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En 1973, Stanley Brouwn traduit la distance parcourue en trois 
pas, en la matérialisant par des fiches rangées dans un classeur 
métallique comprenant également trois tiroirs. Chaque tiroir 
comporte autant de fiches que de millimètres séparant chacun 
des pas dont la totalité cumule 2587 mm. L’expérience physique 
du déplacement est traduite par un système rigoureusement 
ordonné à l’esthétique administrative. Il réinvestit ce protocole 
dans 1000 mm 881 mm 864 mm une année plus tard, ce qui 
donnera lieu à plusieurs autres œuvres par la suite.

Dans une petite édition de la taille d’une carte postale, Ursus 
Wehrli s’essaie au tri des différents éléments colorés contenus 
dans des tableaux de peintres célèbres. Les œuvres originales 
sont imprimées sur la page de gauche, tandis que tout est 
découpé, réuni dans une page blanche et aligné en bas à droite, 
sur l’autre. Même dans l’index Aufgeräumtes Plädoyer für eine 
ordentliche Kunst, les dernières pages du livre, est rangé et classé 
par signes, par ordre alphabétique et de gauche à droite.

La revue KILOMÈTRES explore, dans ce premier opus, la notion 
de rangement dans l’art, dont les œuvres de Brouwn et Wehrli 
pourraient être des points d’impulsion.
L’ordonnancement est ici utilisé autant au sein du processus 
d’élaboration que comme une finalité, de même qu’une 
construction renvoie à la fois à l’élément en train de se faire 
qu’à l’élément achevé. Idées empruntées à John Dewey, qui a 
justement mis le processus de création au cœur de sa réflexion.

Ce numéro comprend une grande part de réorganisation et de 
croisement, faisant converger le travail de Wade Guyton et Kelley 
Walker sur leurs propres archives, avec un alphabet de motifs 
issu du Mundunculum de Dieter Roth sous la forme d’une grille 
qui vient redistribuer les éléments selon des critères visuels, ou 
réinterprétant des collages de Thomas Hirschhorn. 

Ranger pour mieux déployer, comme le fait Roth en prenant la 
casquette du collectionneur dans Reykjavik Slides (35,031), Every 
view of a City. De même, le Schaulager de Bâle a une manière bien 
particulière de conserver ses collections sous forme d’accrochage 
et défie ainsi les impératifs fonctionnels liés au stockage des 
œuvres. Dans ces pages, on s’interroge sur le statut et l’usage 
de la grille dans le travail photographique de Sol LeWitt. On 
se penche aussi sur l’œuvre audacieuse de Georges Perec, 
appliquant les mêmes méthodes de tri citées plus haut, tant dans 
l’élaboration de La Vie mode d’emploi que dans sa rédaction. Le 
rangement dans l’art, c’est encore un espace vacant qui accueille 
les idées et les matériaux pour produire, une khôra qui invite aux 
mouvements de la pensée.

Le choix du type de rangement devient parfois même arbitraire, 
lorsque le contenu d’un vieux cahier de peinture est envoyé à 
l’une des contributrices de ce numéro, sans lui donner d’autres 
instructions que de « réaliser un collage en faisant de l’ordre à 
l’intérieur ». Ou en décidant de trier la rubrique des faits divers 
par le nombre de personnes impliquées dans les circonstances de 
l’événement.
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1723 (pratiques curatoriales, théoriques 
et visuelles) est un projet conjoint entre des 
étudiant·e·s de la HEAD – Genève et de 
l’ENSP – Arles.

Le projet et les différents objets de recherche 
se nomment par l’accumulation des kilomètres 
parcourus pour travailler, collaborer, observer et 
produire.

Le projet a été initié en 2017 à partir d’une 
réflexion sur les pratiques curatoriales, 
l’observation de l’ouverture de la Documenta 14 
à Athènes et des collections du CNEAI à Pantin 
(Paris). A été proposé un premier objet spéculatif 
dans la galerie de l’ENSP : pour cela nous avons 
transformé l’espace en construisant un nouveau 
plancher. A été publiés quatre livres d’artiste ayant 
pour point d’appui une sélection dans le fonds 
du CNEAI d’œuvres de Yona Friedman.

Le projet 1723 porte sur l’interprétation des usages 
et de l’adresse, dès lors qu’il s’agit de vouloir 
« montrer à quelqu’un quelque chose ». 

Lors de l’exposition 5889 à la galerie de l’ENSP, 
a été édité un ouvrage qui portait le titre ektos 
leitourgias, qui signifie en grec hors service ou 
encore hors d’usage.

En 2018 a été décidé que le projet de recherche 
prendrait la forme d’une revue, intitulée 
KILOMÈTRES.

KILOMÈTRES est en papier journal avec une 
jaquette sérigraphiée. A été convenu que chaque 
numéro prendrait en charge à la fois son contenu, 
mais aussi sa forme (format à partir d’un tabloïd), 
nombre d’exemplaires, interventions, diffusion. 

