation,
portes qui grincent, etc.). Ces différentes occurrences sont nommées comme €tant un « bruit de

fond » par Jacques Attali (1977 : 12). Aujourd’hui, les bruits ont gagné les oeuvres et ils

! La condition de résonance et de raisonnance du son se forme dans les différences, les décalages dans le sens. La
résonance et la raisonnance évoluent dans un renvoi de 1'une a l'autre, par le biais de conditions d'expérience, comme
I'explique Nancy. Au sens littéral comme au sens métaphorique, les propriétés de renvoi du son permettent l'idée de
l'interaction et du partage. Et en ce qui concerne notre étude, le partage, qui est contenu dans ce renvoi, émerge grace
aux formes du musée, de l'exposition et de l'expérience des visiteurs, qui laissent se manifester le son et qui tentent
d'abolir I'ordre ; ou une visée non hiérarchique et multiple est priorisée.
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s’integrent €¢galement au cceur de 'intention artistique, de la mise en espace et des stratégies
discursives. Les historiens de I'art retracent souvent I’intégration des bruits dans les oeuvres avec
les premiéres expérimentations de Duchamp (4 Bruit secret, 1916) et celles des futuristes —
Russolo ayant écrit le manifeste futuriste L 'Art des bruits en 1913. Mais malgré tout, le bruit ne

posséde pas encore d’histoire artistique (Voegelin 2010).*

Les sons artistiques des oeuvres rendent légitimes ces autres bruits des visiteurs et de
l'architecture qui étaient proscrits par le silence, ces bruits dialoguent avec les sons artistiques : et
par conséquent, apparait un amalgame de sons pouvant étre défini comme un « mixage de
phénoménes sonores » (Augoyard et Torgue 1995 : 5).* Une telle importance accordée au bruit
rappelle que ce tournant sonore du musée est encore sans histoire, mais qu’il contient en germe
un «ordre en devenir». Et de 1a, tout le musée est susceptible de devenir bruyant et
cacophonique, autant de manieres conceptuelles qu’expérientielles. Quelques questions se posent
: alors que le silence laisse place aux sons, comment se redéfinissent les rapports entre la parole
du musée et le visiteur qui écoute ? Comment le musée se fait-il maintenant entendre ? Comment
les discours circulent-ils ? Et comment la communauté de visiteurs se réapproprie-t-elle une

voix ?

D’emblée, Voegelin (2010) envisage le bruit comme une forme d’écoute, qui n’est pas celle du
silence, mais ni celle de la musique ¢élaborée dans une visée organisationnelle : le bruit résiste a
I’autonomie et a la contemplation, lesquelles ne peuvent plus s’avérer comme des méthodes
critiques et philosophiques pour appréhender 1’exposition.** Les bruits sont des occurrences
sonores radicales, de I’ordre du primitif, sans idée de progression et sans restriction. Le visiteur
qui est a I’écoute de ce bruit au musée ne peut plus étre guidé par les regles du discours
moderniste et de la modernité. Sa perception des objets, des espaces, des matériaux immatériels

et circulatoires est dirigée par la résonance des différents €léments entre eux et avec lui-méme.

2 A titre indicatif, dans I’histoire de la musique, les bruits sont entrés tardivement dans les compositions — nous
pensons au Sacre du printemps d’Igor Stravinsky, par exemple, et ensuite, a la musique sérielle — tandis que dans
I'histoire de 1’art, ils ont fait leur apparition avant la musique.

* Augoyard et Torgue qui ont définit la ville par cette idée du mixage.

* Le rapport du son & I'espace n'est pas de l'ordre de la forme, de la représentation picturale ou installative.
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Comme le souligne a nouveau Voegelin (2010), repenser les régles, celles dictées par les discours
modernistes, rend les frontiéres floues et demande a redéfinir les fondements de 1’histoire et de
I’institution ainsi que les données liées au corps du visiteur : les bruits se spatialisent dans le lieu
et dans le corps. Ils font vibrer ce corps, ils vibrent dans le corps et englobent tout le physique en
entrant en lui d’abord par le rythme : ainsi ce rythme immerge le corps du visiteur qui est
susceptible de répondre par des mouvements dissonants, sporadiques, saccadés, irréguliers.
Méthodologiquement, le bruit peut rappeler davantage 1’idéologie postmoderne qui est de 1’ordre
de la fragmentation, de la diversité, de I’ouverture, de la multiplicité. Il est susceptible de
correspondre a I’hétérogénéité, mais plus précisément, a une hétérogénéité¢ partagée qui
compromet 1’expérience individuelle au profit d’expériences partagées diverses. Car si
I’exposition fait entendre et comprendre les grands récits modernistes par ses discours qui sont
écoutés en silence, les bruits et les sons les rendent plus confus, indistincts ou les déconstruits, tel

que nous le démontrerons.

Ainsi, nous tenterons de faire apparaitre les propriétés du bruit au musée et du musée. Comme
nous avons fait du silence un outil pour réfléchir le musée moderne, 1'objet matériel dans
I'exposition et la pureté visuelle du white cube, nous souhaitons penser, par le biais du bruit, les
récits des auteurs en ¢études muséales qui décrivent les formes spectaculaires du musée
contemporain et revisiter la définition de 1’exposition par ces propriétés. En somme, il s’agit de
poursuivre la démarche théorique, débutée précédemment, sous 1’angle des modeles développés
par la muséologie contemporaine, postcritique (Lorente et Moolhuijsen 2015), ou I’autorisation et
I’intégration des sons et des bruits, notamment, font pression sur le white cube ou sur des

modeles qui s'y apparentent.

2.1. Les bruits au musée d’art : I’idéologie du spectaculaire

Les auteurs en études muséales, qui s’inspirent de la muséologie critique et postcritique, ont

étudié les structures internes du musée de maniere a ouvrir ses frontieres, a offrir un discours qui
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met en scéne une conception élargie du musée, au-dela d’une définition de I’institution comme un

lieu silencieux, au service du modernisme esthétique :

Such an "opening out" of the art museum would require a renegotiation of its traditional form
of authority and a new embrace of the informational networks, with its multitude of humans
as well as media migrations (Dewdney, Dibosa et Walsh 2013 : 8).%

Les formes que prend le musée d’art contemporain sont multiples et embrassent la multitude.
Elles s’inscrivent en résonance avec d’autres institutions et industries de I’ordre du spectacle, au-
dela de toute référence aux monuments de cérémonie, dont le temple ou 1’église. Autrement dit,
les différents récits démontrent que les modeles muséaux sont le symptome d’une culture qui
s’opere a travers le spectacle, au sens ou ’entend Guy Debord, tel qu'indiqué par Sherman et
Rogoff (1994), Hubert Damish (2000) et Hilde Hein (2006). Cette opération s'effectue par la
prolifération et la multiplication des images, mais également, nous ajoutons, par 1'accumulation
de sons (reproductibles), au service du divertissement. Cette notion liée au spectaculaire,
commune aux différentes manifestations dans la société, teinte du méme fait le musée qui serait
deéfini par des expérimentations liées au drame et a la confrontation de valeurs, selon Basu et
MacDonald (2007).*® Les musées ayant « opté pour une spectacularisation et une dramatisation
de leurs propos » (Belaén 2003 : 98) sont susceptibles de prendre part a cette culture du spectacle
en devenant I'un de ses instruments. Par conséquent, le musée tente de cette manicere une

négation de son caractére « conventionnel et historiquement daté » (Deloche 2010 : 10).

Parmi les différentes theses, celle de Bennett (2004) congoit le musée comme étant l'une des
hétérotopies de la ville, éphémere et sensationnelle, lequel musée a été associ¢ a la foire, au
festival, aux expositions internationales, aux parcs d’attractions, soit des lieux de féte, pour
démontrer les visées spectaculaires similaires de ces lieux. L’institution muséale entrerait
également en relation avec d’autres sites « publics », dont les arcades, les magasins, les halls

commerciaux, comme le souligne Barrett (2011) qui entre en dialogue avec Bennett. Les identités

* Concernant les nouveaux enjeux de la muséologie, nous référons entre autres le lecteur a l'ouvrage Musées et
muséologies : au-dela des frontiéres. Les muséologies nouvelles en question sous la direction de Yves Bergeron,
Daniel Arsenault et Laurence Provencher St-Pierre (2015).

% Les auteurs s’appuient sur I’ouverture de l'un des premiers musées universitaires, le Ashmolean ayant ouvert ses
portes en 1683, pour penser I’expérimentation en fonction de I’exposition muséale.
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se brouillent ; le musée assiste en quelque sorte a sa dépersonnalisation en s’apparentant a ces
autres lieux, institutions et industries. Ceux-ci se caractérisent tous, le plus souvent, par
I’effervescence, le tumulte et la cacophonie. En effet, ils sont tous animés par différents bruits
éclectiques : des bruits de fond dont chaque son est difficilement identifiable, mais qui évoquent
des sons mécaniques, des fragments de musiques, des voix et des cris du public. Evaluer ainsi
cette association oblige a considérer I’imaginaire muséal comme un lieu bruyant.*’ Autrement
dit, le musée se trouve impliqué au sein de réseaux touristiques et commerciaux, ou le bruit
résonne. Pour ressembler a ces institutions et industries de spectacle, agissant et interagissant

avec elles, entrant en résonance, le musée emprunte des stratégies a ces dernicres :

[The museums] have developed ingenious ways of communicating noncognitive attitudes,
cultural habits, and even abstract ideas through the use of media technologies, non-linear
aesthetic and architectural devices, and theatrical and design elements (Hein 2006 : 2).

Conséquemment, 1’analogie architecturale du monument se substitue aux formes multiples du
spectacle et du spectaculaire. Ce monument se dématérialise et tout I’imaginaire des frontiéres
physiques et institutionnelles du musée est repensé. Comme ces institutions et industries, le
musée d’art se présente « comme un lieu de spectacle qui sollicite le public selon les stratégies les
plus courantes des médias » (Bernier 2001 : 25). Ces différentes formes d’institution et
d’industries, auxquelles le musée s’arrime, s’émancipent d’une classe sociale élitiste et la parole
se diffuse plutdét massivement a divers publics par le biais des médias de masse ; dans ce cas,
I’importance est d'abord accordée a la valeur d’exposition plutdt qu'a la valeur rituelle (Benjamin
[c.1939] 2003) qui était apportée par le silence. Comme le souligne Chris Bruce, le musée doit
réviser son fonctionnement en considérant I’importance des médias de masse sur les pratiques

culturelles et I’apport démocratique du savoir qu’elles procurent :

No museum can be considered a responsible citizen by being simply a bastion of high culture
any more. The effect of mass media culture, in which the Discovery Channel is only a click
away from MTV, E!, or CNN, is so pervasive that we are all equal under the broad banner of
"Nobrow" culture. Museums have had to adjust [...] (Bruce 2006 : 131).

47 . . . , . . . . . . . .
7 A l'inverse, les lieux inhérents aux industries du tourisme, du divertissement ainsi que les centres commerciaux
peuvent se comporter comme des musées, ce qui favorise les possibilités de mobilité et d’extension de cette
institution dans le monde.
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La parole du musée qui se dissout a travers les différentes voix médiatiques amene 1’abolition
d’une hiérarchie entre le musée et ces instances de l'ordre de la culture grand public. De fait,
I’analyse des interactions entre musée et médias peut s’¢élaborer jusqu’aux documents de presse
(journaux, magazines, affiches) (Witcomb 2003 : 110) qui offrent une voix supplémentaire et qui
ajoutent a ces résonances ainsi qu’a ’intelligibilité des discours. Les auteurs en études muséales
témoignent ainsi que 1'idéal du musée comme lieu architectural cloisonné et unique se dissipe et
n’est ainsi plus garant d’un discours spécifique : les discours s’entremélent et se répondent. Les
récits de ces auteurs laissent croire que le musée ouvre ses frontieres pour rejoindre les médias
contemporains et, comme ces derniers, il définit, informe, raconte et construit des arguments, tout
en offrant une certaine vision idéologique et politique ; il est également a méme d’encourager

I’interactivité (Silverstone 1994). Mais surtout, il divertit.

La «muséité¢ de I’art » (Ang 2015) tend a laisser place a la construction d’une parole du musée
orientée vers le loisir. Dans ce cas, bien qu’il soit restreint dans ses interventions par la notion
d’art, laquelle domine les choix, le musée s’émancipe tout de méme de ses propres frontieres
pour rejoindre davantage la sphére sociale et économique. Selon Bruce, cette parole est
notamment amplifiée par certains magazines pour le grand public qui classent les musées selon
leur possibilité a favoriser ce loisir a partir de critéres liés a ’amusement, a la nourriture ou au

magasinage :

Even as most large museums in America have tried to reinvent their essentially elitist roots
and to become popular, populist attractions, almost none of them started with this purpose
from the ground up. In effect, the Travel Holiday article demonstrates how superficial this
attempt to "reinvent" has been — basically an expansion of the gift shop and food services,
with little structural change to the basic institution (Bruce 2006 : 131).

Dans la foulée de ces résonances, 'intérét est également accordé aux boutiques ou aux
restaurants du musée, ce qui déplace I’attention vers le potentiel économique du divertissement,
au-dela des enjeux communicationnels et médiatiques. En somme, le musée n'est plus
uniquement un lieu ou sont déposés les artefacts historiques (Levent et Pascual-Leone 2014),
associé a I’apprentissage (Hein : 2006). L’idéologie du musée est réinterprétée de manicre a faire

dialoguer 1’é¢ducation avec le loisir et les fonctions de plaisir ainsi que de consommation
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(Hooper-Greenhill 1994). En somme, le musée donne aujourd’hui acces a l’art par ses liens

étroits au divertissement ainsi qu’a son industrie.

Bruce mentionne encore que l'intérét accordé au divertissement met au centre de I’attention
I’expérience du visiteur, qui devient actif. Cette expérience est actuellement une donnée

prioritaire pour le musée, elle est au cceur des préoccupations :

What that comes down to is a service economy ideal of putting the audience member at the
center of the institution's mission; architectural environment, content, and presentation are
inherently at the service of the visitor's pleasure. [...] It is this focus on the proactive
engagement of the visitor that defines the post-museum (Bruce 2006 : 131).

Conséquemment, ces résonances du musée avec les institutions et industries du divertissement
ouvrent a un nouveau paradigme de I’écoute du visiteur qui rejoue les dynamiques du pouvoir
entre I’écoutant et le locuteur. Dans I’espace d’exposition, 1’écoute d’une parole unique est
remplacée par I’écoute de multiples paroles, qui s’expriment parfois simultanément et ou
différentes instances dialoguent. Ce bruit abolit 1’attention qui était inhérente a la contemplation
dans le monument de cérémonie moderne, par le recueillement, grace au silence, au profit de la
distraction. Dans cette visée, Didier Maleuvre critique cette part de distraction qu’amene le
régime spectaculaire, lequel a des répercussions sur les capacités d’attention portée a 1’ceuvre
d’art qui s’effrite par les nombreuses stimulations des sens. Cette attention est mise au défi
notamment par les sons forts et cacophoniques, qui créent des confusions, lesquels ont lieu sans
arrét :

An artwork that [...] could hold the attention of a passerby would have to be louder than our

aggressively loud and distracting public ways. Every life today is in the grip of generalized

aesthetic commotion where commerce, information, advertising, and propaganda pull the

senses hither and thither, blanketing every square inch of available mental space. Everywhere

the dazzle of fast and loud electronic media fights for our eyes and ears, keeps the mind on

nervous alert, sampling everything but tasting nothing. For taste requires time and "the

society of spectacle," to use Guy Debord's expression, conspires to leave the viewer no time —
no pause for thought in the sensory onslaught (Maleuvre 2006 : 166).

