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L’exposition à l’ère  
de sa reproductibilité
Le dispositif de Lina Bo Bardi pour le Museu de Arte  
de São Paulo (1968) et sa réappropriation par Wendelien  
van Oldenborgh (2010)

Parmi les stratégies muséales et curatoriales en vogue de nos jours se trouve le 
phénomène de la reconstitution d’exposition. Si cette manière de considérer 
l’exposition comme entité « reproductible » s’observe sporadiquement à compter 
des années 1960, et que les années 1980 marquent l’essor de cette pratique, c’est 
véritablement au tournant des années 2000 – et plus encore des années 2010 –, 
que cette tendance s’impose véritablement dans le champ des pratiques muséales. 
L’année 2013, qualifiée d’« année en “re-” 1 » par la revue Artforum, apparaît comme 
le point d’orgue de cette pratique 2. Le remontage, cette année- là, de l’exposition 
pionnière « Live in Your Head: When Attitudes Become Form » (Berne, Kunsthalle, 
1969) à la fondation Prada, en marge de la LVe Biennale de Venise 3, n’est pas étranger 
à ce phénomène, qui va de pair avec un intérêt croissant pour l’exposition en tant 
qu’objet d’étude 4. Depuis le milieu des années 1990, l’organisation de colloques, 
la mise en place de programmes de recherche sur l’histoire des expositions et de 

chaires consacrées aux pratiques curatoriales 
(curatorial studies) se sont en effet multipliées 5.

Cet article entend mettre en évidence les 
enjeux inhérents aux reconstitutions, ou ree-
nactments, d’expositions à travers l’analyse de la 
réappropriation du dispositif muséographique de 
Lina Bo Bardi pour le Museu de Arte de São Paulo 
(1968) par l’artiste Wendelien van Oldenborgh 
(2010). La pratique du reenactment dans le champ 
de l’art contemporain serait dotée d’un potentiel 
d’actualisation en passe de réactualiser les col-
lections au même titre que leurs conditions de 
présentation. Selon quelles modalités l’exposition 
originelle est-elle réactivée ? Quels sont le sens 
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et la portée d’un tel geste expographique ? L’exposition, surtout lorsqu’elle est 
« rejouée » par un artiste, ferait-elle désormais « œuvre », autant que les artefacts 
qui la composent ?

Réinterpréter le passé,  
questionner le présent
Si le reenactment se rapporte avant tout aux « phénomènes de recréation, de reconsti-
tution, de reprise et d’autres formes de réactivation vivante d’œuvres performatives 
du passé, d’événements historiques ou de phénomènes culturels 6 », la pratique 
s’affirme avec force dans le domaine de l’exposition. Le recours au reenactment relè-
verait d’ailleurs d’une véritable « stratégie muséale 7 ». Selon Marie Fraser, il s’agirait 
ni plus ni moins « d’une façon de réactualiser les collections, de les arrimer avec le 
présent et de les rendre ainsi plus attrayantes aux yeux des publics de plus en plus 
à l’affût d’évènementiel », mais aussi « d’une façon de repositionner le musée en 
l’amenant à réfléchir sur ses propres pratiques 8 ». La reconstitution d’expositions 
prend des allures diverses, relevant tantôt du registre de la célébration et de la 
commémoration, tantôt d’une stratégie plus critique et réflexive 9.

Dès 2004, à l’instigation de son directeur, Charles Esche, le Van Abbemuseum 
d’Eindhoven (Pays-Bas) a adopté une posture critique et réflexive fondée sur 
l’appropriation et l’usage créatif des archives et de la documentation de l’insti-
tution. Parmi les nouvelles modalités de mises en vue et de traitement des col-
lections adoptées par l’institution, la réinterprétation de modes de présentation 
passés s’est imposée. Ce fut particulièrement le cas lors du programme « Play 
Van Abbe » 10 (2009-2011), au cours duquel les collections furent redéployées de 
manière originale en (ré)expérimentant, entre autres, des modes de présentation 
considérés comme « historiques 11 ».

