iffet decia a propésito de los mu-
1 de cadiveres », 0 « ciudadela de la
jaba su « accion esterilizante » Sus
yara la institucionalizacion del arte
ntradiccién con lo que decia, apor-
wseologica para esta obras « fuera
nta identificar estrategias de musei-
sruto, analizando las iniciativas que
sistiremos sobre momentos de fun-
intervencion de Dubuffet, sus resis-
1s formas museogrificas. Alejindose
modelos de la época en la museo-
wsseo ideal », con una sensibilidad:
alores y preocupaciones del medio
|
to : En busca del museo ideal.
‘et, anti-museo, museo personal.
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MUSEALISER LART CONCEPTUEL :
DE SETH SIEGELAUB A LAWRENCE WEINER

Par tradition, le musée d’art
donne la primauté a l'objet,
Partefact. Loeuvre est a con-
templer, 4 exposer, a conser-
ver dans son intégralité
matérielle et, de ce fait, dans
son intégrité. Lart conceptuel,
comme d’autres courants de
la fin du xx° siécle, développe
cependant un rapport autre
a la matérialité de l'objet. Il
ne lui accorde plus le premier
réle. Comment dés lors, dans
un environnement muséal
profondément ancré dans le
respect de l'objet, résoudre
le dilemme posé par un tel
mouvement en évitant un dé-
tournement de 'ocuvre ?

Apparu dans le courant des années soixante, l'art conceptuel
connait son plein essor entre 1967 et 1972. Malgré cette période
d'apogée relativement courte, il n’est pas tombé en désuétude et
inspire encore actuellement de nombreux artistes. Cette influence
persistante, le mouvement la tire de son principe de base : la pré-
éminence du concept sur la matérialité de l'ceuvre. De la sorte,
les artistes émettent le désir d’échapper au mercantilisme touchant
le monde artistique. Loriginalité de 'art conceptuel tient en Ia renon-
ciation de l'esthétique de I'objet d’art et de sa suprématie au pro-
fit de la formulation d’un concept 4 l'origine de la création. Matiéres,
couleurs, formes deviennent secondaires, considérées comme des
vecteurs permettant d’accéder aux idées. Linterprétation de cette
prédominance idéelle plutdt que matérielle varie selon les artistes.
IIs ont tous en commun une réflexion sur le statut de lart, qu'ils
abordent différemment selon leurs origines ou affinités.

Certains, comme le groupe Art & Language, axent leur conception
artistique sur la théorisation de lart. S'ensuivent alors des mani-
festes, articles ou conférences pour expliquer leur perception.
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Drautres développent une pratique créatrice influencée par la phi-

losophie ou les processus de mécanisation. Je pense notamment a

Joseph Kosuth, qui base toute une série de travaux sur des défini-
tions ou images redondantes afin de mettre l'accent sur la percep-
tion que le spectateur a d'un objet ou d'une idée — Titled (Art as
Idea as Idea), [Universall, 1967 — ou a Sol LeWitt, qui utilise le pro-
cédé de sérialité. Cependant, sila « non-objectalité » est pronée, il n’en
demeure pas moins que lobjet matériel reste présent. Les artistes qua-
lifiés de conceptuels utilisent une multitude de moyens afin de
transmettre I'idée, le concept, et donc oeuvre : sculpture, livre d'ar-
tiste, feuille dactylographiée, écrit mural, performance, €tc, allant
parfois jusqud la dématérialisation formelle — I'ceuvre nexistant que
dans la pensée ou la conversation. Lobjet exposé n'est dés lors plus
jugé pour ses qualités plastiques mais pour sa potentialité 3 évo-
quer une idée. Par exemple, One and Three Chairs de Joseph Ko-
suth (1965) est divisé en trois parties : une chaise, une photographie
de la chaise #n situ et une reproduction de la définition dudit objet.

Peu importent la beauté du siege, sa forme, qu'il soit en bois ou en
plastique’, le principal est que la redondance mise en évidence par
Ja multiplicité des supports dégage le concept et la perception que
nous avons de ce que doit étre une chaise.
Au moment de lintégration d'une ceuvre drart conceptuelle dans
Pinstitution muséale, nous observons une mutation du rapport 2
T'objet engendrant un changement de son statut. La matérialité de
Poeuvre reprend le dessus et le musée inverse ainsi le rapport objet-
concept, constituant un des fondements du mouvement. 1l convient
de se demander sl existe une résolution 2 cefte inversion — inten-
tionnelle ou non — en prévenant un détournement du concept et
donc de Poeuvre. Une proposition serait de sinspirer de la mu-
séologie d'idées des musées de sciences et de société pour éviter
le 2 I'objet matériel. Une ébauche de telles

de donner le premier 1O
réalisations peut étre constatée aux origines du mouvement a

I'époque oil certains acteurs, proches des artistes, tentent de mettre
en avant les concepts 2 travers leurs expositions. Ces derniéres
offrent un apergu de ce que pourrait atre une présentation d'idées
artistiques hors de Yespace voué 1 la stratégie objectale.