Cette absence de temps libre, dont fait mention Maleuvre, agit comme une stratégie du musée a
des fins de manipulation du visiteur-consommateur, de ses comportements et habitudes. Les

propos de l'auteur entrent en dialogue avec ceux de Bruce lorsqu'il suggere que la distraction
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permet un « agenda consumériste » (consumerist agenda) (Bruce 2006 : 139), dans une visée
capitaliste. Pour saisir ce point, il faut d'abord mentionner la théorie de Veil Erlmann concernant
le rapport entre attention et distraction. Les technologies modernes visuelles ont eu un impact sur
la concentration : la culture de masse du 20° siécle étant une culture de la distraction. Toutefois,
'auteur souligne qu'il existe un équivalent auditif de ces correspondances qui a été déterminé par

les relations sociales capitalistes et la montée de la consommation culturelle de masse :

[...] attention and distraction are historically invariable and sharply differentiated modes of
perception to which we refer whenever we distinguish between listening and hearing. But
there is also a critical version that sees the relationship between attentive listening and
distracted hearing as having fundamentally been determined by capitalist social relations and
the rise of mass cultural consumption (Erlmann 2010 : 21).

Si I'on revisite I'argument de Chris Bruce suite aux propos de Erlmann, les pratiques muséales

contribuent, dans ce cas, au développement d'une écoute qualifiée de « distraite ».

L'écoute est entierement sollicitée, tel que le démontre le récit de Chris Bruce (2006) qui décrit
I’expérience du EMP Museum de Seattle, aujourd’hui le MoPOP (Museum of Popular Culture),
ou I’industrie de la musique prend part aux expositions du musée. Soulignons d'abord que le
EMP est un musée d'histoire qui présente la culture populaire américaine, dont le paradigme est
le rock'n'roll et dont I'accent a été mis sur la créativité artistique de Jimi Hendrix, natif de Seattle,
pour I'¢élaboration de la collection. L'institution explore de nouvelles formes de communication
auprés du public qui se traduisent par une utilisation exacerbée des technologies
multimédiatiques et des ordinateurs dans la salle d'exposition. En reformulant le concept du

musée d'histoire, I'institution rappelle également 1'expérience du parc d'attractions :

EMP is at the cutting edge of museum innovation, yet at its core it is a traditional history
museum. It combines the best of history, science and technology museums, adds a good dose
of the fun and energy of an amusement park [...] (Shogren 2001 : 15).

Ce rapport au parc d'attractions confirme par le fait méme les theses précédemment citées.

Il importe de s'attarder davantage sur la présentation de Bruce (2006) et de Shogren (2001)

concernant l'exposition du EMP au sein duquel les objets de la musique cotoient des sons
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enregistrés, reproductibles : la guitare jouée par Jimi Hendrix lors d’un concert légendaire a
Woodstock est exposée aux cotés d’un moniteur qui présente le film de ce concert. Pour former
une continuité historique, d’autres guitares sont mises en valeur et sont accompagnées d’un écran
d’ordinateur tactile portable (MEG) avec casques d’écoute, en plus de notes personnelles de
I’artiste, ajoutant une présence physique. L univers musical de Jimi Hendrix est ainsi recréé. En
outre, le Museum Exhibit Guide (MEG) diffuse 20 heures de sons qui racontent les histoires des
musiciens et qui incluent la voix des commissaires comme celle des musiciens mémes. Chaque
expérience est unique et personnalisée. Il est alors possible d'entendre le son de la basse originale
de marque Fender ou le son d'une guitare datée de 1830, lesquels instruments sont exposés sous
des cloches de verre. Il s'agit de sélectionner le numéro correspondant sur I'écran tactile mis a

disposition afin que le MEG active les données historiques et les enregistrements.

En somme, nous comprenons que toutes les composantes de 1'exposition collaborent a fournir un
contexte et du réel pour accompagner le film animé sur 1’évolution de la guitare €lectrique qui est
projeté en boucle sur un écran au centre de la salle. L’expérience sensible a partir d’éléments mis
en scene et interactifs abolit la distance entre le visiteur et les matériaux exposés ainsi que la
contemplation, a deux niveaux. D'abord, physiquement, elle se manifeste par les possibilités
tactiles et les multiples sons qui entrent dans D’oreille du visiteur simultanément. Ensuite,
idéologiquement, elle apparait par la référence aux pratiques d’écoute de la musique qui
rejoignent un savoir déja acquis, ayant d’abord été fagonné par des instances autres que le musée,
soit I’industrie musicale, dans ce cas. Ainsi, le musée emprunte une parole déja existante dans la
sphere sociale, se I’approprie et I’adapte. Le visiteur n’apprend pas a comprendre un message
singulier et spécifique, qu’il assimilerait par I’écoute de I’autorité muséale, dans une position de
recueillement et de manicre concentrée. Au contraire, il (re)crée, répete une ou des expériences
qu’il a vécues ou qu’il peut vivre hors des frontieres muséales ; ces expériences de la musique de
Jimi Hendrix étant susceptibles de faire partie des pratiques (d’écoute) culturelles de la société :
I’écoute de cette musique pouvant s’effectuer par le biais de la radio, des systeémes de son dans la
demeure privée ou lors d’un concert du chanteur. Dans cette situation, la parole du musée reprend

également des discours et des pratiques déja existants plutot qu’elle n’en développe de nouveaux.
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En outre, la voix du visiteur peut également contribuer a cette expérience d’exposition, et ce,
grace a ’autorisation des bruits. Le visiteur peut jouer de la musique au musée a partir de
I’équipement audio, des instruments, des cubicules et une sceéne ; le matériel étant disponible
pour une expérience interactive. Ainsi, il extériorise des sons qui ont €té rendus accessibles par le

musée méme, par la mise en espace des technologies adéquates :

In Sound Lab, fully equipped sound booths are available for groups to try their hand at being
a band. Individual stations provide guitars, drum sets, turntables and pianos wired into
computers that teach museum visitors how to play the instruments of their choice by
following audi and LED prompts. Sky Church, the heart of the museum, features a stage and
the largest LED screen in the world [...] that provides an ever-changing, swirling digital
interpretation of the music played into the hall (Shogren 2001 : 16).

Ces formes de visites répondent a la volont¢ du musée spectaculaire d’offrir des expériences
multisensorielles simultanées, au-dela de la vision : les notions historiques laissant place aux
sensations. L’expérience est alors proprioceptive, intellectuelle, esthétique et sociale (Levent et
Pascual-Leone 2014) ou encore kinesthésique, empathique, affective (Hein 2006). Mais surtout,
la sensibilité de la musicalité de la voix du visiteur peut résonner dans 1’espace museéal ; autorisée
par le musée, cette voix permet d’étre entendue par les autres visiteurs. Une expérience d’écoute
et de partage dans une visée collective peut émerger. N’est-ce pas la un acte politique qui met a
mal ’individualité forgée par le musée moderne €élaborée au premier chapitre de cette thése ? Ou
n’est-ce pas plutdt une exacerbation de cette individualité — le visiteur interprétant la figure du
musicien ou du chanteur, une personne publique ayant un potentiel de divertir ? Dans un autre
ordre d'idées, le visiteur qui s’exprime par le biais de la musique peut-il obtenir une voix au sein
du musée et étre en mesure d’entamer un dialogue avec 1’autorité muséale et le discours qu’elle

véhicule ?

Suite a l'analyse des récits des auteurs en études muséales, nous convenons que les stratégies du
musée sont activées par I’exacerbation du sonore et de 1’écoute, laquelle est sollicitée a différents
niveaux : non seulement par le discours du musée, mais également par les oeuvres bruyantes, par
les éléments didactiques et par la voix des visiteurs qui doit augmenter de volume pour rejoindre
ses interlocuteurs. Si de nouvelles filiations qui s’émancipent des associations obligées au
pouvoir religieux émergent, les modeles spectaculaires ne semblent toutefois pas permettre

d’affirmer la parole du musée de la méme maniére que le silence I’autorisait : contrairement a
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I’expérience du silence, un nouveau discours se développe difficilement dans ces conditions
bruyantes : le corps est amené a parler et a crier. Le visiteur n’écoute pas dans le but de
reconnaitre et de comprendre ; dans cette cacophonie, 1’écoute poursuit 1’expérience de
sensations et de sensibilité, dans une distraction, tel que nous I’avons démontré. La rencontre des
corps dans ce bruit, qui en est une d’avant le langage, est exacerbée. Sans oublier que, dans une
tout autre visée, lors du port d'audioguides lors de telles expériences d'exposition, la
communication entre les individus peut étre ardue. Obtenir 1'attention d'un visiteur demande une
intervention autre que la voix, soit une interpellation a partir du corps et du toucher, puisque les
sons externes a ceux inclus dans la bulle auditive créée par les casques d'écoute ne sont pas

audibles d'emblée.

Ces modeles spectaculaires du musée favorisent le bruit et font du bruit : dans les
correspondances du musée avec d’autres institutions et industries de divertissement, dans la
définition méme de la spectacularisation du musée ainsi que dans ses stratégies de pouvoir et de
contrdle par le spectaculaire. Le modéle du musée moderne silencieux se dissipe au profit de
modeles multiples et sonores. L’analogie religieuse est remplacée par des modeles de loisir,
exacerbant les possibilités de distraction amorcées par le capitalisme et les pratiques de
consommation de la culture de masse. Des formes plurielles émergent, aux prises avec ces
récentes métamorphoses ; I’idéologie des frontieéres physiques et institutionnelles est repensée. Le
musée est également a méme de déroger a son identité moderne, il ouvre et 1’éclate. Et

conséquemment, 1’expérience multisensorielle du visiteur du musée se substitue a la

connaissance de I’objet ou de ’artefact.

2.2. Les bruits de I’exposition : les résonances au-dela de la black box

Le son et le bruit, par leur qualit¢ de circulation, d’écho et de résonance, prennent part a
I’exposition, en modifient son expérience, tout en contribuant a des changements intrinséques de
I’institution muséale. Par cette circulation du bruit, en référence a la thése de Labelle (2006),

nous entendons par la que le son est susceptible de traverser les espaces. Non seulement il
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résonne sur l'espace du musée, sur ses murs, sur son architecture, mais il suggere ¢galement une
transgression des frontieres et rejoint 1’espace urbain, ainsi que l'espace culturel et identitaire,

voire politique.

A partir de ce postulat, nous convenons que le musée comme lieu spectaculaire témoigne d’un
¢branlement du modéle d’exposition du white cube. Surtout, I’idée de présentation de 1’objet
n’est plus au centre du projet muséal. Comme le souligne Hilde Hein, ce qui différenciait les

musées des parcs d’attractions était la valeur de vérité de 1’objet :

[...] museums are displacing the very thing that previously distinguished them, namely their
presentation of "the real thing". Experience is real, but it is not a thing. [...] The classical
museum collected, preserved, and presented things [...] Focusing instead on the conditions of
encodement and multiplicity of interpretation, the new museum abandons itself and its guests
to spectacle and fantasy (Hein 2006 : 3).

Maintenant, le « vrai» est devenu I’expérience vécue dans le lieu d’exposition (Hein 2006 : 3).

Par conséquent, I’oeuvre s’insére a méme les comportements sociaux. Surtout depuis les
années 1960, des oeuvres installatives, performatives, conceptuelles et, nous ajoutons, d'art
sonore, qui s’émancipent des tableaux de chevalet, ont ét¢ exposées au musée d’art et ont exigé
une nouvelle forme d’historicisation, de scénographie, par leur nature méme, une révision du lien
entretenu avec ’archive et une reconfiguration de I'espace social de l'art (Poinsot [1999] 2008).*
Cette position qui témoigne de la disparition de I’objet en art est bien connue® ; les conséquences
de cette disparition déplacent I’attention de I’oeuvre vers I’ensemble du lieu d’exposition. La
mise en espace fait donc oeuvre. Ce changement permet notamment d’interroger aujourd’hui les
notions de spatialisation inhérentes aux différentes installations, dont celles du cinéma élargi et
de I’art sonore, entre autres. Plusieurs de ces installations générent du son, annihilant d’emblée
I’importance du silence intrinséque a [’exposition d’oeuvres picturales ou sculpturales

modernistes.>°

* Parallélement, rappelons que s'effectue a ce moment le développement de la musique concréte et les traitements
¢électroacoustiques des sons (Schaeffer 1966).

* Nous référons le lecteur a la thése de Dominique Sirois-Rouleau (2014) qui en fait I'exégése tout en réfutant cette
position de disparition de 1'objet.

*% 11 faut également souligner l'apport des manifestations et performances qui ont contribué au devenir bruyant de
I'exposition en mettant de 'avant 'aspect relationnel. Nous faisons référence notamment aux oeuvres de Rirkrit
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Dans la foulée de I’intégration de ces installations dans 1’exposition, la structure expositionnelle
est réellement devenue bruyante, voire cacophonique par le développement de différents
¢léments pédagogiques sonores, tel que nous l'avons soulevé précédemment, dont des casques
d’écoute ou d’autres dispositifs technologiques didactiques qui peuvent accompagner ou non les
objets ou les artefacts. Et si I’exposition se compose de musique, de sons €lectroniques ou
analogiques, de bruits mécaniques qui fusent des oeuvres mémes ou des enregistrements, des
vidéos, d’autres sons retentissent ¢galement des vrombissements des technologies qui
accompagnent ces productions artistiques. Ces sons émergent des grincements, d’un frottement
de matériaux entre eux, des pas des visiteurs qui doivent se déplacer entre les installations.
L’exposition semble faire entendre différentes sources sonores, des bruits de sons complexes. Les
déchainements et fracas, les bruits de foule, les rires, les plaintes, les gémissements, les
hurlements jaillissent également des créations mémes. Les voix et les sons des visiteurs mélangés
a ceux des vidéos et des installations, leurs résonances sur 1’architecture du lieu, le rythme des
différents matériaux sonores, ont développé une musicalité de 1’exposition, dans une visée qui
peut rappeler a la fois la cacophonie du bruit et la polyphonie de la fugue baroque, avec ses
¢léments rythmiques (syncope, temps et contretemps) et mélodiques (hauteur, intensité et
volume, durée des sons, timbre) qui se composent dans 1’espace d’exposition. Par musicalité,
nous entendons les possibilités d’organisation et d’harmonisation d’une cacophonie, des bruits
entrant en résonance, soit des matériaux sonores qui ne sont pas nécessairement musicaux, mais
qui suggerent des caractéristiques musicales et qui aspirent, dans la résonance, a créer des
rythmes, des sonorités, des cadences, des dissonances. Serge Cardinal, Martin Allard et Louis
Comtois traitent de la musicalité plutdt que de la musique, comme métaphore pour analyser une
bande sonore d'une oeuvre cinématographique. Nous nous inspirons de la description de cette

musicalité cinématographique en l'adaptant aux mode¢les muséaux :

[...] s’il existe une musicalité au cinéma, c’est aussi parce que les sons (pris cette fois dans
leur forme globale) se lient les uns aux autres, s’agglutinent, se superposent, créent des
lignes, des paliers, des épaisseurs, des séquences. La musicalité vient donc a la fois des
qualités plastiques des sons et de la complexité de leur organisation (Cardinal, Allard et
Comtois 2002 : 172).

Tiravanija, par exemple, ou les voix des visiteurs qui entrent en dialogue sont une donnée intrinséque a la réussite du
projet artistique.
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Et le visiteur du musée qui préte 1’oreille pour saisir ces matériaux sonores et les (re)composer

s’inscrit au coeur du processus de la musicalité¢ que forme le bruit de I’exposition.