Ce n’était alors pas la première fois que le Van Abbemuseum recourait à ce 
type de pratique. Jean Leering, directeur de 1964 à 1973, avait déjà mis en place 
un programme de reconstitution et de muséalisation d’« environnements ». Sont 
ainsi entrées dans la collection du musée des versions de Prounenraum (1923/1965 
et 1971) d’El Lissitsky et de Licht-Raum Modulator (1922-1930/1965 et 1970) de Laszló 
Moholy-Nagy 12. Lorsqu’il rejoint le musée en 2004, Esche renoue dès lors avec 
cette politique. C’est dans ce contexte qu’il acquiert, en 2007, la Salle de lecture du 
club ouvrier de l’URSS (1925/2007) d’Alexandre Rodtchenko et le Raum der Gegenwart 
(1930/2009) de Laszló Moholy-Nagy 13. Mais qu’en est-il lorsque l’exposition toute 
entière se voit réinterprétée par un artiste ? Le statut réservé au dispositif nou-
vellement créé est-il foncièrement différent ?

Le dispositif expographique  
comme sujet et objet d’exposition
Lors de la seconde partie du projet « Play Van Abbe », intitulée « Time Machines 
Reloaded », l’exposition « Museum Modules » (10 avril – 12 septembre 2010) pour-
suivait l’objectif suivant : faire de l’espace d’exposition un « musée de musées 14 », 
autrement dit, faire du dispositif expographique à la fois le sujet et l’objet de l’expo-
sition. À rebours de l’accrochage moderniste de type white cube propre à la majo-
rité des musées d’art moderne et contemporain, le Van Abbemuseum entendait 
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« re-présenter » au public quatre dis-
positifs considérés comme « histo-
riques 15 ». Ont ainsi été reconstitués, 
selon des modalités variées, Raum 
der Gegenwart d’Alexander Dorner et 
Laszló Moholy-Nagy (1930), l’accro-
chage conçu par Alfred Barr pour 
le Museum of Modern A rt New 
York (1929), le Musée imaginaire 
d’André Malraux (1947) et la salle 
principale du Museu de Arte de São 
Paulo (MASP) (1957-1968) conçue par 
l’architecte d’origine italienne Lina 
Bo Bardi 16 (1914-1992) (fig. 1-3). L’idée 
n’était alors pas tant d’engager une 
réflexion critique sur « l’idéologie du 
white cube 17 », mais bien de montrer 
l’évolution des pratiques muséogra-
phiques depuis la première moitié 
du xxe siècle 18. « Ces remaniements 
contemporains de modèles d’expo-
sitions antérieurs offrent non seu-
lement un nouveau regard sur le 
passé, mais ils laissent entrevoir la 
possibilité d’un musée futur entiè-
rement différent 19 », souligne Esche. 
La présentation de l’évolution des 
pratiques muséographiques révèle 
des changements dans les modalités 
de présentation et d’appréhension 
de l’histoire de l’art, soulignant 
l’apparente neutralité de l’accrochage 
moderniste dont « autonomisation » 
et « esthétisation » de l’œuvre sont 
les maîtres mots 20.

Dans cette perspective, le musée 
– par l’intermédiaire du commissaire d’exposition Steven ten Thije – invita l’artiste 
Wendelien van Oldenborgh (née en 1962) à créer ce qui, à l’origine, ne devait être 
qu’une réalisation temporaire. Il fut demandé à l’artiste de reproduire, en étroite 
collaboration avec le chercheur Grant Watson, la salle principale du MASP ini-
tialement conçue par Bo Bardi, avec des panneaux de verre trempé et des blocs 
en béton moulé 21 (fig. 4). L’utilisation de panneaux en verre permettait, outre de 
créer un effet de « flottement » des œuvres dans l’espace, de rendre visible la « vie 
événementielle 22 » des pièces exposées, c’est-à-dire les données d’identification 
et de provenance visibles sur l’envers des tableaux. En prenant pour modèle et 
source d’inspiration 23 le dispositif de Bo Bardi, Van Oldenborgh souhaitait mon-
trer combien l’architecte avait redéfini de manière radicale la mise en espace 
des collections en concevant un dispositif considéré aujourd’hui encore comme 
exemplaire d’un renversement des modalités traditionnelles de l’accrochage. En 
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effet, abolissant les frontières 
structurelles, temporelles et 
narratives de l’histoire de l’art 24, 
ce vaste dispositif se présentait 
sous la forme d’une association 
d’œuvres d’époques, de cultures 
et de styles différents. À l’opposé 
des modèles chronologiques 
linéaires, l’architecte privilé-
giait une conception ouverte et 
critique du temps de l’histoire. 
Selon ses dires, « les œuvres 