LES EXPOSITIONS-
CATALOGUES
DE SETH SIEGELAUB

UNE SERIE D’EXPOSITIONS INNOVANTES

La naissance de lart conceptuel saccompagne d'un développe-
ment d’expositions temporaires particuli¢res. Ces présentations
décalées par rapport 4 expographie traditionnelle offrent une
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approche en accord avec les travaux basés sur le principe de la
primordialité de l'idée par rapport 4 la matérialité de I'objet. Elles
sont majoritairement l'ceuvre de critiques d’art et de marchands
ayant soutenu le mouvement dés son apparition. Parmi ces ac-
teurs promouvant alors I'art conceptuel se détache un personnage
central : Seth Siegelaub. Proche de nombreux artistes, ce mar-
chand d’art new-yorkais est conscient que l'art conceptuel requiert
une forme nouvelle de présentation. Suite 2 cette réflexion, lui
vient lidée de concevoir ce que 'on nomme communément des
expositions-catalogues. Parce que la matérialisation des concepts
en objets spécifiques est secondaire, un espace tridimensionnel
n'est pas requis, ou n'est du moins pas nécessaire 2 leur présen-
tation. Le principe est simple : il s'agit d'exposer les ceuvres concep-
tuelles dans l'espace d'un catalogue. Les artistes diffusent ainsi leurs
travaux sous la forme de schémas, croquis, photographies, etc. La
plupart des propositions ne seront pas concrétement matérialisées.
Cette expérience novatrice est précédée de November 1968,
réunissant vingt-huit propositions de Lawrence Weiner au sein d’'un
méme ouvrage. Mais elle se concrétise principalement en trois
expositions datant de 1969 : January 5-31, 1969, March 1-31, 1969
et July, August, September 1969. La premiére est probablement
celle qui se rapproche le plus d’'une exposition classique. Regrou-
pant quatre artistes new-yorkais, elle ne présente aucun objet,
ni peinture, ni sculpture, selon le carton d'invitation?. Seuls quelques
travaux sont présentés au sein de l'espace de la galerie, mais l'es-
sentiel réside en la présence d’'un catalogue. Chaque artiste se voit
attribuer dans la publication quatre pages agencées selon une
configuration précise. Deux pages sont consacrées a des photo-
graphies, qui ne correspondent pas nécessairement aux travaux
exposés ; la troisieme consigne la liste de huit ceuvres et enfin,
la quatriéme page reprend une déclaration de l'artiste. Les ceuvres,
exposées par l'entremise du catalogue, ne sont pas concrétisées
matériellement. Les objets, 4 savoir les travaux matérialisés, sont
dans ce cas considérés comme des illustrations, tout au plus en
complément du catalogue’. Ce dernier ne comprend aucune intro-
duction ou explication du commissaire de I'exposition. Il n’a pas
pour fonction de fournir des informations supplémentaires, quelles
soient historiques, biographiques ou critiques. Il n'est @ priori ni
un souvenir 2 emporter chez soi ni un ouvrage destiné 4 une étude
approfondie du mouvement. Il est véritablement I'exposition.
Lexpérience de January 5-31, 1969 se poursuit par deux pré-
sentations du méme type se déroulant dans les mois qui suivent.
Lors de March 1-31, 1969, le marchand d’art convie trente et un
artistes, dont Joseph Kosuth, Sol LeWitt ou encore Ian Wilson, a
lui envoyer la proposition d’un travail. Cette derni€re est reprise
dans un catalogue, agencé sous la forme d’un calendrier. A chaque
artiste est attribué, suivant lordre alphabétique, un jour du mois
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de mars au cours duquel il lui est proposé de concrétiser (ou non)
son projet. Par exemple, Joseph Kosuth s'engage a réaliser Art as
Idea as Idea. Investigation 3 le 18 mars. Quelques pages restent
blanches suite au non-envoi de propositions d’artistes, comme Sol
LeWitt. Malgré ce refus de participation, ces créateurs se retrouvent
également impliqués dans l'exposition par le systéme de pages
blanches datées. Si, lors du January Show, quelques travaux sont
présentés dans la galerie, ici le seul lieu de monstration est le ca-
talogue. Il n'existe aucune assurance que les projets soient vérita-
blement exécutés. Le catalogue devient dés lors la seule manifestation
visuelle des ceuvres. La démarche de Siegelaub se radicalise donc
en ne présentant plus de travaux matérialisés dans un espace tri-
dimensionnel. Déclinant toujours le méme concept, la derniére ex-
position-catalogue du marchand est July, August, September 1960.
Durant ces trois mois, onze artistes sont invités  réaliser des pro-
jets répartis a travers le monde. Ainsi Joseph Kosuth installe un
panneau contenant linscription « Matiére en général (art comme
idée comme idée) » au Nouveau-Mexique tandis que Daniel Buren
procede 2 des affichages sauvages dans la ville de Paris. A la diffé-
rence de March 1969, la totalité des projets sont concrétisés maté-
riellement durant Pexposition. Mais 'unique point de rassemblement
des ceuvres demeure, 4 nouveau, le catalogue. Dans ce dernier
sont mentionnés les différents travaux, accompagnés de deux pho-
tographies et d’informations pratiques sur leurs emplacements®.
Les expositions-catalogues de Seth Siegelaub fonctionnent
toutes selon le méme principe : des propositions, matérialisation
partielle des ceuvres, sont rassemblées dans un catalogue qui
constitue I'espace de présentation. La dénomination des exposi-
tions fait constamment référence aux dates durant lesquelles elles
se déroulent, recourant de la sorte 2 une certaine systématisation
et une certaine neutralité®. Seule la fagcon de procéder pour parvenir
a lobjectif d'une valorisation de l'idée varie. Ainsi, si January 1-31,
1969 s'apparente davantage 3 une présentation de l'art concep-
tuel dans sa vision la plus stricte, les deux autres se développent
dans des temporalités et des spatialités différentes. March 1-31,
1969 est liée au temps. Chaque travail est réalisé ou non 2 un
jour précis et aucune simultanéité temporelle n'est envisageable
entre les différentes créations. Le catalogue permet dés lors le
rassemblement des ceuvres en un méme espace-temps, inacces-
sible dans la réalité. Ce type de processus pourrait s'apparenter
aux expositions virtuelles, dans lesquelles les artefacts ne sont
accessibles ensemble et dans un rapport particulier que sur la
«toile » Lors de July, August, September 1969 par contre, les ceuvres
existent dans une méme temporalité (trois mois) mais ne coexis-
tent pas en un méme lieu. Le catalogue se transforme alors en
un support unique permettant la réunion spatiale des travaux.
Dans les trois cas, la publication n'est pas envisagée comme
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support de médiation complémentaire 4 la présentation. Elle n'est
pas réductible a un auxiliaire d'exposition : « En d’autres termes,
le catalogue n'est pas comme de coutume subordonné [...] 2 l'expo-
sition d’'une série d’'objets. Il est premier, voire autosuffisant. »
(Moeglin-Delcroix, 1996 : 108)) Tel que l'explique Siegelaub, « dans
mon esprit, 'exposition existait tout 4 fait complétement dans le
catalogue » (Moeglin-Delcroix, 1997 : 142).

A travers 'exemple des expositions-catalogues se dessine I'am-
bition de concevoir une exposition d’art sans la présence matérielle
d'artefact. Lintention du marchand est en adéquation avec la dé-
finition du principe expositionnel, nonobstant I'apparente imma-
térialité des ceuvres. Il s'agit somme toute de proposer au public
{a découverte de 'art conceptuel dans des conditions appropriées,
a savoir la présentation de concepts et de propositions sans la né-
cessaire matérialisation de ceux-ci, dans un espace qui est celui
du catalogue. Par ce procédé, Siegelaub traduit au mieux la nature
méme de l'art conceptuel en respectant l'esprit des artistes et le
fondement de leur mouvement : « Parce que le travail n‘avait pas
de nature visuelle, il ne demandait pas les moyens traditionnels
d'exposition, mais un moyen qui présenterait les idées intrinséques
de l'art. » (Harrison & Siegelaub, 1969 : 202.) Notons que ce prin-
cipe a fait quelques émules. Une « entologie » est parue récemment,
reprenant au sein d’'une publication des ceuvres conceptuelles tex-
tuelles. Par le rassemblement de ces travaux, elle est considérée
par ses auteurs comme « un musée portatif en guise de livre, en
somme » (Herrmann, Reymond & Vallos, 2008 : 13).