Le sonore, et surtout ses possibilités de spatialisation, est I'un des facteurs ayant contribué¢ a
concevoir I’exposition d’abord comme un événement, une situation ou un environnement, ce qui
amene ce type d’expositions muséales a froler la mise en scéne par une parenté au théatre, mais
aussi a s’arrimer a certains procédés issus du cinéma, entre autres. Comme le souligne Andrew
Uroskie qui a théorisé la black box dans I'espace d'exposition d'art, cette allusion au théatre et au
cinéma a d’abord ¢été¢ remarquée par les changements apportés aux reégles de production et de

réception de I’exposition :

The kind of theatricality invoked is not the phenomenological sense of the term with which
Michael Fried designated the pull of minimalist sculpture, but more the prosaic feeling of
suspense with which we might await a fairground attraction or theatrical spectacle. And as
with such attractions, here one may not simply enter, but must first obtain a ticket and wait in
line for the performance to commence (Uroskie 2014 : 2).

Au-dela de la théatralité, 1’exposition se développe dans I'anticipation du spectateur qui se situe
dans l'attente du déroulement d'un événement spectaculaire. Pour recréer ce moment précédant
l'action, elle offre un espace qui rappelle la scéne de théatre ou la salle de cinéma, laquelle est
«sombre » et « confortable ». Elle interroge de fait les qualités de « blancheur », de « rigidité » et
d’« intransigeance » du white cube, pour reprendre les termes employés par Caleb Kelly (2017 :
a. Listening to visual art).”’ Qualifi¢e de black box, la salle de cinéma a influencé cette mise en
exposition muséale qui a accommod¢ les pratiques de I’art vidéographique et du cinéma ¢largi,
lesquelles ont fait éclater le white cube et ont obligé une ouverture de ses regles et ses codes
disciplinaires. Pour résumer la pensée de Uroskie (2014), cette hybridation des modeles du white
cube et de la black box au sein du musée d'art a donné lieu a une nouvelle situation
institutionnelle, entre le complexe d’exposition et la salle de spectacle, entre la perception a
distance et la tradition immersive. La mise en espace comme I’expérience du spectateur sont ainsi

concernées :

>! Dans la version originale : « The former is dark, plush and comfortable; the latter is white, stark and unforgiving ».
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These two cultural sites — art gallery and cinema theater — have long been conceptualized in
diametric opposition. Within the gallery's brightly illuminated container, the aesthetic
spectator navigates a physical encounter with the space of the object-cum-installation in a
temporality of her choosing. The cinema's black box, by contrast, intentionally negates both
bodily mobility and environmental perception so as to transport the viewer away from her
present time and local space, into the narrative space of the cinematic world on screen. These
two institutions, these two models of exhibition and spectatorship, would seem irreconcilable.
Yet the 1990s, artists and arts institutions around the world have embraced the idea of
moving-image installation to such an extent that it has already become the norm rather than
the exception within contemporary art galleries and museums (Uroskie 2014 : 5).

Si les auteurs ont d’abord retenu I’apport des images en mouvement du cinéma élargi comme
étant la cause de 1’ébranlement du modele du white cube et de I’émergence de nouvelles formes
expositionnelles hybrides, il importe de souligner qu’un tel changement a été possible plus
précisément grace a la spatialisation sonore de ce cinéma installatif. La réflexion d’Uroskie dont
nous faisons ici mention, traduite dans l'ouvrage Between the Black Box and the White Cube.
Expanded Cinema and Postwar Art, a fait autorit¢ en la matiére. L'auteur démontre cette
importance du sonore spatialisé¢ en utilisant ’oeuvre The Paradise Institute (2001) de Janet
Cardiff et George Bures Miller en introduction a la publication comme mode¢le exemplaire a son
argumentation. En effectuant la description de I’expérience de cette installation, I’auteur
souhaitait expliquer la maniere dont le dispositif intégre des mécanismes qui se rapportent a un
espace social autre que 1’espace muséal, mais il a plutét démontré que 1’attention du visiteur a été
principalement portée a I’immersion sonore : autrement dit, 1’attention et 1’entrée dans 1’oeuvre
ont été possibles par le son. The Paradise Institute évoque une salle de cinéma : un cube sombre
incluant des marches, une porte et des siéges est construit a I’intérieur méme de la salle
d’exposition (fig. 1). A Iaide de casques, le visiteur qui pénétre & I’intérieur de cette salle est
plongé dans I'univers sonore augmenté d’une salle de cinéma (fig. 2). Tel qu’il est possible de le
constater dans la description qu’en fait Uroskie, I’immersion s’effectue d’abord par I’expérience

d’écoute :

Cardiff and Miller recorded the audio of spatial location to the sounds we hear. While aurally
isolated from the actual people around us, we hear the conversations of people who seem to
surround us. There is a sense of uncanny doubling as real and recorded sounds overlap and
coalesce. We hear people rutling in their seats, taking off items of clothing, and whispering to
one another [...] A cell phone goes off and a woman quickly tells the callers, "I have to go,
I'm in a movie." Occurring in an eerily precise stereo sound and at seemingly discrete spatial
locations, the experience is quite realistic [...] (Uroskie 2014 : 2).
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Ainsi, cette configuration de la black box et de son mode de réception au sein du white cube
mérite d’€tre revisitée de manieére a ce que sa structure soit pensée a partir des qualités de
spatialisation du son. Lorsque la comparaison du musée aux différentes formes du spectaculaire
est revisitée sous la lentille du sonore, les notions de spectacle sont évacuées pour ne conserver
que I’idée de la résonance et de la circulation qui forme cette musicalit¢ de 1’exposition telle
qu’évoquée précédemment, laquelle est générée par les possibilités de spatialisation du son. Pour
affirmer ce point, nous nous appuyons sur la théorie de Nancy selon laquelle les notions sont
ainsi réduites a leur écho, leur renvoi méme qui s’opere d’un lieu a 1’autre et entre ces lieux, car

la nature du son « emporte la forme » :

[Le son] ne la dissout pas, il 1’élargit plut6t, il lui donne une ampleur, une épaisseur et une
vibration ou une ondulation dont le dessin ne fait jamais qu’approcher. Le visuel persiste
jusque dans son évanouissement, le sonore apparait et s’évanouit jusque dans sa permanence
(Nancy 2002 : 14).

Autrement dit, il importe d’interroger la manic¢re dont l'ampleur ou I'épaisseur que favorise le
sonore peut servir a penser 1’exposition et ses espaces selon une nouvelle perspective, au-dela du
modele hybride se situant entre le white cube et la black box. D'autant plus que si le son au musée
semble de prime abord rejouer les enjeux qui avaient été ceux de la photographie et du cinéma, il
présente une différence notoire qui réside principalement dans ses possibilités d'imposer une
simultanéité de diffusion, une immatérialité et une invisibilité¢ - ou une visibilité uniquement

possible grace a son dispositif.

En somme, examiner 1’exposition en fonction des sons et aux bruits exige d'abord de considérer
les différentes notions inhérentes a la spatialisation sonore, dont la résonance (la circulation, la
mobilité, I’écho) comme une amorce au développement d’un nouveau modele. Pour ce faire, en
s'arrimant a nouveau a la pensée de Labelle (2006), nous envisageons que la spatialisation sonore
permet de créer une véritable architecture a partir du son, laquelle demande souvent de chercher

le désordre, le plusieurs, la multitude.
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La notion de résonance implique déja de revisiter les discours qui fixent I’exposition comme un
événement, une situation ou un environnement, laquelle prime sur la monstration d’objets.
L’exposition est ainsi définie par plusieurs auteurs de la muséologie contemporaine sans
hiérarchie entre le chef-d'oeuvre qui prédomine et les différents éléments autres du lieu : I’oeuvre
se fond dans I’ensemble des composantes, celles-ci se répondent pour former un environnement
actif et provoquent des interactions. L’exposition se pergoit alors d’une maniere qui transcende la
mise en relation de 1’objet et du visiteur dans le lieu de I’exposition envisagé selon ses frontieres
physiques, en n’étant plus imaginée uniquement comme le fait de raconter des histoires a partir
d’objets (Karp et Alpers 1991), tel qu'il a été démontré au premier chapitre de cette thése. Parmi
les propositions des auteurs en études muséales, la définition de l'exposition que fournit
Glicenstein agit comme une amorce aux différentes définitions qui s'entrecroisent et que nous
commenterons par la suite. L'auteur met de 1'avant la notion de production de sens, lequel est

inhérent au discours, qui se construit dans la mise en relation des objets :

nous considérons que le scénographe, le commissaire, le mus€ographe ne se contentent pas
de poser des objets en un lieu, mais visent a produire du sens par la mise en relation de ces
objets entre eux, avec le lieu et avec des textes ou certains €éléments visuels (Glicenstein
2009 : 85).

Dans cette visée, I'exposition peut également étre pensée comme « un espace social qui régule des
rapports entre différents acteurs » (Belaén 2003 : 98).>* Ces acteurs, soit les individus autant que
les objets et les artefacts, sont impliqués pour permettre un processus transformatif, dans la
logique de la théorie de 1’acteur-réseau (Basu et MacDonald 2007). Pour reprendre I’expression
tirée de cette théorie de Bruno Latour, plusieurs « actants », soit plusieurs visiteurs, commissaires,
objets, technologies, espaces institutionnels et architecturaux (Law et Hassard 1999 cité dans
Basu et MacDonald 2007 : 2-3), sont mis en relation entre eux sans nécessairement pouvoir
garantir la finalit¢ du sens, du résultat. Ces éléments constituent ce que Basu et MacDonald
appellent les « expositions expérimentales » (exhibitions experiments), en faisant référence au
texte de Weibel et Latour concernant les expositions Iconoclash (Latour et Weibel 2002) et

Making Things Public: Atmospheres of Democracy (Latour et Weibel 2005) présentées au ZKM.

2 La notion d'exposition comme espace physique est notamment de plus en plus amenée a s'éroder par les
possibilités virtuelles qu'offre le Web 2.0.
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Ces expositions se définissent comme une correspondance entre les groupements de personnes,
les choses, les idées, les textes, les espaces et les différents médias pour reprendre les termes des
auteurs. Le commissaire dialogue autant avec les guides et le catalogue d'exposition qu'avec les

installations, les projecteurs et les rapports sonores du parcours.

Autrement dit, « 1’acte de disposer et d’ordonner » et la mise en situation qui met « en contact
plusieurs instances d’énonciation (les artefacts ou “expdts”, I’institution, les commissaires, les
visiteurs/consommateurs, les artistes...)» (Dulguerova 2010: 11) devient, dans ce cas, la
nouvelle définition acceptée de I’expression «exposition». Elle révele d'emblée sa nature
intermédiale. Jérome Glicenstein (2009) démontre que le son et la musique font partie de cet
ensemble, ce qui complete la définition de I’exposition comme potentialité de résonance. 1l
rappelle en outre que ce type d'événement est constitué a la fois d’« éléments verbaux », dont les
cartels, et d’« éléments non verbaux », dont les commentaires audio et la musique.53 Pour
résumer, 1’exposition se déploie ainsi de maniére intermédiale, n'étant pas limitée a ses frontieres
physiques, et devient un circuit d’imbrications, un systeme rhizomatique par une correspondance
entre les espaces des salles au musée, les acteurs, le paratexte. Le discours se forme dans cette
résonance de 1’exposition qui accueille « une configuration de différents médias dont les relations
construisent des représentations de 1’espace et du temps » selon Dulguerova (2010 : 11). Dans
une visée similaire a cette définition, rappelons également que, dans son ouvrage Quand [’ceuvre
a lieu : I’art exposé et ses récits autorisés, Poinsot (2008) imagine l'institution de l'art et, par
conséquent, I’exposition comme un non-lieu a partir des réflexions de Marc Auger. Selon lui,
c'est ce non-lieu qui se rapporte a ces «espaces de la circulation, de la distribution et de la
communication, ou ni 1’identité, ni la relation, ni I’histoire ne se laissent appréhender » (cité dans
Poinsot [1999] 2008 : 344) ; dans ce cas, l'institution et l'exposition ne sont plus définies
«uniquement en termes spatiaux, mais comme un ensemble de réseaux discursifs », pour
reprendre la pensée de Poinsot ([1999] 2008 : 352). Cette description s'inscrit spécifiquement au

sein des enjeux de I’époque contemporaine.

>3 Une nuance doit étre spécifiée : l'auteur percoit uniquement les éléments sonores de l'exposition qui sont associés a
l'aspect pédagogique soutenant la compréhension des ceuvres, ce qui évacue l'idée que le son peut également
constituer une donnée de 1’ceuvre méme.
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Le sonore permet de faire la théorie du fonctionnement de ces types d’expositions décrites par les
auteurs en études muséales qui s’émancipent d'un récit lin€aire, centré sur l'objet, ainsi que des
codes du white cube : comme la nature du son, I’exposition se structure d’une manicre a générer
un détachement de I’objet vers une appropriation des entours, a faire résonner ses ¢léments ; elle
permet de porter, d'une manicre différente, une attention a la spatialisation. Il s’agit d’une
transformation ou 1’objet unique et authentique est remplacé par une multiplicité de points
d’intérét qui interagissent, en référence a la logique de Labelle (2006). Ainsi, 1’exposition
pourrait étre pensée selon les qualités vibratoires, simultanées et omniprésentes du son. Pour ce
faire, soulignons a nouveau la pensée de Nancy : « Sonner, c’est vibrer en soi ou de soi : ce n’est
pas seulement, pour le corps sonore, émettre un son, mais c’est bel et bien s’étendre, se porter et
se résoudre en vibrations qui tout a la fois le rapportent a soi et le mettent hors de soi»
(Nancy 2002 : 22). Les propriétés du sonore aménent a considérer 1I’espace commun au sens et au
son évoluant dans le renvoi. En effet, précisons que le sens est constitu¢ d’un renvoi, voire de
plusieurs renvois, de différentes natures, qui s'effectuent simultanément. Parallélement, les
différents ¢léments de 1’exposition retentissent entre eux et se propagent dans les espaces comme
dans les acteurs. Autrement dit, entre le sens et les éléments de 1’exposition, tout comme entre le

sens et le son, se dessinerait un partage : les composantes partagent cet espace de renvoi.

En somme, a un niveau théorique, nous croyons que les propriétés que 1’on accorde au sonore
permettent de comprendre sous un éclairage différent les définitions de 1’exposition pensées par
les auteurs s'inspirant de la muséologie postcritique et contemporaine, laquelle témoigne
d’expositions qui cessent d’étre silencieuses. Les différents angles abordés par les auteurs, pour
définir I’exposition se rapportent & un dénominateur commun : I’importance des intrications qui
se développent en résonance pour devenir cet agencement polyphonique et contrapuntique, de
réponses et de renvois par une correspondance entre 1’espace, les acteurs, le paratexte.
L’exposition appartient davantage a une cacophonie organisée qui n’impose plus une distinction
nette ou tous les €¢léments sont inclus dans un méme ensemble. Ce modele de résonance peut
offrir de premieres pistes de réflexion pour analyser les nouvelles configurations de 1’exposition,

au-dela du white cube et de la black box.

85



2.3. Les bruits du visiteur : les expériences sensorielles

Si le silence du musée a favorisé le discours de I’autorit¢ muséale ainsi que la construction du
visiteur selon les valeurs identitaires et politiques liées aux intéréts de ’Etat-nation, le bruit
exacerbe la subjectivité et renforce les comportements et habitudes déja acquises par le visiteur
avant I’expérience muséale, dans la vie de tous les jours, car ’entendement ne se réalise pas dans
un environnement muséal bruyant ; les sons peuvent étre entendus, mais ne sont pas
nécessairement compris. La thése de Voegelin confirme notre propos : «[...] the ephemeral
complexity of sound that avoids classification and focuses on being heard rather than on being
understood » (Voegelin 2010 : 54). L'écoute du bruit nuit a la compréhension : « I hear it as a
nuisance, which stops me from hearing anything else », pour citer a nouveau Voegelin (2010 :
44). En ce qui concerne l'écoute du visiteur du musée, nous pouvons croire que les bruits

empéchent d'écouter le discours émis par 'autorité muséale.