d’art anciennes placées à côté des œuvres modernes trouvent un nouvel écho, 
validant leur pertinence dans le monde contemporain 25 ». Cet agencement dans 
l’espace, que l’on peut qualifier d’« anachronique », signale un lien organique et 
sémantique entre les œuvres ; le dispositif se limitant, comme l’entendait Michel 
Foucault, au « réseau que l’on peut établir entre ces éléments 26 ».

Entre actualisation du dispositif  
et geste artistique
Nommée « The Didactic Room », ceci pour évoquer la volonté de Bo Bardi de faire 
du musée un « forum 27 », la reconstitution proposée par l’artiste se rapproche 
de ce que Reesa Greenberg a identifié, parmi ce qu’elle nomme les « remembe-
ring exhibitions », comme une « riff », à savoir une présentation qui « utilise une 
exposition historique comme point de départ, en privilégiant souvent un lien ou 
une interprétation contemporaine 28 ». Contrairement aux reconstitutions mimé-
tiques qui s’efforcent de tendre vers une certaine authenticité, la réinterprétation 
formelle et symbolique de l’exposition contribue assurément à son actualisation ; 
une actualisation capable de « performer » les collections au même titre que leurs 
modalités de présentation. En effet, le dispositif se trouve ainsi modifié dans ses 
trois composantes intrinsèques – le rapport au temps, le rapport à l’espace et le 
rapport à l’autre –, conséquence directe et inévitable du geste contemporain posé 
sur lui. Cette manière de procéder souligne l’écart temporel entre l’exposition 
originelle et sa réinterprétation. Le dispositif nouvellement créé s’appréhenderait 
dès lors moins comme une véritable réplique que comme une « reproduction 
autorisée de la même idée conceptuelle 29 ». L’objectif consistait en effet à faire 
vivre aux visiteurs une expérience sinon identique, du moins similaire à celle 
de leurs prédécesseurs. Par le caractère artistique conféré au geste curatorial, 
l’artiste adapte le dispositif de Bo Bardi aux réalités architecturales et à la collec-
tion muséale du lieu d’intervention. Ce redéploiement ouvre ainsi la voie à de 
nouvelles expériences expographiques et esthétiques.

Bien que le geste curatorial d’un artiste s’avère généralement étroitement lié 
à sa pratique artistique ainsi qu’à ses « obsessions personnelles 30 », la sélection 
opérée par Van Oldenborgh relève moins d’un choix guidé par ses goûts artis-
tiques que d’un geste visant à la survivance de la mémoire d’un travail d’archi-
tecte qu’elle affectionne particulièrement. Sans produire une nouvelle syntaxe 
de présentation de l’art, l’artiste esquisse, par le biais d’une sélection libre, une 
nouvelle lecture du dispositif ; car c’est bien l’avant-gardisme de Bo Bardi qui est 
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célébré dans cette exposition : « Par 
le biais de cette réinterprétation, et 
par les choix opérés dans la collec-
tion, c’est avant tout de la mémoire 
de l’architecte dont il était question. 
Sa pensée agit comme un script qui 
est à la fois le point de départ et le fil 
rouge de ma réinterprétation 31 […]. » 
Outre la « re-production » du dispo-
sitif proprement expographique, 
l’intervention de l’artiste consiste 
donc à sélectionner dans la collec-
tion des œuvres que l’architecte aurait 
pu choisir ou qui, d’une manière ou 
d’une autre, correspondent à différentes facettes de sa vie personnelle et profes-
sionnelle. Dans l’exposition, les documents occupent d’ailleurs une place cen-
trale, à la fois comme objets de recherche, mais aussi comme matière curatoriale. 
Ceux-ci agissent comme un script à rejouer dans l’espace et le temps, comme une 
partition à réinterpréter 32. En contrepoint à l’exposition étaient présentés, sur 
les mêmes panneaux de verre, des textes, images et reproductions d’archives, à 
la manière d’un collage (fig. 5-7) – pratique que Bo Bardi affectionnait particu-
lièrement lors de la conception de ses projets architecturaux. « Nous avons donc 
répété ce langage en juxtaposant continuellement les œuvres avec des matériaux 
documentaires 33 », précise l’artiste. En procédant de la sorte, l’artiste oppose le 
reenactment à un système figé, linéaire et hiérarchisé, pointant « la nécessité de 
renouveler continuellement la relation du musée à l’histoire 34 » et, ce faisant, de 
penser le musée comme un « agent historique actif 35 ».