(EUVRE-OBJET MATERIALISE-CATALOGUE : QUEL RAPPORT ?

Au-dela de leur configuration surprenante, la particularité des
expositions de Seth Siegelaub réside dans le rapport étroit entre-
tenu entre trois éléments constitutifs : I'oeuvre, 'objet matérialisé
et le catalogue. Précisons les choses. Les ceuvres conceptuelles,
comme toute création artistique, sont destinées a étre montrées
d’'une maniére ou d'une autre et, donc, nécessitent un support de
diffusion. Ce dernier prend la forme du catalogue, choisi pour sa
fa\cilité de reproduction et d'envoi mais aussi pour son caractére
trés muséal. Dans l'esprit du commissaire, cette publication n’est
pas considérée comme secondaire 4 l'exposition. Elle est réelle-
ment la présentation publique d’'idées, de concepts qui prévalent
sur la concrétisation matérielle, De ce fait, elle est congue comme
un espace bidimensionnel dans lequel sont agencés divers travaux
conceptuels, représentés principalement par leurs propositions.
Ces derniéres forment une partie de I'ocuvre conceptuelle dont la
réalisation concréte n'est pas visible pour le public. Témoignages
de son existence, elles sont le support de la création permettant

97
MUSEALISER LART CONCEPTUEL
CELINE ELOY - 93-111 - 2° SEM 2010
CULTURE & MUSEES N° 16




o s rre s

% !
i

4

i
i
|

raccéder au concept général mis €
rares cas oul il y a matérialisation (Ja
vent étre considérés comme
maniére secondai
référencées par les propositions. 1ls ne sont, tout
tant quillustration, comme ufl exe
térialisation de l'ceuvre.

position. Aucun na
tefois un role bien distinct : le catalogue, en tant

des propositions. En rég
soit, n'est en aucun €as considérée comme
ception se présente tout
séographe. Dans ces €as, il peut alors y a
apporter sur le statut exact
tation, le catalogue est présentement considéré
des ceuvres. Il ne peut &tre envis
tiére mais ne peut exister en tant
gnificative des concepts.
matérialisation de la création, servant d’illustrati
concept et non un savoir-faire.
vent conservés et exposes pou
des surfaces ou des matériaux, et
faire artistique et, en que
des raisons pour lesquelles il convient de
ceuvres conceptuelles so
qui est proné mais une réflexion. Elles apparat
public par le processus

existent en dehors de cette
met une certaine concrétisation accessible au spectateur.

n place par lartiste. Dans les
nuary Show, les expOts peu-
des fragments de l'oeuvre mais de
re. Ils ne prévalent pas sur les créations qui sont
au plus, pergus quen )

mple parmi d’autres d'une ma- ,‘

Un rapport triangulaire est instauré entre les composants de Yex-

de signification sans l'autre mais chacun a tou-
quexposition, présente
Je générale, une exposition, quelle quelle
une ceuvre dart. Une ex-
efois quand lartiste porte 12 casquette de mu- i
voir des nuances 4 :
de Pexposition. A Tinstar de toute présen-
comme un support
agé comme une oeuvIe a part en-
qulexposition sans la présence si-
Lexpdt représente, quant 2 lui, une _
on pour valoriser un ;
Les chefs-d'ceuvre de lart sont sou- '
r la qualité du dessin, du traitement
c. IIs reflétent en général un savoir-
lque sorte, le génie de Vartiste. Cest 'une
les conserver en létat. Les
nt des concepts. Ce n'est plus un savoir-faire
ssent uniquement au |
de monstration initié par le catalogue. Elles
manifestation mais le catalogue en per-

Le rapport est ici institué differemment des interrelations usuel-
lement évoquées au sein d’une exposition. Le plus souvent, I'objet
tre de l'attention muséale. Cest autour

dart ou lartefact est au cen
de lui que se construit Jexposition. 1l se place au sommet du triangle

des rapports. Il est en relation avec la présentation, qui n'a aucune

raison d’étre sans
drart). En qualité d’oeuvre, le concept remplace ici J'objet matériel
et le reléegue dans une position secondaire, voire accessoire.

Le catalogue se positionne de maniére primordiale dans les rap-
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3 Vinversion « concept/objet matériel » reflétée A travers l'art concep-

tuel.
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LE CATALOGUE COMME DEMARCHE DE MUSEALISATION ?

La réalisation d’'une exposition-catalogue, mettant en avant les
principes de l'art conceptuel, n'a pu exister que grice au concours
du marchand d’art et des artistes. Il est vrai que les publications
de Seth Siegelaub sont le reflet d'une époque et seule la situation
en dehors des limites institutionnelles les a probablement rendues
possibles. Le role du marchand est ici prépondérant. Il ne joue
pas en faveur d’'un marché de l'art, il contribue avant tout a la dif-
fusion de I'art conceptuel. Le statut de Seth Siegelaub lui permet
de jouir d'une certaine liberté dans I'’élaboration de ces expositions.