Par le fait que le bruit abolit la spécificité de ’expérience muséale, les nouvelles formes
spectaculaires et bruyantes du musée constituent plutét un moyen d’attirer différents publics
(Mairesse 2002), d’en développer de nouveaux (Black 2005 ; 2015). Conséquemment, 1’attention
semble portée a I’importance de la quantité de visiteurs qui assure la présence du musée et son
autorit¢ parmi les institutions et industries de cette société¢ de divertissement et de loisir. Le
musée s’inscrit ainsi dans une compétition avec ces institutions et industries commerciales pour

obtenir 1’attention des publics :

As more and more museums position themselves to compete for mainstream audience leisure
time and dollars, they inevitably adopt some of the same crowd-pleasing methods as
commercial entities (Bruce 2006 : 139).

Par [’assimilation de méthodes d’autres industries et de «centres de divertissement
commerciaux » (commercial entertainment centers) (Hein 2006 : 2), les musées favorisent des

expériences qui s’apparentent a des expériences médiatiques, cinématographiques (Belaén 2003)
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ou, tel que nous le démontrerons ultérieurement dans cette thése, a des expériences musicales™
liées au studio de son. Le musée fait ainsi résonner et raisonner en ses murs des discours et des
expériences autres que les siennes pour le développement d’un public €largi, de communautés
diverses (Barrett 2011).” Les frontiéres entre les publics deviennent poreuses, ce qui va de pair
avec le fait que les visiteurs ne sont plus définis comme « un public a éduquer » ou comme cette
«réunion de connaisseurs », mais plutot comme des « pratiquants culturels » (Belaén 2003 : 98).
Par conséquent, précisons-le, 1’idée d’une construction du corps qui se développerait
spécifiquement au musée s’estompe ; les corps des visiteurs ont déja été construits par le biais de
discours et d’expériences d'autres institutions et industries de divertissement. L’écoute du bruit
fait éclater les différents dispositifs favorisant 1’organisation des corps par le regard, lesquels
¢taient inhérents aux stratégies muséales. L’écoute du bruit par le visiteur renverse les différentes
postures corporelles érigées par le regard et le silence au musée et tend a en proposer de

nouvelles, ce que nous développerons au cours des prochaines pages.

2.3.1. Le parcours de I’écoute : la déambulation du promeneur écoutant

Le flaneur, dont I’expérience est activée par le regard, posseéde son pendant auditif, bien que la
littérature des études muséales ou de l'histoire de l'art n’ait pas retenu une telle posture : le
promeneur s’est substitué au flaneur dans 1’ouvrage Le promeneur écoutant de Michel Chion
(1993), dont nous ferons ici la synthése afin de saisir toute I'importance d'une telle théorie pour
réfléchir aux possibles postures actuelles du visiteur du musée. Mais d'abord, précisons qu'outre
Chion, Voegelin (2014) est l'une des seules auteures du domaine a reprendre le phénoméne de la
marche comme processus expérientiel du flaneur en fonction du musée. En é€laborant une étude
empirique de 1’écoute a partir de la déambulation au musée, qui a été réalisée a la Tate Britain et
a la Tate Modern de Londres, l'auteure a examiné I'environnement sensoriel muséal en analysant

dix parcours réalisés par des étudiants de maitrise en art sonore du London College of

> Aujourd'hui, cette notion a rejoint I’étude de I’art sonore qui est maintenant bien ancrée dans la sphére muséale. Se
référer a Rupert Cox (2015).

> A titre complémentaire, soulignons que, par sa mise en relation avec d'autres lieux « publics », le musée se
transformerait en un site d'espace public démocratique selon l'auteur.
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Communication, University of the Arts London. Des instructions écrites leur avaient été fournies
et une liste de questions auditives les guidait. L’expérience a d’abord été créée pour inciter les
visiteurs a écouter au musée.’® Toutefois, ce cheminement empirique ne meéne pas au
développement d'une posture théorique de 1'écoutant au méme titre que 1'a développée Chion, qui
s'est d'abord appuyé¢ sur l'acoulogie pour ¢€laborer son propos. Selon la définition qu'en fait
l'auteur, l'acoulogie est « la discipline qui s'occupe en mots rigoureux des sons, de ce qu'on

entend, sous tous ses aspects » (Chion 1993 : 11).

Ainsi, guidé par 1’écoute, le promeneur emprunte plusieurs chemins pour faire la rencontre de

tout le sonore :

Nous vivons tous avec les sons. [...] Ils nous dérangent, mais aussi nous alertent. Nous
agressent, mais parfois aussi nous menent au ciel. Ils nous orientent, et nous désorientent. Et
voila ce que nous faisons avec eux : nous les négligeons, les contournons, et ne parlons plus
que de leurs sources. Ou bien de leur effet sur nous, dont nous nous enveloppons
narcissiquement. Leur nature a eux, leur étre sont rejetés par nous dans 1’oubli ou
I’indifférence. De plus nous les trions et les parquons. A certains nous mettons 1’étiquette
«note de musique» et aux autres, celle, irrémédiablement péjorative, de « bruit».
Grincement de porte, murmures du vent, grondements sourds des vieux ascenseurs dans leurs
cages [...] (Chion 1993).

Le parcours de 1’écoutant que propose Chion s’organise au-dela de 1’expérience de la marche qui
¢tait déterminée par un espace physique balisé, scandé de possibilités et d’interdictions, ou le
regard permet la découverte et la rencontre du monde. S’il expérimente la ville par 1’ouie, la
marche apparait au promeneur écoutant comme étant sans ordre spatial précis, tel un
foisonnement global, une totalité¢ audible, ou certaines occurrences ressortent du fond sonore,
dont des bruits de pneus de voiture, et d’autres qui investissent ce fond sonore, dont le vent
activant les matieres, les objets. De cette totalité audible, émergent les détails de I’urbanité : « [Le
vent] fait trembler des vitres, battre des volets, grincer des palissades autour des chantiers,
claquer les drapeaux sur la facade des mairies, ou les baches enveloppant les immeubles en
réfection » (Chion 1993 : 31). Par I’écoute, la ville apparait sans direction, sans parcours ¢laboré

qui nécessiterait une déambulation du corps ou un déplacement ; elle se présente d’abord dans la

% Dans une visée autre, l'analyse de la marche sonore comme expérience de recherche-création a été étudiée par
David Paquette et McCartney (2012) sous l'angle de 1'art performatif, de 1'écologie acoustique et du design urbain.
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résonance et 1’écho des différentes matérialités qui exacerbent I’errance et la réverie. Ainsi, en
rappelant les propos de Crary concernant 1'analogie entre la déambulation au musée et dans la
ville, qui a fait I'objet d'une analyse dans le premier chapitre de cette theése, pourrions-nous croire

que le musée, comme la ville, est susceptible de se révéler également sans direction ?

S'intéressant a une littérature variée (po€mes, romans, ouvrages scientifiques) autant qu'aux
technologies sonores modernes (walkmans ou répondeurs), Chion offre, par cet ouvrage Le
Promeneur écoutant, un « portrait sonore » ou un voyage du « monde moderne » (Chion 1993 :
10), dans cette visée d'errance ou tous les bruits sont mis a 1'épreuve d'une description, d'une
analyse, d'une attention. De fait, cette notion d'errance sera reprise pour les besoins de notre étude
et servira de concept opératoire pour définir certaines postures du visiteur lors des analyses
d'expositions d'art sonore et de musique dans les prochaines parties de cette thése. C'est pourquoi
nous nous permettons cette légere digression concernant la définition de l'errance qui mérite
d'étre bien saisie. Selon Dominique Berthet, dont la pensée est reprise dans les travaux d'Alexis
Lemieux, le verbe errer renvoie a « s'égarer » et a ce qui ne « se fixe pas », qui « vagabonde ». En

fonction de la nature du lieu dans lequel il se situe, l'errant va ainsi « ¢a et 1a » :

Etre errant c'est étre, a un moment donné, sans attache particuliére, allant d'un lieu a l'autre,
en apparence sans véritable but. En apparence seulement car I'errance est une quéte ; une
quéte d'autre chose d'un autre lieu qu'Alexandre Laumonier appelle le « lieu acceptable ».
L'errance pose en effet un certain nombre de questions concernant le lieu, I'espace, le
mouvement, le temps (Berthet cité dans Lemieux 2016 : 41).”’

C'est dans ce contexte de l'errance que le promeneur écoutant est d’abord attentif aux sons qui

\ 7

viennent a lui et grice a eux, qu'il aiguise son écoute pour s’exercer a appréhender ces

occurrences sonores sans subjectivisme, au-dela du langage, dans une visée non hiérarchique :

Le son serait en effet, a I’en croire, un donné naturel auquel il suffirait de s’ouvrir, lieu
privilégié d’une harmonie préétablie entre stimulus et sensation, cause et effet, objet et sujet.
Une harmonie dont le langage — facteur, comme on sait, de division — n’aurait méme pas a se

3711 existe peu d'ouvrages théoriques ayant traité du sujet. Pour connaitre les différentes déclinaisons de I'errance,
nous référons le lecteur aux travaux d'Alexis Lemieux (2016).
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méler. C’est cette harmonie qu’il s’agit ici de remettre en cause, pour lui redonner un sens
plus réel et vibrant (Chion 1993 : 12).

Ainsi, ce promeneur saisit le monde sans idées précongues, par le vagabondage et ses expériences

personnelles.

Cet individu aiguise son écoute dans la remédiation des sons par le cinéma, notamment, soit par
les sons enregistrés et exploités dans un contexte autre que I’immédiateté du monde. Lors de
promenades d’écoute cinématographiques, 1’individu fait I’expérience de certains bruits plus
«vaste[s] et puissant[s] » (Chion 1993 : 20) qui amenent les autres sons a s’absorber. De 14, il fait
I’expérience d’une contemplation décalée dans la mesure ou les multiples occurrences tendent a
se «résorber voluptueusement dans 1’Unique », pour reprendre les termes de Michel Chion
lorsqu’il cite en exemple le début de La Dolce Vita (1960) de Fellini, soit la s€quence présentant

les hélicopteres :

D’abord on y entend grossir le vrombissement des pales ; ensuite c’est le cri d’une nuée
d’enfants enthousiastes se répandant dans la rue a leur poursuite qui monte comme une vague
avant d’étre absorbé dans le ronronnement du moteur, qui a son tour finira par se fondre dans
un bruit plus large encore [...] (Chion 1993 : 20).

De 1a, ces écoutes a partir de 1’expérience cinématographique permettent de redéfinir le

vocabulaire du visuel ou les points de vue deviennent des points de son :

Jappelle point de son (comme on dit «point d’eau») un endroit qui débite du son
réguliérement a volume constant, et sur lequel, si 1’on se déplace, I'oreille prend
instinctivement ses repéres : le bruit est plus prés, plus loin, plus défini ou plus flou, plus
sourd, etc., au gré du chemin emprunté. C’est par exemple un grondement d’eau que 1’on
perd dans un sentier a la faveur d’une combe, puis que 1’on retrouve en débouchant sur une
créte. Mine de rien, et méme s’il n’est pas lié au but de la randonnée (en montage, il 1’est
méme rarement), c’est ce bruit du torrent ou de la chute d’eau qui va structurer I’immensité
parcourue (Chion 1993 : 24).

Les points de son organisent I'espace, hiérarchisent les occurrences sonores et dirigent 1'écoutant
par leurs variations. De fait, I’auteur renforce son argument en mentionnant les possibilités de
remanier les sons et de modifier 1’écoute au profit des points de son grace a la technologie du

Dolby stéréo ou les qualités sonores deviennent exacerbées.
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L’écoute du promeneur se forge ainsi a partir des possibilités technologiques d’enregistrement et
de diffusion sonore, lesquelles exacerbent 1’écoute in situ. Par exemple, I’enregistrement des sons
d’un lieu et d’'un moment permet de créer un paysage sonore ou les sons lui apparaissent comme

s’il regardait un tableau, en captant les bruits qui se réagencent grace a I’enregistrement :

Quand [le passant] se proméne dans une rue vide, et que des choses sont agitées ou secouées
par la tempéte, cela ne fait jamais tableau pour son oreille, et n’est pas entendu en tant
qu’ensemble. Il ne pourrait dire, comme d’une vision, qu’il y a « ¢a et 1a » des sons. Il reste
dans le successif, 1I’événementiel. C’est seulement s’il apporte un magnétophone pour
enregistrer ce qui se passe que, plus tard, a la réécoute en studio, le tableau lui apparaitra.
Alors seulement, a travers les haut-parleurs, la rumeur de fond de la cité, que le promeneur
oubliait in situ ou sous-estimait, se fera plus sensible, plus présente, elle remontera du fond
de son écoute. C’est d’ailleurs une des nouveautés qu’ameéne I’enregistrement de ce que 1’on
appelle environnement sonore : il fabrique un paysage avec ce qui n’a jamais été pergu
comme tel in situ, en réagglomérant des éléments que séparait I’audition directe, et en faisant
percevoir de maniére plus intense les bruits de fond, dont la présence fonctionne alors sur
I’ensemble comme un principe totalisant, unifiant (Chion 1993 : 33).

Selon le type d’équipement choisi, I’enregistrement organise, filtre, tente de restituer les sons et
les expose a ’auditeur qui peut alors parcourir le « tableau sonore » par son oreille. Précisons
toutefois que techniquement, un décalage se percoit dans I'impossibilité de I'enregistrement de
rendre 1'exactitude du son, soit d'emporter avec soi le son entendu dans la nature. Selon le micro
utilisé, le son sera plus aigu et strident, plus rond ou plus dense, etc. Ainsi, le son enregistré,
comme l'image photographique, ne reproduit pas exactement le réel, alors que I'on exige souvent

de ce son qu'il soit fidele a la réalité.

Par les qualités d’ubiquité du son, I’expérience du son reproduit n’est plus uniquement tributaire
du lieu physique, soit des limites d’un tracé dans la ville ou, nous ajoutons, du parcours muséal,
par exemple. Le lieu d’écoute devient multiple : I’enregistrement est susceptible de le réactualiser
grace a la diffusion par le casque d’écoute, il peut également étre expérimenté dans le studio de
son ou encore dans le lieu domestique, a travers le systéme de son, le tourne-disque ou le lecteur
CD, ou encore, par le biais de la radio, de maniere médiatisée. Dans ce contexte, le lieu

d’expérience réel de 1’écoute est dissocié de ce qui est entendu.
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Un second décalage s’opere, car ce lieu d’écoute in situ n’est plus orienté principalement par la
spatialit¢ d’un emplacement construit. Ainsi, le tableau sonore n’apparait pas de maniere
immédiate, simultanée et entiere a I’auditeur. En le parcourant, il prend conscience que ce tableau
est d’abord balis¢ dans le temps, par une linéarit¢ temporelle, apparaissant grace a
I’enregistrement : contrairement a un tableau visuel ou le regard peut « errer spatialement dans
une démarche exploratrice, en allant de détail en détail » (Chion 1993 : 26) sur la toile, I’écoute
est intrinseéque a cette linéarit¢ temporelle. Pour Chion, le son est une surface ainsi qu'une masse
qui se transforme en s’épaississant, en s'affinant ou en se dispersant. Cette masse ne peut

toutefois pas étre parcourue naturellement par 1’oreille, dans une spatialité sonore.