Vers une artification de l’exposition ? 
Si le terme « artification » se définit comme « l’ensemble des pratiques et des opé-
rations par lesquelles un objet, une activité, une personne accèdent au statut de 
création artistique ou d’artiste », et que ce processus de transformation « touche 
aussi bien au statut des objets montrés qu’à leur mise en scène 36 », alors le statut 
réservé au dispositif reconstitué par Van Oldenborgh s’inscrit dans cette réflexion, 
ce dernier étant, le temps de l’exposition, envisagé comme une œuvre en soi, signe 
d’un « passage à l’art 37 ». Sur ce point, l’artiste explique sa démarche en ces termes :

Je me suis plongée dans les collections du Van Abbemuseum non pas pour  
y choisir des œuvres selon un point de vue qui me serait propre en tant qu’artiste,  
mais pour y sélectionner des œuvres que Lina Bo Bardi elle-même aurait  
été susceptible de choisir. C’était un geste artistique, une manière de réinscrire  
le dispositif dans le temps présent par l’intermédiaire d’une présentation  
que je conçois, le temps de l’exposition, comme une œuvre en soi 38. 

Dans un article paru au sujet de cette exposition, intitulé « Montrer l’art, c’est aussi 
de l’art 39 », Gustav De Ridder souligne que « la présentation [des œuvres] tend à 
devenir autant sinon plus importante que chaque œuvre prise isolément 40 ». La 
réinterprétation rendrait donc visibles autant les œuvres de la collection que les 
circonstances de leur mise en vue, passées et présentes. Cet exemple est intéressant 
pour plusieurs raisons. D’une part, il illustre l’intérêt porté à l’exposition en tant 
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qu’objet de mémoire désormais digne d’être reproduit physiquement, accordant 
davantage d’intérêt à l’environnement de l’époque qu’aux œuvres qui y furent autrefois 
présentées. D’autre part, le geste artistique et curatorial effectué par Van Oldenborgh 
– entreprise pleinement assumée par l’artiste – atteste d’un glissement du médium 
de l’exposition vers un statut relevant de l’exposition-œuvre, de l’exposition-patri-
moine, c’est-à-dire moins comme un support de présentation et de légitimation d’une 
production artistique donnée que comme un véritable projet artistique en soi 41.

À la suite de l’exposition, le dispositif structurel composé des panneaux de verre 
trempé et des blocs en béton moulé a été acquis par l’institution, accomplissant le 
processus de légitimation par leur muséalisation 42. Le statut du dispositif nouvel-
lement créé reste cependant ambigu, ce dernier étant le fruit du travail de l’artiste, 
mais en même temps le résultat de la conception intellectuelle de l’architecte. 
Notons toutefois que le titre du projet – « Lina Bo Bardi: The Didactic Room » – est 
publiquement associé au nom de l’architecte, et non à une entreprise artistique 
et esthétique plus personnelle ou conceptuelle. Cette dénomination permet sans 
doute de légitimer ce partage d’auctorialité. Reste à savoir ce qui est réellement 
patrimonialisé : la réappropriation, le dispositif originel – ou peut-être les deux 
à la fois. Ce qui est sûr, c’est que si le projet de Van Oldenborgh a été muséalisé, 
le dispositif de Bo Bardi l’est inéluctablement à travers lui, preuve de l’autono-
misation progressive et du double statut réservé l’exposition : celui d’objet de 
mémoire et celui d’œuvre d’art.

 ⁄  Camille Hoffsummer est doctorante en histoire de l’art contem-
porain à l’université de Liège. Elle prépare, sous la direction de 
Julie Bawin, une thèse consacrée au phénomène de réactiva-
tion et de patrimonialisation des expositions d’art moderne et 
contemporain des années 1960 à nos jours.
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