Il convient toutefois de se questionner sur son action et de se
demander si elle peut étre considérée comme une démarche de
muséalisation®. Peut-on attribuer 2 de telles réalisations les mis-
sions de préservation, recherche, exposition et/ou communication
assimilées au musée ? 1l est aisé d’assigner  ces catalogues non
seulement une part de présentation mais aussi une part de mé-
diation. Ils ne présentent en effet pas seulement des propositions,
et par 1a des ceuvres, mais ils regroupent aussi toute une série
d’informations sur celles-ci : déclarations d’artistes, photographies,
indications complémentaires sur la position géographique — dans
le cas de July, August, September 1969—, etc. Ces éléments offrent
une meilleure compréhension de I'art conceptuel et des démarches
artistiques de chacun. Par son action, le commissaire participe
d’une certaine maniére a la recherche de conditions de monstra-
tion adéquates au mouvement. Dans une temporalité plus longue
que celle de I'exposition, nous pouvons aussi énoncer qu’un cer-
tain role de conservation peut étre attribué a la démarche de Seth
Siegelaub. S'il est exposition durant la période prévue, le catalo-
gue ne revét plus cette fonction une fois celle-ci terminée. 1l laisse
pourtant une trace de ce qui s'est produit et des différentes pro-
positions qui ont été élaborées au cours des trois expositions. De
ce fait, le catalogue assure également en quelque sorte la « mé-
moire de I'ceuvre » Méme si toutes les opérations conférées au
musée sont applicables ici, s'agit-il pour autant d'une démarche
durant laquelle I'objet, a fortiori le concept, est « enlevé de l'envi-
ronnement dans lequel il fonctionne afin de devenir une source
de savoir dans un lieu ou réside désormais l'information basée
sur ce méme objet » (Maranda, 2009 : 251) ? La notion d’enléve-
ment ou d’arrachement n’a pas vraiment de sens pour l'art contem-
porain. Il n'empéche que les ceuvres d’art contemporaines peuvent
devenir ou non musealia, selon leur incorporation au musée.

Bien que la démarche de Siegelaub s’effectue en dehors de l'ins-
titution muséale, nous pouvons supposer toutefois quelle permet
aux ocuvres d'acquérir une « réalité culturelle spécifique » (Des-
vallées, Mairesse, Delaroche, 2009 : 37) par l'environnement les
entourant. Les travaux ne sont plus en effet présentés dans un
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contexte usuel” mais, par leur rassemblement et 'ajout d’éléments
drétude (indications, propositions, déclarations, etc), dans un cadre
spécifiquement créé. Lexposition-catalogue peut donc dans un sens
constituer une premiére étape de muséalisation avant l'entrée
réelle dans l'enceinte muséale.

Avant d'évoquer lincorporation de l'art conceptuel au sein de

linstitution muséale, il serait intéressant d'aborder en quelques mots
Pévolution de ces expositions-catalogues. Par la suite, les ceuvres
exposées par le biais du catalogue ont été acquises par des collec-
tionneurs ou des institutions muséales. Une fois 'exposition termi-
née, la publication en question pourrait acquérir un autre statut,
celui de document historique relatant une action passée. Bien quils
contiennent des fragments de créations conceptuelles, « ces catalo-
gues qui sont des expositions ne sont pas pour autant les ceuvres,
essentiellement ou accidentellement invisibles » (Moeglin-Delcroix,
1996 : 111). En tant que témoignages d’'un moment original du dé-
veloppement de lart, ils ont été répartis dans des collections pri-
vées et dans des musées. Le Centre Georges-Pompidou posseéde
par exemple un exemplaire de chaque exposition, conservé dans
les réserves de la bibliothéque Kandinsky. Les catalogues sont ainsi
inventoriés et préservés 2 I'abri des regards. Puis, lors de rétrospec-
tives, les publications de Siegelaub sont exposées dans des vitrines
et accompagnées de cartels. Elles subissent donc elles-mémes un
processus de muséalisation et acquierent de ce fait le statut d'objet
muséal. Le catalogue n'est plus l'exposition mais devient son t&-
moin, résultat du processus de muséalisation.

L'CEUVRE, LE CONCEPT,
L'OBJET ET LE MUSEE

(EUVRE CONCEPTUELLE ET OBJET MATERIEL : QUEL RAPPORT DANS
LE MUSEE DART ?

Ce que démontrent les expositions-catalogues de Siegelaub est
le changement de paradigme ceuvre/objet qui s'exerce au sein de
I'art conceptuel. Cependant, cette attitude n'est pas poursuivie par
Pinstitution muséale qui acquiert les ceuvres conceptuelles. Il ne
reste alors que peu de traces de la démarche de Siegelaub et des
artistes. Un musée d’art peut difficilement se concevoir sans ocuvres
d'art matérielles. Or, s'agissant de l'art conceptuel, exposer uni-
quement la matérialité conduit 4 en estomper le concept et donc
l'oeuvre. A Finverse de ce que les artistes souhaitent, l'objet est re-
placé au centre de Iattention et lidée quil véhicule est reléguée
au second plan. Nous assistons dés lors 4 une inversion des ob-
jectifs et fondements du mouvement, qui s'opposait justement 2
cette sacralisation de I'objet, 4 sa fétichisation et 3 une attitude de
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contemplation 2 'égard de ce dernier. Daniel Buren explique ainsi
les difficultés rencontrées et provoquées par un tel comportement,
qui déteint inévitablement sur l'attitude des visiteurs mémes : « Beau-
coup m'ont reproché et me reprochent encore le réductionnisme
quasi absolu de mon travail. [...] La raison principale de ces cri-
tiques, et qui révele particuliérement ceux qui les proférent, est
causée par I'habitude que les gens ont de regarder une peinture ou
un objet exposé comme une fin en soi. Autrement dit, de regarder
le matériau visuel que jemploie comme un tableau. » (Buren, 1991 :
291.) Cest qu'a trop regarder les objets dans leur matérialité, on
peut arriver 2 perdre de vue leur véritable raison d'étre. Ainsi, le
travail matérialisé ne constitue pas la finalité de 'ceuvre mais une
concrétisation du concept qui servira alors de ferment au développe-
ment de lidée chez le visiteur. Prenons 'exemple d’un bon de
caisse accompagné de la mention « Figurative by Dan Grabam® »
et imprimé dans un magazine a grande diffusion, entre une publi-
cité de lingerie et une autre pour une marque de tampons hygié-
niques. Lencart n'est nullement 4 considérer comme un objet jugé
pour ses qualités plastiques mais davantage comme un document
suscitant une réflexion ou un questionnement sur la consommation.