Les moyens de diffusion sonore accentuent ce décalage entre ce qui est a voir et ce qui est a

I’écoute lors de I’expérience d’écoute :

Tandis que devant la mer on entend et on voit tout & découvert : aussi prend-on pour habitude
de penser que le son de 1’océan et sa vision racontent point par point la méme chose, et que
pour avoir un équivalent sonore de la seconde il suffirait d’enregistrer le premier. De 13, ces
cassettes de bruits de la mer que vendent des petits labels spécialisés dans le son
environnemental. Souvent méme on se promet, revenu a la ville, de diffuser chez soi, en
continu, ces cassettes de bruits d’océan — eau de Lourdes sonore dont on attend la
régénération. L’avez-vous fait ? Personnellement je n’ai jamais réussi a laisser tourner ce
genre de document plus de dix minutes. Peut-étre parce qu’une installation courante n’est pas
adaptée, et qu’il y faudrait un réseau, une tapisserie de haut-parleurs dans tout 1’appartement
[...] (Chion 1993 : 25).

Cet exemple rappelle que I’installation de haut-parleurs dans I’espace domestique ne peut

permettre I’immersion que propose réellement I’immensité de I’océan.

En somme, étant étrangere a la littérature des études muséales, la thése de Michel Chion
concernant ce promeneur €écoutant, qui offre une analyse de la manicre d'écouter in situ et a partir
d'enregistrements, qui interroge également 1’appropriation du parcours par 1’écoute, pourrait
devenir opératoire dans un contexte d’analyse de 1’expérience de la déambulation dans I'espace
d’exposition et de I'écoute des sons enregistrés (des oeuvres et des audioguides) ainsi que des
sons résonnants sur l'architecture méme du musée. Un visiteur averti de la pensée de Chion
reconnaitrait les points de son et les rendrait utiles a sa compréhension lors de 1'expérience. Cette

pensée permet par ailleurs de revisiter la construction du corps de ce visiteur au musée, par
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I’écoute : le visiteur appréhenderait alors le parcours non plus d’une salle a I’autre, dans une
trajectoire directionnelle, mais de manicre désorganisée et simultanée, dans 1’errance, guidé par
ces points de son et la temporalité de ceux-ci. Par conséquent, nous pouvons alors imaginer
qu'une notion, que nous ¢laborerons davantage dans les prochains chapitres de cette these,
émerge implicitement de cette description de 1'expérience inhérente a la pensée de Chion et peut
devenir une méthode efficace pour I'analyse de 1'écoute du visiteur : le mixage. Ainsi, le visiteur,
par 1'écoute au musée, est susceptible de créer son propre mixage de sons ; il recoit les différentes
occurrences sonores simultanément, in sifu, mais les agence lui-méme au gré de ses propres

repéres Sonores.

Dé¢ja, pour approfondir ce rapport au mixage des sons par l'oreille, nous croyons que dans
I’espace muséal, le parcours pourrait s’élaborer davantage en fonction de la spatialisation des
sons que rendent possibles les différentes technologies des systemes de casque d’écoute et de
haut-parleurs, surtout au sein de dispositifs de 1'ordre du cinéma ¢€largi, pour le développement
d’une expérience susceptible de s’émanciper de la marche directionnelle balisée. Autrement dit,
ces deux systemes de diffusion, casque d'écoute et haut-parleur, menent a une transgression de la

localisation des sons par les effets de spatialisation qu’ils permettent :

[...] le principe de la localisation des sons dans 1’audition par casque change complétement
par rapport & ce qu’on pouvait éprouver avant le son retransmis. Il ne s’agit plus, en effet,
dans les mixages actuels, qui distribuent des instruments sur deux pistes, de situer réellement
une source, mais de répartir en éventail des sonorités dans un espace abstrait, espace plus
interne et mental qu’objectif (Chion 1993 : 127).

Dans le cas de I’expérience muséale, les sons en « différé » s’introduisent aupres de ceux « émis
en direct» (Chion 1993 : 129) dans un méme lieu architectural, lesquels arrivent d'emblée a
'oreille du visiteur. L’immobilité ou encore, un déplacement non directionnel, dans 1’idée d’une
déambulation d’aller et retour plutét que d’un déplacement d’un point a I’autre, serait susceptible
de faconner davantage les comportements du visiteur lors de 1I’expérience d’exposition. En outre,
il serait également possible de penser que le corps se construirait dans un rapport de proximité
entre 1’auditeur et ce qui est a I’écoute, plutdt que de distance, tel que le résume Erlmann lorsqu’il

explique la theése de Michael Bull : « hearing, more than any other sense, that appears to perform
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a "utopian" function in the desire for the proximity and connectedness » (Erlmann 2004 : 8).°
Selon Erlmann, le potentiel que renferme cette proximité permet de repenser les manques du
modele capitaliste. Est-ce ainsi possible de croire que ’écoute, par les nouveaux modeles
d’exposition propres a la diffusion sonore, reconstruit le corps politique et institutionnalisé ?
Comment 1’écoute favorise-t-elle ou non le corps comme un objet de savoir, une donnée
historique de connaissance et d’investigation pour I’appréhension du monde par I’ouie ? D¢ja, la
pensée de Voegelin fournit quelques réponses en réfléchissant a I’individualité et a I’identité
culturelle ou nationale fixe et imposée qui laisse place, grace a I'écoute, a une dynamique entre le
sujet et les choses dans le monde et qui encourage le collectif autrement que par le langage ; c'est

alors le corps méme qui se relie au collectif, s'émancipant des présupposés politiques :

Listening produces me as a dynamic subjectivity intertwined with the dynamic things that are
thinging the life-world rather than in relation to a substantial and permanent vis-a-vis of a
transcendental world. Any connection of myself to another thing or subject ensues in this
dynamic. The sonic self finds the collective from his solitary agency of listening through his
body rather than through language, because of it rather than in spite of it, and it is his effort to
communicate, to belong, that is the belonging rather than an assumed and preordained
position of national or cultural identity backed by an a priori language (Voegelin 2010 : 94).

Ainsi, nous pouvons croire que le désir de partage que contenait le silence serait susceptible de
devenir un réel partage. Nous évaluerons ces premieres pistes de réflexion dans la seconde partie

de cette these a partir de 1’analyse d’expositions.

2.3.2. Du régime panacoustique et autres modéles d’écoute

Parmi les modéles d’exposition du musée spectaculaire énoncés par la littérature en études
muséales, les theses, dont celle de Crary, concernant I’importance du régime panoptique pour la
construction d’un corps manipulable et controlé par les facultés d’observation, ont été révisées
par certains théoriciens des expositions, dont Bennett. La pensée de ces auteurs est susceptible

d’ouvrir indirectement a une réflexion qui concerne les possibilités de I’écoute dans un contexte

¥ Michael Bull (2004) a effectué une corrélation entre les usagers du baladeur (Walkman) et le flaneur postmoderne
en défendant 'argument selon lequel 1'écoute permet un rapport de proximité.
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d’exposition, tel que nous le démontrerons. D'abord, Bennett (1995) suggere que le modele
disciplinaire de confinement doit étre revu a la lumiére des exigences du musée. Pour lui, la
surveillance serait rendue efficace lorsqu’elle est renforcée par le spectacle de I’exposition.”” En
d’autres termes, I’institution d’exposition doit remplacer I’institution de confinement, car la
société du 19° siécle aurait eu tendance a devenir spectacle plutét que surveillance, comme
Foucault I’a proposé. Bennett établit une analogie entre le panoptique de Bentham et I’exemple
du Crystal Palace. Il importe de rappeler 1’idée de Bentham selon laquelle le batiment, peu
importe sa fonction exacte, autorisait une visibilité totale et continue de ses occupants afin que
ceux-ci soient constamment sous le regard des surveillants (Szendy 2007). L’occupant est alors
amené a imaginer qu’il est sous surveillance de maniere ininterrompue. Dans 1’exposition, si les
technologies de surveillance existent, elles s’intégrent au spectacle et doivent étre pensées selon
une intrication ou les relations sont plus complexes et nuancées. Alors que dans le panoptique,
tous les individus peuvent étre vus, dans le complexe d’exposition, tous sont susceptibles de voir,
activant ainsi le rapport au spectacle et a la marchandise. Ainsi, le complexe d'exposition qu'est le
Crystal Palace est un dispositif ayant des fonctions a la fois de surveillance et de spectacle, ce que

confirme Davidson repris par Bennett :

The Crystal Palace reversed the panoptical principle by fixing the eyes of the multitude upon
an assemblage of glamorous commodities. The Panopticon was designed so that everyone
could be seen; the Crystal Palace was designed so that everyone could see (cité dans Bennett
1995 : 65).

Le Crystal Palace s’inscrit dans la volonté de rendre le pouvoir du regard un spectacle pour tous.
Ce dernier point semble a méme d’expliquer le fonctionnement des formes spectaculaires du
musée ou les notions inhérentes aux corps manipulés et controlés se sont dissoutes dans la mise
en valeur du « complexe muséal » qui, exhibé dans son entiereté, devient objet du regard ; le
pouvoir se déplacant ainsi vers le visiteur qui active cette mise en valeur du spectaculaire muséal
par son regard. Autrement dit, 1’organisation des dispositifs de pouvoir construite par le lieu

laisse place a I’exacerbation de la visibilité.

%% Le complexe d'exposition évolue en paralléle au modéle carcéral, les deux ayant été développés de la fin du 18°
siécle au milieu 19° se chevauchent parfois.
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Le pendant sonore du panoptique existe, bien qu’il n’ait pas été¢ rendu opératoire par les études
muséales. Et une attention portée a celui-ci démontre que son idéologie rappelle davantage le
Crystal Palace par le potentiel d’accessibilit¢ au plus grand nombre et les possibles
développements plus égalitaires et collectifs du pouvoir. L’ouvrage Sur écoute : esthétique de
[’espionnage, de Peter Szendy (2007), explique ce pendant du panopticon, le « panacoustique »
de Jeremy Bentham, qui fonctionne tout de méme de pair avec le dispositif du panoptique.®’
Outre I'intérét de Szendy, le panacoustique n’a pas fait I’objet d’une ¢étude approfondie, car il
aurait ses limites selon Foucault ; il serait seulement un appoint au panoptique, car il n’empéchait

pas les prisonniers d’entendre le surveillant :

Bentham, dans sa premicre version du Panopticon, avait imaginé aussi une surveillance
acoustique, par des tuyaux menant des cellules a la tour centrale. Il I’a abandonnée dans le
Postscript [1791] peut-étre parce qu’il ne pouvait pas introduire de dissymétrie et empécher
les prisonniers d’entendre le surveillant aussi bien que le surveillant les entendait (Foucault
1975 : 235, note 2).

Toutefois, dans une visée qui pourrait faire référence au Crystal Palace, Szendy a élaboré¢ le
concept en expliquant que Bentham ne visait pas directement la surveillance avec ce dispositif,
mais d’abord la communication des ordres: le panacoustique aurait ainsi favorisé¢ la
« communication, la transmission entre surveillants et surveillés, dans le contexte d’un travail
organisé » (Szendy 2007 : 36). La surveillance est permanente dans ce systéme, mais ce dernier
ne vise pas a connaitre les secrets des occupants ; le principe s’inscrivant dans une histoire plus

englobante de I’espionnage.*’

Toujours selon Szendy, qui reprend les propos de Bentham, la voix qui résonne est a la fois celle

des prisonniers et celle des gardiens :

Pour épargner I’exercice pénible de la voix qui pourrait sinon étre nécessaire, et pour éviter
qu’un prisonnier puisse savoir que le surveillant est occupé avec un autre prisonnier ailleurs,
un petit tuyau d’acier pourrait relier chaque cellule a la loge de surveillance [...] Au moyen de

5 Le concept est déja en germe dans le projet Inspection-House de Bentham (1787), sans qu’il n'ait été explicitement
développé par le philosophe a 1'époque.

5! Pour une étude plus approfondie de la surveillance acoustique, nous référons le lecteur au texte de Zbikowski
(2002).
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ce dispositif, le moindre soupir de l’'un pourrait étre entendu par l’autre (cité par
Szendy 2007 : 36).

Mais si cette voix est susceptible de devenir, par sa transmission, une instance autoritaire
surveillante, la discipline étant réinstaurée grace a elle, nous croyons, suite a I’analyse de ces
exemples, qu’elle permet plutoét une mise en commun des voix du gardien et du prisonnier pour
une exacerbation du lieu, lequel est mis de 1’avant grace aux différentes résonances, dans un jeu
de réponse. Faire référence au pendant sonore du panoptique pour comprendre le fonctionnement
muséal et ses relations de pouvoir a le potentiel de renverser ou du moins de contester les formes
de pouvoir du musée a sens unique. Par I’importance accordée d’abord a la communication, le
principe du panacoustique semble révéler une correspondance plus égalitaire, collective, voire

7 . \ . : 7 62
démocratique, ou le pouvoir n’est plus centralisé.®

2.3.3. L’éclatement de I’individualité du visiteur

La posture esthétique oculocentriste du visiteur comme observateur, lequel était associé a une
classe bourgeoise et ¢litiste, comme l'ont démontré plusieurs auteurs en études muséales
(Bourdieu et Darbel 1966 ; Bennett 2004) que nous avons analysé précédemment, se diversifie au
sein des modeles spectatoriels, lesquels ouvrent les frontiéres muséales au-dela du white cube.
Surgissent des postures du visiteur qui s’émancipent de la modernité et qui reflétent davantage les
conditions actuelles d’un corps résonnant, tel que nous l'analyserons davantage dans les

prochains chapitres de cette these.

52 Dans cette visée, d'autres modéles inhérents & la pensée foucaldienne peuvent également servir a réfléchir a
I'expérience de l'exposition selon les qualités et les conséquences de I'écoute, dans une visée qui organise la
perception selon le renvoi et la résonance, ou les formes d'organisation du pouvoir semblent redistribuées. Parmi
ceux-ci, le texte « Distance, Aspect, Origine » de Foucault (1968) revisite la distance entre les figures de domination
et de dominé, dont les rapports sont activés par les lieux, a partir du regard. A travers une lecture de 1’ceuvre Parc
(1961), de Philippe Sollers, Foucault présente la limite, I’ouverture, la transgression et les rapports d’un objet a
I’autre comme les fondements a l'articulation discursive ; la distance étant abolie entre 1’intérieur et I’extérieur des
objets. De I’image du labyrinthe ou du miroir qui est évoquée pour expliquer ces modulations des espaces chez
Foucault, un mode¢le résonnant est susceptible d'émerger. Toutefois, nous nous limiterons a cette mention pour les
besoins de cette étude.
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Dé¢ja, rappelons que dans une volonté d’accessibilité de I’institution muséale et d’engagement
pour 1’éducation, la muséologie contemporaine décloisonne le pouvoir centralisateur et développe
de nouveaux publics diversifiés, dont nombre d’individus n’étaient pas, a 1’origine, des visiteurs
de musées. Dans la lignée de la philosophie de Bourdieu, Barrett (2011) rappelle que le musée est
une reproduction de la culture, de 1’éducation et des systémes sociaux pour les visiteurs. Si le
musée a maintenu les inégalités sociales, surtout en Europe, dans la seconde moitié du 20° siécle,
une nouvelle relation entre le musée et le public s’établit aujourd'hui. Alors que les modéeles
soulignés par la muséologie contemporaine, liés aux industries du divertissement, du loisir et du
tourisme, s'engagent dans cette volonté de diversification des publics, celle-ci mene a 1'émergence
de figures plurielles du visiteur, d’un point de vue social et politique. Nous soulignons que le
visiteur de musée est a la fois celui de la foire, du parc d’attractions, du cinéma, du concert de
musique, du théatre ; I’individu intégre I’un et I’autre des lieux, des institutions ou des industries
sans contraintes (Bennett 2004). Emergent alors des types de visiteurs au musée qui
correspondent et s’unissent dans une visée collective, lesquelles sont susceptibles de faire

contrepoids 4 la posture du visiteur unique et individuel.*®

Par conséquent, les corps des visiteurs se construisent a partir de tous ces lieux a la fois,
institutions et industries. Jusqu’a maintenant, la figure du consommateur touristique et de loisirs,
qui renvoie aux habitudes de consommation dans la vie quotidienne et qui provient de classes
sociales diverses, scande les travaux de la muséologie contemporaine (Hooper-Greenhill 1994).
Ces postures se sont inscrites dans les relents du flaneur. A la modernité, ce dernier était menacé
de disparition par les développements industriels, urbains, la consommation, les nouvelles
fonctions économiques et symboliques des images et des produits (Crary 1994) ; ainsi, les
passages empruntés par le flaneur se sont transformés en espaces de consommation et ont modifi¢
considérablement les relations entre 1’individu et la société, ainsi que les habitudes culturelles et
visuelles (Tester 1994). Certains auteurs (Friedberg 1993) ont d'ailleurs effectué un parallele
entre le grand magasin et les dispositifs cinématographiques et télévisuels en démontrant

I’analogie architecturale. Ces métamorphoses de I’environnement ont ¢galement atteint les lieux

5 Pour des réponses plus approfondies et actuelles concernant les publics et les communautés au musée, nous
référons le lecteur a I'ouvrage muséologique de Daignault et Schiele (2014) ainsi que de Malm et Wik (2012).
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muséaux, menant a la prolifération d’images, d’écrans et de sons spatialisés dans 1’exposition,

entre autres, qui offre une expérience immersive et spectaculaire.

En somme, les types de visiteurs se rejoignent dans la figure de I'amateur, cet homme
«quelconque », impressionnable et lui-méme « répétable» a I’infini, qui se meut d’un lieu a
I’autre, du musée aux lieux touristiques et commerciaux (Déotte et Huyghe 1998). Du point de
vue de I'écoute, cet individu aiguise son oreille au sein de ces lieux, autant par I’expérience de
I’art sonore que par les concerts rock. Dans cette porosité entre les lieux, ces visiteurs apprennent
a aiguiser leur écoute de maniere a entendre un environnement rempli de sons d’origines diverses

qui s'entremélent et peuvent mener a une cacophonie.

2.2.4. La parole du visiteur

Au musée, lors d’expositions bruyantes, ce visiteur écoute et est a I’écoute de résonances, d’un
partage, d’un renvoi par le biais de différents « bruits ». Le silence n’est plus demandé¢ au visiteur
au sein du musée spectaculaire ; au contraire, on exige de lui une participation, on lui propose de
créer lui-méme ce bruit. Le visiteur peut laisser libre cours a sa parole. Il peut également
exprimer des bruits par son corps et des cris par sa voix qui se répercutent sur I’architecture, sur
la matérialité extérieure a lui-méme et jouir d’un certain pouvoir sur I’environnement sonore.
Toutefois, lorsqu’il y a saturation de sons et lorsque la voix est bruit, la parole peut difficilement
s’exprimer et permettre le discours. Les bruits n’autorisent pas les visiteurs a s’entendre I’un et
I’autre, dans le but de développer un discours tel que nous l'avons démontré. Dans une telle
cacophonie, le visiteur ne peut pas non plus écouter les bruits de son propre corps au sein duquel
I’écoute peut se neutraliser. Il n’y a pas ou plus de légitimité par le langage. Ce visiteur est
susceptible d’étre étourdi par la force de 1’expérience et des sensations. Le bruit au musée semble

alors renverser le paradigme de 1’écoute.

Une analyse du bruit ouvre a une volont¢ de communiquer, de la part du visiteur, dans un

systeme qui demeure tout de méme mis en place par et pour I’institution dominante. Car bien que
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la voix du visiteur soit bruit ou que la parole ne s’exprime que par des chuchotements a autrui, les
roles entre dominant et dominé ne s’inversent pas : le visiteur n’est pas écouté par 1’autorité
muséale et ses acteurs qui, de fait, conservent le pouvoir de diffusion et d'orientation du discours.
Dans I’absolu, si ces moyens permettent au visiteur de s’approprier 1’espace par le son, ces bruits
du visiteur ne sont pas susceptibles d’agir comme un contrepoids aux stratégies discursives de
I’exposition, pour renverser entierement la relation linéaire et unidirectionnelle dominant-dominé.

La communication reste a 1'état d'illusion.

Autrement dit, si les bruits provenant des visiteurs sont tolérés, ils ne contribuent pas a
I’¢élaboration d'un discours qui renverserait les schemes du pouvoir dominant-dominé, ni a un
possible dialogue. Ils contribuent tout au plus a compliquer 1’écoute du discours officiel. Dans un
tel contexte ou plusieurs sons émanants du visiteur sont permis, mais que son discours ne puisse
se développer dans un contexte bruyant, les paroles officielles du musée, la narration de 1’oeuvre
se brouillent aussi, au profit de I’expérience, de la mise en valeur exacerbée du corps du visiteur
et de la résonance de ce corps. La voix et la parole des spécialistes peuvent sembler plus
diffuses : tel que le souligne Voegelin, la « vérit€¢ » unique a laissé place a des vérités, plus
subjectives, supportées par [’exacerbation d’expériences multiples, dont I’expérience de
proximité et de soi lors de 1’approche d’une oeuvre, entre autres, de manicre a se situer davantage
dans un lieu d’écoute au présent : « There it develops the locality of hearing rather than the future
of listening » (Voegelin 2010 : 43). Ainsi, si la communication n'est pas renversée et que la
parole n'est pas laissée au visiteur, il demeure que les voix du discours dominant se mélangent
aux voix des visiteurs et forment une cacophonie. C'est dans cette visée que semble émerger un
modele plus égalitaire et collectif, lequel se réalise toutefois hors des possibilités d'entendement

des discours.

100



Conclusion

Le silence et le bruit n’avaient pas servi, jusqu’a alors, a revisiter la littérature sur le musée et
I’exposition de maniere a développer autrement les discours critiques. Considérée dans
I’ensemble, 1’écoute du silence et du bruit au musée exige un glissement de I’intérét accordé a
I’autoréférentialité et a 1’autonomie de 1’objet vers une subjectivité qui positionne le visiteur au
centre de I’analyse ; I’objet méme qui était pensé comme monument de matérialité et de fixite,
voire de finalité, tend a €tre envisagé davantage comme une « production dynamique », intégrant
de fait le visiteur. Par conséquent, des pensées et des gestes de résonances se substituent a la mise
en présence, a I’ostension qui définit le visuel. Ainsi, le développement d’une méthodologie
critique fondée sur le silence et le bruit nous engage d’abord a redéfinir les discours dans un
rapport de subjectivité et de proximité plus grand avec le visiteur, avec ses convictions
personnelles immédiates, ses connaissances propres. Il semble qu’il soit déja possible d’avancer
I’idée selon laquelle le son et I’écoute ont le potentiel de forger d’abord des expériences
collectives qui interrogent et critiquent I’individualité des sociétés capitalistes. S'il a été illustré
par le prototype incarné par le EMP Museum, ce paradigme du musée de musique est également
le propre du musée d'art, lorsqu'il accueille des expositions dites blockbuster ou encore, des
expositions, dont la thématique rejoint 'art sonore ou la musique, tel que nous l'analyserons dans
la prochaine partie de cette theése. En somme, un désir de partage dans un contexte silencieux

tend a laisser place a des possibilités plus grandes de partage, dans une visée collective.

Plus précisément, nous retenons de 1’analyse effectuée dans cette premicre partie que les auteurs
des études muséales du musée moderne et du modele du white cube, en tant que lieu élaboré pour
I’art, présentent une expérience auditive aseptisée ou 1’écoute du discours muséal, un discours
spécifiquement développé et orienté vers la mise en valeur de (I’histoire de) l’art et de
I’esthétique, et vers les oeuvres visuelles de ’art, s’effectue en silence. Ce modele muséal qui
demande, par ce silence, d’écouter le discours émis par 1’autorité institutionnelle, s’inscrit dans la
lignée d’une histoire de I’écoute qui, depuis plusieurs siecles, a proné le silence pour transmettre

la parole religieuse. Les récits ont démontré que le white cube substitue le discours et la parole,
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jadis dominés par la religion, par I’imposition d’un discours et d’une parole sur (I’histoire de)

I’art et de I’esthétique. Les corps sont disciplinés selon ce discours.

Récemment, les récits issus de la muséologie critique et postcritique montrent des formes
ouvertes du musée d’art qui se sont développées par I’appropriation, par D’institution, du
fonctionnement de différents lieux spectaculaires de la société, ces lieux hors de I’art, liés au
divertissement, dont témoigne notamment 1’intégration des possibilités de la black box dans
I’espace muséal. L’écoute n’est alors plus portée sur le discours de I’autorité unique, voire
absolu, de I’institution ; elle renvoie a la perméabilité et au partage des pratiques générées par les
institutions et industries de divertissement. Au sein de ces modeles multiples et cacophoniques,
I’écoute est au service du développement de I’expérience — la subjectivité étant alors présente, a
priori — laquelle est favorisée par et dans le bruit. Le discours muséal spécifique sur 1’art est alors
brouillé par les expériences qui s’entremélent et résonnent grace au va-et-vient du visiteur qui
integre ces différents lieux de divertissement et d’art et qui, par 1’écoute, fait dialoguer les
discours et les pratiques multiples. La littérature muséale présente ces modeles qui sont multiples
et cacophoniques de maniere tacite. Sans jamais faire mention du sonore, la littérature suggere le
parasitage constant du bruit et de ses propriétés dans les interstices de la pensée comme de la
pratique. Autrement dit, une pensée du bruit utilisée pour réfléchir aux modeles muséaux met en
valeur certaines caractéristiques de ces modeles, tels que la résonance, dans une visée non-

hiérarchique et plurielle, dans une volonté de simultanéité, de renvoi et de circularité.

Ces modeles muséaux ouverts, et ceux évoquant les réminiscences de la black box, peuvent
s'inscrire dans une histoire récente de 1’écoute qui n’a pas encore fait I’objet, jusqu’a maintenant,
d'une attention particuliere et dont nous avons tenté d'en poser les premicres assises. Par
conséquent, nous pouvons prétendre que le corps des visiteurs n’est plus ancré dans un régime
disciplinaire imposé a partir du regard : I’écoute des sons et des bruits favorise la figure du
promeneur écoutant ou les modeles du complexe d’exposition et du panacoustique, lesquels
contiennent en germe un potentiel de développement de comportements et d’habitudes liés
davantage au collectif, a I’égalitaire et au démocratique. Mais il semble que si ces modeles

s'élaborent par le biais du sonore, leur fonctionnement est influencé a I'origine par des modeles

visuels déja existants (le promeneur écoutant se référant au flaneur, le dispositif panacoustique
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renvoyant au panoptique), lesquels suggerent une analyse qui prend pour point de départ les
habitudes culturelles de la contemplation, de la mise a distance, de la déambulation, entre autres,
ce qui témoigne de I’emprise sous-jacente du sens hégémonique qui tend a persister, dans une

visée de survivance.
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II. EXPOSITION DE I’ART SONORE : les pratiques d’écoute du
white cube a 1a black box
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3. A I’écoute du silence

Sous un angle pragmatique, nous analysons dans ce chapitre un cas d’étude majeur qui interroge
le silence du white cube a différents niveaux : Soundings: A Contemporary Score (2013), qui s'est
tenue au Museum of Modern Art du 10 aolt au 3 novembre 2013, s’inscrit comme étant
I’exposition ayant canonisé 1’art sonore au musée®®. Rappelons que certaines manifestations au
MoMA concernant l'art, les sons et la musique en rapport a la collection d'ceuvres du musée ont
été présentées lors des années précédentes, dont 1'événement Looking at Music. Selon le
communiqué de presse (Jackson 2008), 1'exposition, qui met en sceéne 40 ceuvres installatives,
musicales et vidéographiques tirées de la collection du MoMA de 1965 a 1975, souligne
I'importance de la connaissance musicale des artistes et de leur expérience pratique du groupe
musical. Elle fait dialoguer la caméra portable et la guitare électrique en démontrant que
'apparition de ces technologies coincide dans les mémes années. La commissaire de I'événement,
Barbara London, commissaire également de 1'événement Soundings, ne manque pas de souligner
les correspondances entre la musique et les nouvelles expérimentations a I'époque. Dans la foulée
de ce premier événement, le MoMA a développé Looking at Music: Side 2 (MoMA 2009) et
Looking at Music 3.0. L’événement At the Crossroads of Art and Sound (2011), qui s’inscrit dans
le projet Looking at Music 3.0, met en valeur des travaux d’artistes qui exploitent les avancées
technologiques musicales (Jackson et Doyle 2011). Ceux-ci renvoient le plus souvent a des
spheres hybrides, entre la musique expérimentale, €lectronique et I’art sonore. Parmi les artistes
se trouvent John Cage, Brian Eno, David Byrne, Christian Marclay et John Zorn®. Une analyse

du matériel discursif de 1’exposition (Jackson et Doyle 2011 ; MoMA 2017d) révele que le musée

5% L'analyse de cette exposition est fondée sur une sélection de prés de 70 articles et blogues ainsi que d'un podcast
d'entrevue qui met en scéne les commissaires ainsi que le catalogue d'exposition. Les références les plus pertinentes
ont été ajoutées a la bibliographie jointe a la fin de ce document. La majorité¢ de l'information se situe dans la
description matérielle des ceuvres ou, dans quelques cas, dans la biographie des artistes. Si 1'exposition a fait I'objet
d'une critique journalistique exhaustive, elle n'a toutefois pas recu autant d'écho de la part des revues spécialisées.
Rares sont les critiques qui ont mené une enquéte approfondie d'analyse ou de description de 1'expérience muséale.
L'article de Jessica Feldman (2014), dont nous ferons mention, est 1'un des seuls offrant une critique qui dépasse les
présupposés descriptifs ou les problémes de vocabulaire. Il développe davantage les questions de la socialité du son
que le MoMA tente d'instaurer par le biais de cette exposition.

5 Plusieurs expositions concernant la musique ont également eu lieu au MoMA PS1, mais nous mentionnerons
uniquement celles ayant été présentées au MoMA pour les besoins de cette étude.
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les présente comme un maillon de I’histoire de 1’art moderne ; les ceuvres étant absorbées par

I’idéologie du MoMA.