La constatation de Daniel Buren révéle un des mécanismes ma-
jeurs de la muséologie d'objet. Bien que l'attitude contemplative
soit étroitement liée au musée d'art, certains mouvements, dont I'art
conceptuel, rejettent une telle position. La fétichisation quelle en-
courage conditionne notre rapport 4 I'objet, ce qui dénature notre
perception des ceuvres conceptuelles. Pour reprendre les termes
de Buren, ces travaux ne sont plus regardés comme des vecteurs
idéels ou comme des réceptacles du concept mais comme « une
fin en soi » Sensuivent alors une incompréhension vis-a-vis des
ceuvres ainsi qu'une rupture entre la volonté des artistes et la mise
en exposition de leurs ceuvres. Incorporer des travaux requérant
une attitude différente de la contemplation nécessite peut-étre la
modification de 1a logique liée 3 l'objet inhérente au musée d’art.
Tel que le prédisait Jean-Louis Déotte, « le musée d’art contempo-
rain n'est plus le lieu du jugement esthétique, mais d’'une nouvelle
forme de jugement de connaissance » (Déotte, 1993 : 393). Cette
réflexion de Jean-Louis Déotte est avant tout une critique vis-a-vis
d'un musée ou priment valeur marchande et cote de lartiste. Cepen-
dant, nous entrons effectivement dans une nouvelle ére ou certains
mouvements ne sont plus jugés esthétiquement parlant. Dans cer-
tains cas, il ne s'agit plus de venir contempler les ceuvres contem-
poraines pour les prouesses plastiques et le génie créateur qu'elles
représentent mais de nous interroger sur la nature de l'art, son sta-
tut, sa place dans la société. Cest dailleurs 'un des fondements de
l'art conceptuel : faire réfléchir sur le monde de l'art, l'importance
des objets, etc. La rencontre esthétique contemplative se transfor-
merait alors en une communication, une discussion, une réflexion
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permettant au public de comprendre les principes de tels mouve-
ments. Dans ce sens, le musée dart contemporain peut devenir le lieu
d'une forme de jugement de connaissance, non pas du marché ou
de la valeur d’un artiste, mais de lart et de la société en général.
Dans cette analyse du rapport ceuvre/objet, il est également
important de mettre en évidence une catégorie singuliére d'objets :
les expdts textuels. Les travaux conceptuels sont en effet consti-
tués de certificats, propositions, commentaires et déclarations. De
nombreux artistes ont joué sur 'importance de I'écrit, commentant
leurs travaux et rédigeant une multitude de textes en relation avec
Part qu'ils élaborent (Kosuth, 1991 ; Buren, 1991). Ces documents
permettent de développer des approches différentes de la création
conceptuelle. Ils entretiennent un rapport particulier 4 l'ceuvre. Pour
certains artistes, tout document fait partie intégrante de l'ceuvre.
Clest le cas de Douglas Huebler, qui va jusqu’a déclarer que « ce que
je dis fait partie de l'ceuvre d’art » (Harrison & Siegelaub, 1969 : 203).
Pour d’autres, ils revétent une valeur plus documentaire, relatant
le souvenir d’une action ou apportant de plus amples explications
et précisions’. Ainsi, la seule trace conservée des Oral Conversa-
tion de Tan Wilson est la lettre datée et signée relatant I'entretien
venant d’avoir lieu. Dans une troisiéme configuration, ils sont a la
fois ceuvre et commentaire. Les reproductions de définitions accom-
pagnant les blow-ups de Kosuth constituent un fragment de l'ceuvre
et n'existent qu'en tant que tel. Elles permettent a I'artiste de jouer
sur la redondance pour souligner que la forme matérielle n'est pas
importante. Ces écrits peuvent donc étre considérés comme partie
de l'ceuvre ou, selon les cas, davantage comme des supports de
médiation. Au sein des exp0ts textuels est réservée une place pré-
dominante aux certificats et modes d’emploi. Ceux-ci sont les ga-
rants des bonnes conditions de présentation, selon les intentions
de lartiste, et de authenticité de la piéce. Ils peuvent étre envisa-
gés comme une matérialisation de Poeuvre et « sous-tendent l'exis-
tence de la chose montrée » (Clouteau, 2004 : 34). Ils sont jugés la
plupart du temps comme des documents 3 usage privé mais rem-
placent I'objet habituellement conservé dans les collections®.

OBJET VERSUS CONCEPT DANS LE MUSEE

Dans la continuité de I'analyse des éléments constitutifs de I'ceuvre
conceptuelle, nous pouvons 4 présent nous demander quelle im-
portance est accordée au concept dans le musée d'art. Dans le
cas de la majorité des mouvements représentés au sein de l'insti-
tution muséale et des ceuvres qui y sont conservées, la matérialité
prime lidée. Loeuvre d’art est exposée comme telle. Le musée
s'engage 3 la conserver en l'état originel et 4 la restaurer si néces-
saire. Lidée générale et les intentions de I'artiste ou du groupe ne
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sont généralement présentées que par le biais d’outils d’interpré-
tation™. C’est souvent grice a la présence de ceux-ci que le visi-
teur peut se forger une opinion ou du moins étre éclairé sur tel
ou tel aspect de I'oeuvre. Appliquée a l'art conceptuel, cette atti-
tude reviendrait 2 contempler, par exemple, une affiche de Victor
Burgin — Possession, 1976 — pour la qualité de son lettrage, de son
agencement ou de l'impression. Le concept s'en trouverait amoin-
dri. Sans compter qu'il régne au sein de linstitution muséale une
nécessité de fixer les choses. Cela engendre des situations quelque
peu incongrues face aux oeuvres conceptuelles. Reprenons 'exemple
de One and Three Chairs de Joseph Kosuth. Loeuvre est régie par
un certificat expliquant comment le travail doit étre exécuté. Ce
«mode d’'emploi » contient en fait les définitions seules, accompa-
gnées d'une documentation, a savoir la définition de l'objet dé-
coupée d’un dictionnaire. Le certificat explique que le musée doit
disposer une chaise dans l'espace d’exposition, la photographier
in situ et la présenter avec l'agrandissement de la définition. Seules
ces prescriptions y sont indiquées. Il importe surtout de prendre
un siége se trouvant sur place. C'est I'idée de la définition et de
la perception que nous avons d’'un objet qui prévaut, et non quelle
chaise particuliere a été utilisée pour le projet. Le certificat, comme
€élément unique d’authentification permettant la re-concrétisation
de I'ceuvre, est donc 4 conserver. Le reste peut — voire doit —~ &tre
remplacé. Or, lors d’'un prét de I'ceuvre en question, il est arrivé
que le musée déplace l'entiéreté des éléments, y compris la chaise.
Le fait que le travail soit reproduit sous diverses formes garantit
l'authenticité du concept et donc l'intégrité de 'ceuvre. Il permet
ainsi d'étre en accord avec le principe méme émis par lartiste.
Dans ce cas-ci, en voulant conserver 4 tout prix un objet, le musée
travestit I'essentiel de la proposition®.