Soulignons toutefois que ces expositions n'ont pas eu la portée de Soundings ; suite a leur
diffusion, elles n'ont pas généré d'influence majeure sur de possibles modifications
scénographiques ou sur des changements du point de vue des codes de la réception. Et quelques
années plus tard, l'exposition Soundings. A Contemporary Score présente a nouveau
I’institutionnalisation bien établie du silence et de la parole de 1’autorité muséale dans le white
cube ou les occurrences sonores, faconnées par le dispositif expositionnel, parfois annihilées, sont
au service de I’idéologie et des stratégies discursives ainsi que des conditions d’énonciation de
I’exposition de ce musée influent. Historiquement, des facteurs ont mené a 1’adoption du white
cube comme modele dominant, dont le MoMA en a été I’un de ses représentants majeurs, tel que
nous l'avons expliqué dans la premiére partie de cette thése. A partir de I'étude de
Staniszewski (1999), précisons qu'Alfred Barr a créé, au sein de ce musée, ces espaces pour
I’exposition de la peinture et de la sculpture modernes, lesquels étaient pensés, dés 1929, comme
des lieux neutres, bien que ce modele d’exposition n’ait connu son apogée que quelques
décennies plus tard.®® 1l s’est davantage développé par la création d’installations permanentes
pour les chefs-d’ceuvre au cours des années 1960, lesquelles ont contribué a ce que les espaces
soient monopolisés par les classiques picturaux et sculpturaux de I’art moderne.’” Les pratiques
muséographiques se sont au méme moment stabilisées et les expérimentations concernant
I’accrochage ont été réduites, menant a 1’affirmation de ces installations et conséquemment, de
cette neutralit¢ qui a caractéris¢ le white cube. Ce type d’accrochage est devenu le modele
standardisé pour 1’exposition de la collection permanente du Museum of Modern Art et il a
favorisé la mise en valeur d’ceuvres d’art qui, par leur exposition, ont fixé le canon artistique,

lequel s’est traduit par la peinture abstraite américaine. En considérant qu'il existe, d'un point de

5 Ce modeéle d'exposition de peinture et de sculpture n'était & I'époque qu'un parmi d'autres. Staniszewski précise que
certaines manifestations rappelaient davantage les expositions de musées d'histoire naturelle tandis que d'autres
ressemblaient davantage a des salles de montre commerciales. Ainsi, de 1'exposition expérimentale de Art and
Abstract, en 1936, aux événements concernant les Autochtones aux Etats-Unis, les designs d'exposition étaient
complexes et variés a I'époque.

57 Des années 1930 jusqu’au milieu des années 1950, le MOMA s'est calqué sur le modéle de la Kunsthalle, la
présentation de sa collection restait flexible et les nouvelles acquisitions remplagaient les anciennes.
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vue historique, cette adéquation entre le modele du white cube et le développement de
I'exposition au MoMA, il s’agit d’interroger, a un niveau pragmatique, 1’expérience d’écoute que

proposent les conditions de silence d'un tel modele.

3.1. L’art sonore et I’épuisement de la logique du white cube

Les critiques de l'exposition Soundings ont souligné que si les oeuvres d’art sonore se sont
introduites depuis longtemps dans les expositions de centres artistiques alternatifs, leur entrée

dans un musée d’art moderne est une pratique nouvelle :

Not only in New York, but also in cities such as Stockholm, London, Milan, Kobe, and
Melbourne, art centers known as “alternative spaces” were emerging, welcoming the
evolving sonic arts. A prime example is the Kitchen, which, since opening in Manhattan’s
SoHo in the early 1970s (it has since moved to Chelsea), has presented visual art, dance, and
experimental music, often in combination. Small alternative spaces still thrive, largely in the
low-rent peripheries of cities, and continue to showcase emerging sonic practices, but today,
we find sound in one of the world's finest museums of modern art - MOMA. “Soundings: A
Contemporary Score” is the museum's first exhibition dedicated to sound art (Neimann
Clement 2013).

Ces constats correspondent a I’intention du directeur et des commissaires qui ont envisageé
I’exposition comme 1’'une des manifestations les plus récentes sur 1’art sonore a avoir été
présentée, mise en valeur et promue par une instance aussi influente que le MoMA. La
commissaire Barbara London, ayant abondamment été impliquée a la création d'expositions d'art
vidéo et s'étant interrogée sur les liens entre 1'art vidéo et I'art sonore, nous le rappelons, signale
que l'entrée d'oeuvres sonores au musée est le fruit d'un long engagement. En réponse a la
critique, elle confirme de fait que les prémices des correspondances entre 1'art, la musique et le
son se sont effectuées d'abord dans des lieux paralleles : « Alternatives spaces jumped in where
museums feared to tread » (London et Hilde Neset 2013 : 8). Soundings a été¢ développée dans le
cadre du Media and Performance Art Department par Barbara London et 1aide-
commissaire Leora Morinis. L'exposition regroupait seize artistes contemporains de dix

nationalités différentes, a la mi-carriere, travaillant le matériau sonore et ayant chacun un

parcours singulier qui rejoint l'architecture, la musique, le cinéma, la performance et méme la
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biologie marine. L’art sonore était ainsi montré au présent, selon le blogueur John Haber (2017)
qui remarque que toutes les ceuvres ont été réalisées dans les deux ou trois dernic¢res années par
des artistes ayant de 30 a 50 ans, ce qui est confirmé par les textes du catalogue d'exposition.
Selon la critique Marie-Claude Mirandette (2014), I’exposition comptait en effet 18 picces
congues entre 2008 et 2013 qui abordaient des thémes trés divers : d’un paysage sonore de
Tchernobyl, créé par Kirkegaard, a des notations pictographiques de ’artiste Sun Kim. Une seule

installation était présentée par artiste.

Soundings semble s’inscrire dans la foulée des expositions qui ont eu lieu a New York a 1’été
2013, ou le critique Seth Kim-Cohen y a constaté 1’intérét marqué des institutions a mettre en
valeur les occurrences sonores et a exposer le « son», parmi d'autres phénomenes de I'ordre de
I'évanescence. Effectivement, pas moins de huit manifestations d’envergure ont émergé entre le
20 juin et le 10 septembre 2013 dans la ville. Entre autres, le Metropolitan Museum of Art
présentait 1’ceuvre The Forty Part Motet, de Janet Cardiff. L'exposition, qui s'est déroulée au
méme moment que Soundings, a fait 1'objet d'une attention particuliere de la part des critiques

(Mirandette 2014).

Outre la contribution des grandes institutions artistiques new-yorkaises, quant a la mise en valeur
du matériau sonore dans l'espace expositionnel, ajoutons celle de galeries d’art, dont la Lisa
Cooley Gallery ainsi que la Tanya Bonakdar Gallery, de Chelsea. L'exposition The String and the
Mirror, a la Lisa Cooley Gallery, a également eu lieu parallelement a 1'exposition Soundings. A
Contemporary Score. Un compte-rendu critique et comparatif de ces deux événements est relevé

par Jonny Farrow (2013) dans The Brooklyn Rail.

C'est au sein de cette effervescence artistique sonore que le MoMA affirme sa position par la
conception de Soundings: A Contemporary Score. La discipline du silence ainsi que le pouvoir
des images et du visuel y demeurent bien ancrés dans les salles d’exposition, malgré les ceuvres
traitant d’enjeux sur le sonore. Si le discours muséal, tel que nous le constaterons, offre toute une
réflexion sur la diffusion des occurrences sonores dans 1’espace, il semble que la traduction du

discours dans les salles d’exposition, par la scénographie, n’ait pas été entierement saisie par le
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visiteur. Pourtant, selon Seth Kim-Cohen (2013), tout était en place, a 1’ét¢ 2013 a New York,
pour démontrer le potentiel critique des propriétés du son et de la lumicre au sein du milieu
artistique, au-dela des phénomenes d’ambiance ainsi que de 1’expérience de I’immersion. Parmi
ces expositions, Soundings aurait di étre le témoin des développements conceptuels dans la
pratique artistique qui s’opere depuis pres de 40 ans. Le critique est conscient que l'art sonore
revisite des questionnements qui ne sont pas nouveaux et qui ont déja été explorés par différentes
formes d’art éphémeéres dans le passé, dont I'art vidéo, la performance, entre autres. L'art sonore
arriverait ainsi tardivement dans cette course. C'est pourquoi, l'exposition aurait d'autant plus d
exiger des ceuvres sonores les mémes critéres de qualité et d’engagement tels qu’elles le
demandaient aux médiums visuels. Pour ce faire, Kim-Cohen appelle a une ouverture des
rapports entre I’art sonore et I’art visuel vers I’économie, 1’identité, la philosophie, et ce, de
maniere individuelle, collective, entrepreneuriale ou en lien avec les Etats-nations. Mais les choix
scénographiques de 1’exposition ont plutot orienté la représentation du sonore selon les modalités
de mise en valeur formelle au sens kantien et greenbergien, selon le visuel, le perceptuel ou le

phénoménologique. Ils ont fait de ’exposition un lieu d’ambiance et du son, une métaphore.

L’analyse de Soundings. A Contemporary Score qui suit démontre les décalages entre le discours
de Dl’autorit¢ muséale, qui appuie implicitement 1’ouverture demandée par Kim-Cohen, et la
réalité de I'expérience commentée par les critiques de la presse journalistique et les blogueurs qui
décrivent le dispositif expositionnel de Soundings comme une mise en valeur du matériau et du
médium, des ceuvres-objets silencieuses ou muettes, ou le son devient une métaphore ou une
condition antérieure, pour la plupart ; I’écoute se développant d’abord dans la sphere
conceptuelle. Les critiques d’art qui font I’expérience d’écoute du silence dans une relation
communicationnelle avec les ceuvres traduisent, par leurs écrits, une difficulté a saisir les sons et
a entrer physiquement en contact avec les dispositifs sonores. Le constat de ces décalages entre le
discours de D’instance muséale et 1’expérience de I’exposition résulte de deux dimensions
dialogiques. D’abord, le dispositif expositionnel de Soundings construit une filiation, voire une
histoire institutionnelle entre I’ceuvre sonore et les présupposés formalistes. Cette résurgence
formaliste semble relever d’une détermination historique dans la mesure ou les arts sonores sont
issus des pratiques des avant-gardes historiques et de la néo avant-garde picturale et sculpturale.

Nous démontrerons que les choix scénographiques actualisent ces présupposés formalistes.
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D’autre part, les connaissances et les comportements des visiteurs sont teintés des habitudes liées
aux modalités du white cube, a des codes et régles qui exacerbent les valeurs individualistes, ce

qui peut freiner I’attention portée a I’écoute lors de I’expérience des oeuvres.

3.1.1. Le son dans les expositions d’art

Avant de débuter 1’analyse de Soundings: A Contemporary Score, il importe de souligner que
I’événement s’inscrit dans la lignée de plusieurs expositions majeures présentées au sein de
musées d’art influents, s’affiliant au modele du white cube, lesquels ont contribué, au cours des
dernieres décennies, a 1’effervescence de la présentation du son dans I’art et de I’art sonore selon
des criteres esthétiques et formalistes. Dans ce contexte, I'art sonore est alors, le plus souvent,
pensé selon la notion d'installation ou de sculpture ou le son est envisagé en tant qu’objet
(Kubovy et Van Valkenburg 2001). Il est également défini comme une extension aux pratiques
des artistes visuels et de leur démarche esthétique qui est généralement exprimée a 1’aide d’autres

médias (Licht 2007).

Selon Cluett (2014), trois moments importants définissent 1’introduction du son dans 1’exposition
d’art qui s'organise de pair avec le développement du commissariat du son. Tout d’abord, les
années 1960 sont marquées par la mise en valeur du devenir bruyant du monde par le musée. Les
années 1980 témoignent ensuite de 1’émergence croissante d’acteurs du milieu. Des pratiques
utilisant le son comme mode premier d’expression sont alors prises en compte par les
commissaires. De 1a, s’est développée une conscience qu’un art sonore existe et qu’une
communauté indépendante d'artistes s’y associe. La fin des années 1990 a connu un

développement non négligeable du commissariat du son.®® Graduellement, les discours muséaux

5 Déja, mentionnons qu'a cette époque, il existe plusieurs galeries d’art indépendantes, outre les institutions
muséales, qui se sont dévouées, principalement ou exclusivement, a 1’exposition de 1’art sonore, ce qui semble
démontrer d’emblée une volonté croissante pour la reconnaissance du médium sonore au sein des lieux de 1’art
contemporain et actuel. Des galeries d’art se sont orientées exclusivement vers 1’art sonore, dont la galerie Singhur,
située a Berlin. D’autres galeries présentent également des ceuvres d’art sonore, dont la galerie Rachel Haferkamp, la
Stadtgalerie Saarbrucken et la galerie Gelbe Musik, dont la propriétaire est Ursula Block. Aussi, la galerie Mex in

110



ont été investis d’une réflexion sur 1’art sonore, jusqu’a sa consécration. Dans cette visée,
I’exposition Sonic Boom de David Toop (2000) a la Hayward Gallery a été¢ pensée comme étant
la premiere exposition majeure a circonscrire l’art sonore au Royaume-Uni (Whitechapel

Gallery 2017).

Les différents moments du commissariat du son signalent qu’une présence de plus en plus
réguliére des expositions d’art introduisant le sonore et une réflexion approfondie du son dans les
oeuvres d’art se développent au cours de la seconde moitié du 20° siécle et au début du 21°
siecle.” En dialogue avec les travaux de Cluett, Licht (2007) a répertorié¢ plusieurs manifestations
d’art sonore d’importance, en Amérique du Nord et en Europe, dés 1966. Le nombre s’est
amplifié, jusqu’a atteindre un point culminant et a devenir une forme courante qui s’est
normalisée par les acteurs de D’institution ainsi que par le public au 21° siécle. Certains
événements isolés, ayant eu lieu dans les années 1980, dont I'exposition Sonic Art (Cal State San
Bernardino, San Bernardino, 1982), contenaient en germe certains critéres qui allaient forger les

modeles d’exposition de I’art sonore au tournant des années 2000.

En suivant la logique de Seth Cluett (2014), un bref survol des principales expositions
développées au sein des musées d’art depuis le milieu du 20° siécle montre en effet que cette
présence sonore est plus accrue. De 1970 a 1980, le nombre d'expositions d’art sonore a doublé

(Ouzounian 2008).”° Mais surtout, plusieurs expositions laissent paraitre des récurrences

Dortmund, dont le propriétaire est le compositeur et artiste sonore Jens Brand, accueille des performances musicales
ainsi que des événements d’art sonore et multimédia. La galerie d’art sonore Diapason est située a Brooklyn,
I’Institute for Sound Art d’Hambourg, fondé par Andreas Oldoerp, ainsi que le Sound Art Museum, 1’unique musée
d’art sonore qui se trouve 8 Rome, sont également des institutions qui participent a la diffusion et 1’exposition du son
et de I’art sonore. D’autres galeries d’art et lieux d’exposition liés au son ont vu le jour : Experimental Intermedia
and The Kitchen (New York) ; Fylkingen Intermedia Society (fondée en 1933), Stockholm ; Sonic Art Network,
maintenant Sound and Music, Londres ; E/Static Gallery, Milan ; XEBEC, Kobe ; Clifton Hill Community Center,
Melbourne ; Singuhr Sound Gallery, Berlin, fondée en 1996 par Carsten Seiffarth ; Five Beekman, New York,
fondée en 1996 par Michael Schumacher et Liz Radke (renommée Diapason en 2001) ; KHOJ, New Delhi, fondée en
1997 ; AVA, New York, fondée en 2008 par Justin Luke ; Issue Project Room, Brooklyn, fondée en 2003 par
Suzanne Fiol ; Lydgalleriert (Soundgallery), Bergen, fondée en 2005 ; Sound Fjord, Londres, fondée en 2010.

% Les études ont souvent considéré I'histoire des ceuvres sonores, mais peu d'entre elles se sont attardées a I'histoire
des expositions de I'art sonore.