Ce rapport symptomatique entre objet et concept s'estompe
quand des interventions particuliéres d’artistes se développent
la demande de linstitution. Les aeuvres conservées deviennent
alors le support d’'une création a plus grande échelle. Par exemple,
en 1992, Joseph Kosuth est invité au Brooklyn Museum pour mon-
ter une exposition temporaire. Sur le théme de la liberté artistique,
The Play of the Unmentionable regroupe alors une sélection de
pieces de la collection choisies par l'artiste. Lexposition sapparente
ici en quelque sorte a une ceuvre de grande envergure englobant
d'autres objets d'art. Dans le méme ordre d’idées, nous pouvons
également évoquer Peter Greenaway, cinéaste, qui apporte un éclai-
rage nouveau 4 La Ronde de nuit de Rembrandt en la transformant
en spectacle animé®. Les ceuvres sélectionnées par les deux ar-
tistes participent de cette maniére 4 un concept plus large en tant
que fragments. Mais elles n'en demeurent pas moins objets d’art,
avec toute l'attention que ce statut implique, 4 savoir que les artistes
ne pouvaient pas en disposer librement, sans aucune restriction.
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A contrario, nous pouvons remarquer que les musées de sciences
et de société tissent des liens différents — voire inverses — entre
objet matériel et concept. Dans ces institutions, les objets sont au
service d’'une idée plus générale, qu'il s'agisse de retracer I'histoire
d’une société ou d’expliquer un phénoméne scientifique particu-
lier. Dans ce cas, les institutions muséales multiplient les approches
par les artefacts, reproductions et autres documents et ce, pour
transmettre le message essentiel. De plus, il est fréquent que les
musées fassent appel aux artistes pour créer des productions spé-
cifiques ou empruntent des créations pour appuyer une démarche
particuliere. Ainsi, Bétes et hommes, 3 la Grande Halle de la Vil-
lette en 2007, utilise certaines ceuvres d’art pour enrichir son dis-
cours sur les relations entre hommes et animaux. Lexposition
Dragons entre science et fiction, au Muséum d’histoire naturelle
en 20006, présente, entre science et fiction, les différents avatars
de cet étre mythique si présent dans l'art. Ce méme phénomene
se retrouve dans les expositions ethnographiques, ou certains ar-
tistes sont sollicités pour proposer un autre regard sur I'ethnogra-
phie ou une facette différente d'un théme qui les touche. Pour citer
un exemple, le collectif « Farine orpheline cherche ailleurs meilleur »
est invité en 2003 par le musée québécois de Culture populaire
i Trois-Rivieres afin d'offrir une « Double vie » aux objets partici-
pant 3 la transformation alimentaire. Les ustensiles, liés a la fabri-
cation et A l'alimentation, ont été¢ métamorphosés en « bestiaire
fantastique » par le collectif®. Les objets ont ainsi été assemblés,
superposés de maniére totalement libre.

STATUTS DE LOBJET CONCEPTUEL DANS LE MUSEE

Au regard de la réflexion sur le rapport multiple entre artefact,
ceuvre et concept, nous pouvons nous poser la question du sta-
tut de l'objet dit « conceptuel ». Il semble que ce dernier recouvre
plusieurs statuts. Il peut en effet se révéler en tant que document
ou en tant qu'ceuvre. La pratique artistique de Lawrence Weiner
permet d’approfondir cette hypothése. Lorsqu’une institution ac-
quiert une des ceuvres de l'artiste, le seul élément « authentique »
quelle posséde est souvent un certificat sous la forme d'une lettre
adressée a l'acquéreur. C'est 4 ce dernier que revient le choix de
matérialiser ou non l'ceuvre, Ainsi, dans un de ses « statements -,
lartiste explique que la piece peut étre réalisée par lui ou par une
tierce personne mais qu'elle ne doit pas nécessairement étre réa-
lisée. 1l y stipule également que « chacune de ces possibilités a la
méme valeur et correspond chaque fois a lintention de lartiste.
Il appartient A Pacquéreur éventuel de préciser les conditions de

is the Gate but Water -finds its ow
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(follé sur une des grandes baies
liques et de drapeaux flottant sut
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is the Gate but Water finds its own Level - Grand Curtius de Liége,
2009 — le concept est présent i la fois sous la forme d’un texte
collé sur une des grandes baies du musée, de plaquettes métal-
liques et de drapeaux flottant sur les ponts de la ville. Linstitution
muséale a donc choisi de matérialiser le concept mais dans des
temporalités différentes. Le texte est définitif tandis que les dra-
peaux sont présents uniquement au moment de I'inauguration.
Cependant, tous les éléments, qu’ils soient permanents ou tem-
poraires, ont, pour l'artiste, la mé&me valeur car ils participent tous
a la propagation du concept.

Ce qui est considéré comme authentique est le concept, trans-
mis grice au certificat. En accord avec le mouvement conceptuel,
l'idée est 'oeuvre méme, primordiale. Elle acquiert le statut d’ceuvre
dans le sens ou c'est ce concept qui doit étre conservé et exposé.
En tant que matérialisation de celui-ci, l'objet revét deux statuts 4
la fois distincts et complémentaires. Il n’est pas entiérement ceuvre
en tant que tel mais est quand méme un avatar de celle-ci. Comme
'a déclaré Weiner, la piéce n'a pas besoin d'étre réalisée. Sans
matérialisation, 'ceuvre existe toujours. De ce point de vue, nous
pourrions également attribuer a l'objet le statut d’artefact « docu-
mentaire », en ce sens quil transmet le concept. C'est la raison
pour laquelle les artistes conceptuels recourent 4 une diversité de
documents (textes, formes, etc)) : permettre d’accéder au message
principal. Ils multiplient les sources de diffusion, 4 'exemple de
Weiner qui énonce son concept sous la forme d’écrit mural, pla-
quettes et drapeaux ; ils accordent une flexibilité dans la matéria-
lisation, comme Joseph Kosuth et ses chaises, afin de mettre en
évidence le concept qui fait ceuvre.

LE MUSEE D’ART
« VERS UN LIEU
DE JUGEMENT
DE CONNAISSANCE » ?

Le regard porté sur les expositions-catalo-
gues de Siegelaub et sur le mouvement qu’elles présentent sou-
leve de nombreux questionnements tant sur les ceuvres qui
émanent de l'art conceptuel que sur leur muséalisation. Les dif-
férents éléments et rapports développés ci-dessus tendent a dé-
montrer que linstitution muséale, dans sa conception actuelle,
peut difficilement montrer, conserver, étudier et expliquer l'art
conceptuel si elle reste dans une logique « objectale ».

La proposition évoquée en introduction est d’éviter d’accorder
le premier rOle a I'objet matériel en s'inspirant de la muséographie
d’idées telle qu'elle est pratiquée dans les musées de sciences et
de société. En nous basant sur le tableau des trois formes de mu-
séologie de Jean Davallon (Davallon, 1999 : 113), nous pourrions
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en effet formuler 'hypothése d'une certaine analogie entre le mode
dlexposition de ces institutions et la nature méme de l'art concep-
tuel. Le fondement de cette formulation s'appuie sur la relation 2
I'objet équivalente dans les deux démarches. Aucune n'accorde
une place primordiale 2 l'artefact mais ce dernier constitue en
quelque sorte le point de départ a la réflexion et/ou au concept.
Loeuvre d’art conceptuelle se situe donc 2 la limite de « I'objet ren-
contré » et du « savoir 4 présenter » De ce fait, le type de rapport
4 l'objet — et 2 l'ceuvre — va également se modifier. Nous ne sommes
plus dans une rencontre esthétique 3 proprement parler mais dans
une sorte de communication entre Poeuvre, le créateur et le pu-
blic. La démarche adoptée par les artistes conceptuels peut étre
davantage qualifiée de communicative dans le sens ou nous y
trouvons une multiplication des approches (objet, documents...) :
afin de transmettre le concept et, par 13, I'oeuvre. Nous trouvons
cette méme attitude dans les musées de sciences et de société ou 4
la présentation est envisagée de maniére diversifiée pour permettre
une appréhension plus adéquate du sujet. Par ses rapports a I'ob- ;
jet et par les démarches qui en résultent, la muséalisation de l'art
conceptuel peut donc étre entrevue 2 la frontiére entre muséolo-

gie d'objet et muséologie d'idées.
En mettant en paraliéle muséologie d’idées et art conceptuel, il
semble se dessiner une approche plus adéquate du mouvement,
permettant de conserver et d’exposer I'oeuvre conceptuelle dans
son intégrité. Le musée exposant le mouvement conceptuel peut
se transformer, 4 image des musées de sciences, en un lieu pro-
nant l'interaction et la discussion, dans lequel le questionnement
suscité par les conceptuels continue d'exister. 1l deviendrait en
quelque sorte un « lieu de jugement de connaissance » et de ré-
flexion. Ce parallélisme pose de nouvelles interrogations sur les
conséquences d'une telle application de la muséologie d'idées aux
musées d’art contemporain. Interrogations qui resteront ici en sus-
pens. Cette démarche nécessiterait-elle une conception nouvelle du
musée d’art ? Le changement de statut des ceuvres et des expdts
modifiera-t-il dés lors le déroulement des missions telles quelles
sont confiées au musée ? Et, quexposerait en réalité un musée d'art
basé sur la muséologie d'idées ? Le mouvement en lui-méme, comme
les musées de sciences présentent des phénomenes ? Des ceuvres
dart particulieres issues du mouvement conceptuel ? Ou les deux ?
C.E

Université de Liége

Manuscrit regu le : 14 juin 2007.

Version révisée recue le : 27 février 2009.

2¢ version révisée recue le : 7 décembre 2009.

Article accepté pour publication le : 11 décembre 2009.
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NOTES

1A l’orf'gine, si 'ceuvre devait subir
un c!eplacement, les propriétaires
nétaient nullement dans Pobligation

de transporter la chaise en question
I! :sufﬁsait de prendre n'importe quei
siége disponible sur place, de le pho-
tographier et de les disposer suivant
les indications de I'artiste.

2. = 0 objects, 0 painters, 0 Sculptures
4 artists, 1 Robert Barry, 1 Dougla.;
Hugbler, 1 Joseph Kosuth, 1 Lawrence
Weiner, 32 works, 1 exhibition, 2 000
catalogs} 94: 52st. New York, 5-31 Ja-
nua 9, 2 -
sl'ege?; 1969 (212) 288-5031 Seth

3. Cetge notion d'artefact comme illus-
tryz}tno_n est corroborée par le carton
dinvitation qui stipule bien qull 'y
a pas d'objets au sein de l'exposition
Drailleurs, huit travaux sont seule-.
ment présentés pour trente-deux
cuvres mentionnées,

4. PF)l:lr reprendre les deux exemples
cités, il est signalé dans le catalogue
que I'emplacement exact de Feeuvre
de ‘Buren sera annoncé chaque se-
maine dans un hebdomadaire fran.-
¢ais. En ce qui concerne Joseph Kosuth
le catalogue mentionne que « l’ou-’
vrage de Joseph Kosuth est situé sur
Ia Route 70 (14,4 kilometres) au nord
est d(? Portales, New Mexico, se trou-

;r;g; z:L irc;;t;e de Ia route » (Siegelaub,

5. Siegelaub explique ainsi qu'il a essayé
djeyiter de nuire aux conditions de
vision en gardant l'exposition auss;
uniforme que possible, en ne comp-
t:mf Pas sur une information verbale
€xterieure comme les introductions de
catalogue, les titres thématiques, etc

(Harrison & Siegelaub, 1969 - 262). ‘

6. La démarche de muséalisation est

* dans ce cas analysée en tant que
processus scientifique comprenant
le travail de préservation, de re-
cherche et de communicatic’m.

7. On pensera notamment 3 certains

afﬁ;:hlages sauvages de Daniel Buren
Ou 4 1a parution de propositions de
Kosuth dans des journaux quotidiens.

8. Graham, Dan, Untitled (Figurative), 1968,
9. Daniel Buren accompagne réguliere-

ment ses travaux de documents tels
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NOTES

1. A l'origine, si 'ceuvre devait subir

un déplacement, les propriétaires
n’étaient nullement dans l'obligation
de transporter la chaise en question.
1l suffisait de prendre n'importe quel
siége disponible sur place, de le pho-
tographier et de les disposer suivant
les indications de l'artiste.

. « 0 objects, O painters, O sculptures,

4 artists, 1 Robert Barry, 1 Douglas
Huebler, 1 Joseph Kosuth, 1 Lawrence
Weiner, 32 works, 1 exhibition, 2 000
catalogs, 44 52 st. New York, 5-31 Ja-
nuary 1969, (212) 288-5031 Seth
Siegelaub. »

. Cette notion d'artefact comme illus-

tration est corroborée par le carton
d’invitation qui stipule bien qu'il n’y
a pas d'objets au sein de l'exposition.
Drailleurs, huit travaux sont seule-
ment présentés pour trente-deux
ceuvres mentionnées.