7 Dans ces années, bon nombre d'expositions mettent I’accent sur la voix ; la manifestation Voix et son : Biennale de
Paris (Espace Donguy, Paris, 1982) en témoigne. La voix a également été 1’objet d’étude de trois manifestations de
1998 a 1999 ; les expositions et projets audio étant Voice Over. Sound and Vision in Current Art (South Bank Centre
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idéologiques et discursives qui indiquent que le son a été récupéré a des fins artistiques et
esthétiques, dans une visée le plus souvent moderniste et formaliste. Toujours au cours des
années 1970 et 1980, les expositions telles que Sound Sculpture As présentée au MOCA de Los
Angeles en 1970 (Internet archive 2017) et Sound : an Exhibition of Sound Sculpture, Instrument
Building and Acoustically Tuned Spaces au Los Angeles Institute of Contemporary Art (Smith et
Wilhite 1979) ont mis en valeur I’appartenance d’installations sonores au médium sculptural en
accordant une importance aux questionnements concernant la matérialité. Dans une visée de
cloisonnement des médiums traditionnels, les ceuvres exposées sont également de 1’ordre de la
sculpture sonore, plutdt que de la composition ou du collage, dans Ecouter par les yeux. Objets et
environnements sonores du Musée d’art moderne de la Ville de Paris (Pagé 1980). Ces
expositions trahissent une des orientations concernant les intéréts du musée d’art ou le son
renvoie a ses possibilités d'objet et visualité ou a ses correspondances aux médiums traditionnels :
les discours inhérents réiterent le paradigme li¢ a I’autoréférentialité de 1’art qui a faconné les

pratiques du musée moderne.

De ces discours émergents, domine une volonté de revisiter le récit de 1’histoire de 1’art visuel.
Premiérement, I’intégration du son dans les oeuvres d’art, ses correspondances possibles ou ses
complémentarités avec les présupposés formalistes et les arts visuels de I’histoire, ont été
fréquents jusqu'a tout récemment. Dans cette visée, la rétrospective intitulée Sons & Lumieres,
qui a eu lieu au Centre George Pompidou a Paris en 2004, en constitue 1'un des jalons importants.
D’abord nommée Art et musique, 1’exposition se situe dans la lignée des « panoramas » du 20°
siécle présentés par le Centre Pompidou.”' Selon le catalogue d'exposition (Duplaix 2004), les
commissaires inscrivaient Sons & Lumieres dans la suite de Vom Klang der Bilder présentée a la

Staatgalerie de Stuttgart en 1985 (Von Maur et Back 1985). Nous précisons toutefois que d'autres

— London Hayward Gallery, 1998), Voices: Artists and Sounds (Witte de With, Rotterdam ; Barcelone ; France,
1998) et Other Rooms, Other Voices (Zurick, 1999).

"L 11 est pertinent de noter qu'une exposition paralléle a Sons & Lumiéres a été créée par le Centre Pompidou : la
manifestation Ecoute ayant eu lieu du 22 septembre 2004-17 janvier 2005 est organisée par le commissaire Boris
Tissot et se veut une manifestation pédagogique destinée au jeune public. Associée a une fonction pédagogique, elle
permet non seulement d'élargir le théme sonore de I'exposition principale, mais développe, déja a 1I'époque, une
problématique inhérente a l'introduction des sons dans l'espace muséal, soit celle d'apprendre a écouter. Les
informations de cette exposition sont peu nombreuses. Seul le communiqué de presse (Poret 2004) en fait un résumé
global.
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expositions ont fait interagir le son et la lumiere bien avant l'exposition du Centre Pompidou.
Déja en 1966, Sound, Light, and Silence a été présentée a la Nelson Gallery of Art in Kansas City
(aujourd’hui nommée le Nelson-Atkins Museum of Art) par le commissaire Ralph T. Coe (1966).
Le commissaire avait déja saisi certains codes, dont celui que les ceuvres sonores doivent

permettre I'expérience (Cluett 2014).

L'exposition du Centre Pompidou démontrait I’apport musical dans les productions visuelles du

20° siécle et surtout, ses limites, selon les documents discursifs :

[...] impossibilité d’un rapport stable entre musique et art plastique, cette instabilité étant
tributaire de lois relatives a tout principe de collaboration (entre des musiciens, des
compositeurs et des artistes) et de mise en relation (de la musique et des arts plastiques dans
la musique ou dans les arts plastiques) (Kihm 2004a : 104).

L’exposition tend ainsi a favoriser les rencontres et des agencements de 1’ordre de 1’esthétique.
Cet argument correspond a l'intention de la commissaire Sylvie Duplaix et de la commissaire
associée, Marcella Lista, d'inscrire I’exposition dans la foulée de la « vocation pluridisciplinaire »
(Duplaix 2004) du Centre Pompidou. Selon Bruno Racine, cette « vocation » a été amorcée par le
biais de I’exposition Sonic Process (cité par Duplaix 2004), dont il sera question dans les
prochains chapitres de cette these. Toutefois, ces deux expositions se distinguent
considérablement, malgré leur création au sein de la méme institution : alors que Sons &
Lumieres revisite 'histoire de I'art et réitére les schémes modernistes, Sonic Process agit sur les

fondements de l'institution méme et les pratiques d'écoute, tel que nous le constaterons.

Le président du Centre, Bruno Racine, mentionne au sujet des matériaux de I’exposition Sons &
Lumieres, que « désormais » le son est « un élément du vocabulaire de ’artiste » et ce, au « méme
titre que la peinture » (cité par Duplaix 2004 : 13). Le sous-titre de I’exposition, « Une histoire du
son dans I’art du XX° siécle », met justement ’accent sur les préoccupations du sonore
lorsqu'elles sont tributaires du phénomene visuel afin de développer une expérience sensorielle
selon le communiqué de presse (Poret 2004). En I'occurrence, les critiques ont saisi que
'exposition use de ces « relations multiples entre le visuel et le sonore » (Hohlfelt 2012 : 1) pour

revoir I’histoire de I’art du 20° siécle selon une nouvelle configuration. Autrement dit, il semble
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que le son soit employé comme prétexte pour réagencer les ceuvres de la collection du Centre
Pompidou ayant une prédominance visuelle, d’un point de vue discursif et scénographique. La
présentation met en valeur, dans un premier temps, les prémices de cette association, les ruptures
et les filiations, entre musique et peinture dans les débuts de I’abstraction, vers 1910. Selon le
catalogue d'exposition (Duplaix 2004), la premiére partie, nommée « correspondances », revisite
ainsi la modernité des avant-gardes du début du 20° siécle. Une seconde partie, « empreintes »,
retrace le développement d’une multitude d’expériences au musée, toujours dans 1’idée d’une
convergence entre les arts plastiques et la musique, mais cette fois, selon les possibilités
technologiques qui permettent d’inclure dans le discours certaines ceuvres des 19° et 20° siécles
ayant ¢été négligées, dont celles de Fluxus. Dans cette partie du parcours est €¢galement présentée
’utilisation de nouvelles technologies par les néo-avant-gardes. L’exposition effectue entre autres
un retour sur les pionniers de ’art vidéo, dont Nam June Paik, ainsi que sur la Dream House de
La Monte Young et de Marian Zazeela. L’idée est de mettre de 1’avant les nouveaux médias, qui
émergent du développement de I’électricité, ainsi que le cinéma et la vidéo, qui permettent alors
des « confrontations » entre le son et I’image. Un troisiéme axe, « ruptures », introduit un discours
sur le silence et le bruit dans les oeuvres des avant-gardes historiques et néo-avant-gardes, dont
celles de Luigi Russolo, Marcel Duchamp et John Cage. Des artistes, dont Bruce Nauman,

Rodney Graham et Joseph Beuys, y sont également exposés.

Si le discours muséal au sujet de cette exposition témoigne d’emblée des difficultés a penser le
sonore autrement que par une réévaluation de I’histoire de 1’art visuel, en y incluant des artistes
qui, pour la plupart, ont d’abord une pratique visuelle avant d’€tre sonore, le texte du
communiqué de presse trahit également les inquiétudes des commissaires au sujet de
I’accrochage et de la scénographie : il est mentionné que si le Centre Pompidou fait interagir la
musique, le son et les arts visuels, il met également en jeu de possibles dérapages ou le bruit et le
silence sont susceptibles de remettre en question cet idéal de correspondance (Poret 2004). Mais
aucune fuite sonore n’est soulignée par les critiques, lesquels ont plutdt retenu de 1’expérience

I’effet conventionnel de 1’exposition :

La premiére partie débute par un accrochage classique qui marque, avec Kandinsky, Klee ou
Kupka, puis plus tard avec Pollock et bien d’autres encore (on y voit également des ceuvres

114



de Schonberg), la recherche d’une temporalité et d’un mouvement en peinture (Kihm 2004 :
47).

Dans la mesure ou les sons sont traduits par « les conversions du son en image, les transcriptions
graphiques du signal sonore » (Kihm 2004 : 47), les critiques, dont Kihm dans ce cas, t¢émoignent
d’une réminiscence moderniste et note le fait que certaines composantes majeures soient absentes
de I’exposition, dont Granular Synthesis et Raster Noton, lesquelles portent sur les espaces entre
la lumiere et le son. Dans une méme visée, Joseph Goshn, le critique du magazine Les

Inruckuptibles, note également que certains artistes manquent a I’appel :

[...] des musiciens comme William Basinski, Merzbow, Pan Sonic ou Rioji Ikeda, qui
travaillent — pour certains depuis les années 80 — chacun le bruit et la musique comme s’il
s’agissait de maticres physiques, organiques et palpables, aurait [sic] redonné, a une
exposition par ailleurs enthousiasmante, encore plus d’emprise sur les évolutions des
derniéres années du XX siécle, dont les échos continuent a nourrir et enrichir la musique des
années 2000 (Goshn 2004).

Le critique croit que 1’exposition Sonic Process, qui fera I’objet d’une analyse dans cette these,
présentait davantage les véritables enjeux liés au sonore qui résident notamment, selon lui, dans

I’intégration d’outils technologiques par les artistes :

Ordinateurs portables, caméras numériques, logiciels de sons et de montage vidéo, etc. : en
s’interpellant et s’interconnectant, ces outils, devenus de plus en plus accessibles, ont permis
aux musiciens de s’emparer a la fois de la musique et des images, et de tenter de les penser
dans un méme mouvement. En ce sens, 1’expo Sonic Process, qui se tenait a Beaubourg il y a
deux ans, permettait de percevoir, méme maladroitement, quelques-unes de ces tentatives
(Goshn 2004).

Toujours selon Goshn, dans le cas de Sons & Lumieres, la représentation de la musique s’est
plutdt substituée a I’intégration du sonore : « [...] tout ce qui sous-tend une large partie de Sons &
Lumieres. A savoir comment I’art, sous diverses formes et formules, a tenté¢ de représenter la
musique, et les manicres dont ces représentations ont évolué » (Goshn 2004 : s.p.). Par les termes
employés, le témoignage du critique rappelle une pensée moderniste, d’autant plus qu’il laisse
croire a ce clivage entre arts (visuels) et musique, ce décloisonnement des arts, plutdt qu’a des
correspondances. Pourtant, des interrogations au-dela des rapports esthétiques entre musique et

arts plastiques ont surgi dans le catalogue d’exposition lorsque Christophe Kihm pose la question
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concernant les limites de ces relations, en suggérant que ces correspondances possibles puissent

également rejoindre 1I’industrie musicale :

Doit-on, par exemple, considérer qu’il y a mise en relation des arts plastiques et de la
musique dés lors que des oeuvres ou des démarches instruisent un jeu avec des formes
d’imagerie musicale — celle du rock, par exemple, comme pour certaines photographies
d’Olaf Breuning ? Faut-il encore marquer ces échanges lorsque certains artistes investissent
des postes au sein de 1’industrie musicale, dans sa chaine de production, depuis la conception
de pochettes de disques (Mike Kelley avec 1'album Dirty, 1992, pour Sonic Youth) jusqu’a la
réalisation de vidéo-clips (Doug Aitken pour Fatboy Slim), ou au sein d’entreprises de
production musicale et/ou de diffusion discographique [...] Ne devrait-on pas, a la suite,
mentionner 1’ouverture récente des dispositifs de concert aux éléments visuels ? (Kihm
2004a : 103).

Bien que ces interrogations soient soulevées, avec réserve toutefois, dans le catalogue
d’exposition et semblent offrir une ouverture, ils ne sont pas traduits lors de 1’expérience
d’exposition. C’est d'abord un intérét pour I’esthétique qui guide les stratégies discursives et
scénographiques et qui, par le fait méme, forge les prémices d’une histoire de 1’art sonore dans
une visée autoréférentielle et néomoderniste, qui exclut toutes références externes a 1’histoire de
I’art. Cet intérét est manifeste dans les propos de l'auteur : « On doit avant tout marquer que la
collaboration et la mise en relation de la musique, du son et des formes plastiques est le produit
esthétique d’un continuum », note a nouveau Kihm (2004a : 105). Conséquemment, I’exposition

présente une expérience qui transgresse peu les conventions esthétiques du white cube.

Parallelement a Sons & Lumieres, des expositions locales sur I'art sonore se sont développées a
Québec au cours des mémes années. L'événement Frottements : objets et surfaces sonores dont la
commissaire €tait Nicole Gingras (2004), a été organisé au Musée des beaux-arts du Québec en
2004. Par le biais des témoignages des critiques, nous percevons les prémices d'une ouverture au
son et d'une attention portée a l'écoute. L'exposition procure un enthousiasme de la communauté

artistique pour le phénomene sonore :

Dr’ailleurs, les ceuvres rassemblées au Musée invitent & des expériences individuelles (on est
seul dans une cellule!). Ce sont des produits de démarches intimistes. Mais rendons a César
ce qui appartient a César : non seulement cette exposition fait couler I’encre allégrement,
mais la fréquentation des ceuvres atteint son but. On réalise a quel point le son fait partie du
quotidien. Que nous sommes surstimulés. Et cetera. Puis ensuite, ¢’est d’une autre oreille que
s’écoutent la musique et le chant des oiseaux... (C6té 2004).
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Surtout, contrairement a I'exposition du Centre Pompidou, aucune mention d'une volonté
discursive a créer une bulle autoréférentielle artistique n'émerge. Au contraire, la critique
démontre plutdét qu'une correspondance s'effectue entre le son artistique et les sons hors du
musée. L'exposition fait prendre conscience au visiteur de sa propre réalité sonore quotidienne et
de ce fait, elle se rapporte davantage aux expositions analysées dans les prochains chapitres de

cette these.

Concernant 1'évolution des rapports entre le sonore et ’histoire de I’art visuel aux 20° et 21°
siecles, qui s'émancipe de références au quotidien, une seconde exposition s'inscrit dans la
filiation de 1'expérience du Centre Pompidou : I’exposition Sound Art. Sound as a Medium of Art,
qui a eu lieu au ZKM | Media Museum de Karlsruhe, en 2013, est 'un des exemples majeurs les
plus récents (Szope et Rothdiener 2012).”> Mais au-dela d'une relation de confrontation, de
dissonance, de compréhension et de réciprocité, ’exposition présente un discours qui se
concentre a I’étude de 1’art sonore et qui mobilise les préoccupations en germe dans le discours
de I’exposition du Centre Pompidou : I’événement narre une histoire de 1’art sonore a partir du
futurisme jusqu’a 1’¢laboration de sonifications sur Twitter. Des quatre-vingt-dix ceuvres
présentées, trente sont des productions récentes. Selon les documents visuels de I'exposition
Sound Art. Sound as a Medium of Art, 'art sonore est présenté le plus souvent sous forme
d'installations (ZKM 2017b) (fig. 3). Le communiqué de presse témoigne de ces intentions, en

revisitant les prémices de la présence d’art sonore dans I’art moderne :

Modern art began with a hitherto unknown sound: the noise. The Futurist painter and
composer Luigi Russolo published the musical manifesto « L'arte dei rumori» in 1913
elevating urban noises to the level of an art (Szope et Rothdiener 2012 : 1).

L’histoire de 1’art sonore présentée par Sound Art. Sound as a Medium of Art offre une
expérience permettant au visiteur d’étre immergé dans un environnement sonore qui n’est pas

celui des technologies de la radio, du film ou de I’industrie musicale. Le discours muséal laisse

72 C'est cette méme institution qui a abrité l'exposition Iconoclash, des commissaires Bruno Latour et Pete