. Pour reprendre les deux exemples

cités, il est signalé dans le catalogue
que Yemplacement exact de l'ccuvre
de Buren sera annoncé chaque se-
maine dans un hebdomadaire fran-
¢ais. En ce qui concerne Joseph Kosuth,
le catalogue mentionne que « l'ou-
vrage de Joseph Kosuth est situé sur
12 Route 70 (14,4 kilométres) au nord
est de Portales, New Mexico, se trou-
vant 4 droite de la route » (Siegelaub,
1969 : n. pJ).

5. Siegelaub explique ainsi qu'il a essayé

d’éviter de nuire aux conditions de
vision en gardant l'exposition aussi
uniforme que possible, en ne comp-
tant pas sur une information verbale
extérieure comme les introductions de
catalogue, les titres thématiques, etc.
(Harrison & Siegelaub, 1969 : 202).

. La démarche de muséalisation est

dans ce cas analysée en tant que
processus scientifique comprenant
le travail de préservation, de re-
cherche et de communication.

. On pensera notamment 4 certains

affichages sauvages de Daniel Buren
ou 4 la parution de propositions de
Kosuth dans des journaux quotidiens.

8. Graham, Dan, Untitled (Figurative), 1968.
9. Daniel Buren accompagne réguliére-

ment ses travaux de documents tels
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les « photos-souvenirs » et autres com-
mentaires.

10. Ivan Clouteau aborde de maniére

approfondie le statut et le role de ces
certificats et notations dans un article
de Culture & Musées (2004). 1l y relate
par ailleurs 'expérience d'un conser-
vateur qui inventorie les certificats
étant donné leur valeur de témoigna-
ges des pieces conceptuelles (Clou-
teau, 2004 : 33).

11. On pensera aux cartels explicatifs,

audio-guides et autres supports per-
mettant de donner une explication
générale de ceuvre sans en pertur-
ber la vision.

12. Au sujet de la méme ceuvre, Ivan Clou-

teau relate également le cas de la
photographie de la chaise. A chaque
déplacement du blow-up, la chaise
doit étre photographiée in situ. Or
lauteur explique qu'il y a déja eu
exposition de 'ceuvre avec une diffé-
rence de fond entre Fin situ et la photo
le représentant. « (...), conserver une
photographie appartenant 4 un blow-
up de Kosuth devient contradictoire
puisque la photo doit représenter I'ob-
jet dans Pexposition méme ou Feeuvre
est montrée » (Clouteau, 2009 : 9).

13. Ce spectacle s'est déroulé au Rijks-

museum d’Amsterdam, du 2 juin au
6 aoiit 2006.

14. Exposition du 5 avril au 6 novem-

bre 2006 1 la Grande Galerie de Ifvolu-
tion. Dragons entre science et fiction
retrace et analyse tous les types de
représentations de cet hybride 2 tra-
vers le temps et l'espace et son im-
plication symbolique. Voir 2 ce sujet
le catalogue de l'exposition (2006).
Cf. bibliographie.

15. Exposition du 20 juin 2003 au 3 oc-

tobre 2004. Le sujet de lartiste-
muséographe a été traité par Noémie
Drouguet dans le cadre du colloque
« Exposer et communiquer : Des ceu-
vres, des artefacts, des idées », Liege-
Bruxelles, du 24 au 26 octobre 2007.
1l est également l'objet d'un article
publié en ligne en 2007 sur le site du
CeROART (Drouguet, 2007). Cf. biblio-
graphie.
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RESUMES

D es sa naissance, I'art conceptuel veut pous-
ser les limites de l'art en abandonnant la matiére au profit du
concept. Ce principe adopté par les artistes a des conséquences sur
la maniére d'exposer dans les années soixante-dix. Clest dans ce
contexte que Seth Siegelaub, marchand d’art proche des concep-
tuels, réalise les expositions-catalogues. Ces présentations se ma-
nifestent principalement dans I'espace du catalogue, et non plus
dans un espace tridimensionnel telle une galerie. D'une maniére
générale, cette pratique mise en place par Siegelaub engendre des
questionnements sur 'importance de I'objet au sein de l'exposi-
tion d’art et de linstitution muséale. Ces derniéres accordent 2
l'artefact un réle prépondérant qui est amoindri par les artistes
conceptuels. Les expositions de Siegelaub et, de maniére plus gé-
nérale, l'art conceptuel nous présentent ainsi une autre vision de
lexposition, plus proche de la muséologie d'idées.

Titre: Muséaliser l'art conceptuel : de Seth Siegelaub 2 Lawrence
Weiner.

Mots-clés : Muséalisation, exposition-catalogue, objet, concept,
ceuvre.

Eom the very outset, conceptual art attempted
to push back the boundaries of art by leaving the matter itself to
one side in favour of the concept. The principle adopted by the art-
ists impacted on how they exhibited in the seventies. It was in this
context that the art dealer, Seth Siegelaub, working in close col-
laboration with conceptual artists, produced the exbibition-cata-
logues. In these publications, art was placed in the space of a
catalogue rather than in a tri-dimensional space like an art gal-
lery. In a general sense, the idea pioneered by Siegelaub raises
questions about the importance of the object in museum-type in-
stitutions. These give a preponderant role to the artefact which is
Dlayed down by conceptual artists. Siegelaub’s exhibitions and
conceptual art more generally give us another vision of the exbi-
bition, more closer to a museology of ideas.

Title : 7o Musealisate Conceptual Art : From Seth Siegelaub to
Lawrence Weiner.

Key words : Musealization, exbibition-catalogue, object, con-
cept, artwork.

El arte conceptual siempre quizo rechazar los
limites del arte, dando la preferencia al concepto, mas que a la
materia. Este principio tuvo consecuencias en las maneras
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de exponer las obras en los afios setenta. Asi, Seth Siegelaub,
vendedor de arte, realiza exposiciones-catilogos. Las muestras se
realizan dentro del espacio del catdlogo y no mas en un espacio
tradicional tal como la galeria. Esta manera de hacer cuestiona la
importancia del objeto en la exposicién de arte y en el museo.
Los museos dan mas importancia a los artefactos. Las exposiciones
de Siegelaub, de manera general, de arte conceptual, nos presen-
tan otra visién de lo que es una exposicién, que se parece a la
museologia de ideas.

Titulo : Exponer el arte conceptual : de Seth Siegelaub y Law-
rence Wiener.

Claves : Exposicion-catilogo, objeto, concepto, obra.
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