1723 pense les nouvelles modalités d’adresse 
et d’exposition, ainsi que les nouveaux paradigmes 
des enjeux contemporains de l’art.

Aurélie Pétrel & Fabien Vallos
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«Que me demande-t-on, au juste? 
Si je pense avant de classer? Si je 
classe avant de penser? Comment 
je classe ce que je pense? Com-
ment je pense quand je veux clas-
ser? [...] Tellement tentant de vouloir 
distribuer le monde entier selon un 
code unique; une loi universelle ré-
girait l’ensemble des phénomènes: 
deux hémisphères, cinq conti-
nents, masculin et féminin, animal 
et végétal, singulier pluriel, droite 
gauche, quatre saisons, cinq sens, 
six voyelles, sept jours, douze mois, 
vingt-six lettres. Malheureusement 
ça ne marche pas, ça n’a même ja-
mais commencé à marcher, ça ne 
marchera jamais. N’empêche que 
l’on continuera encore longtemps à 
catégoriser tel ou tel animal selon 
qu’il a un nombre impair de doigts ou 
des cornes creuses.» 1

Le livre se prête au rassemblement 
d’objets sous forme de reproduc-
tions ou de descriptions, et la suite 
des pages, en nombre indéfini, per-
met d’amasser, d’identifier, de clas-
ser et de conserver les pièces d’une 
série, comme on les rangerait dans 
des tiroirs, des boîtes ou des porte-
feuilles. Le quadrillage homogène et 
régulier de la grille distribue, quant 
à lui, les images et les mots dans 
une matrice spatiale, dont la confi-
guration est aisément repérable. La 
structure plane et nivelante de celle-
ci met en ordre le matériau sans hié-
rarchie, toutes les parties étant 
égales. C’est à partir d’une idée, 
d’un programme, que ces espaces 
de la grille et du livre reçoivent leur 
contenu. Il y a ainsi un ajustement 
réciproque à l’œuvre dans ces struc-
tures, qui ne sont jamais de simples 
contenants. Inséparables du maté-
riau qu’ils accueillent, la grille et le 
livre déterminent un mode de pré-
sentation, un certain agencement de 
l’espace, alors que le protocole fixe 
un mode de production.

La structure en grille, par combi-
naison d’images, émerge dès les 
années 1960, alors qu’elle est en-
core associée à l’histoire de l’ar-
chitecture industrielle. En photo-
graphie, elle implique une mise à 
plat de l’image, par la juxtaposi-
tion de prises de vue, coupant tou-
jours la même forme dans l’environ-
nement, afin que celles-ci puissent 
être appréhendées dans un pro-
cessus comparatif. Un premier pa-
ramètre émerge de cette struc-
ture avec la perte en autonomie de 
l’image unique. Des formes-types 
se dégagent : on discerne un bas-
culement de l’objet spécifique vers 
un objet générique et décontextua-
lisé, une sculpture anonyme pour 
reprendre la terminologie de la cri-
tique d’art. Cette réduction, qui fait 
converger le réel et l’image, trouve 
dans la grille un ancrage formel et 
conceptuel.

Un modèle qui permet de mieux sai-
sir les enjeux de cette structure ma-
tricielle est proposé par Rosalind 
Krauss dans un article, sobrement 
intitulé, Grids2. L’auteure s’interroge 
sur le statut de la grille dans l’art mo-
derne, lui assignant un rôle d’expres-
sion originale et pertinente à cause 
de son rapport inédit à la réalité. La 
grille ne constituerait pas, selon elle, 
un système basé sur le réel, comme 
la figuration, mais une forme auto-
nome. Krauss décrit cette structure, 
emblématique de l’ambition moder-
niste, comme «plate, géométrique, 
ordonnée», mais surtout «anti-natu-
relle, anti-mimétique, et à l’encontre 
du réel». Comment peut-on dès lors 
interpréter la grille dans le contexte 
photographique, alors qu’elle met 
en œuvre un rapprochement formel 
entre la réalité et sa représentation 
dans une structure?

Les projets photographiques de Sol 
LeWitt, en particulier Photogrids3, 
suggèrent ce rapprochement. Ce 
livre montre que la grille est une 
structure ouverte qui accueille aussi 
bien l’ordre sériel systématique que 
les répétitions contingentes de la ré-
alité. Dans cette série, la structure 
blanche trouve son usage le plus ra-
dical. LeWitt rassemble méthodique-
ment des images de grilles, autant 
de motifs que l’on peut rencontrer 
dans la vie quotidienne et urbaine. 
Ce livre devient une collection, qui 
classe tout ce que l’artiste a pu re-
cueillir comme structures répéti-
tives, à la manière d’un naturaliste: 
croisillons de menuiserie, grillages, 
plaques métalliques tramées, jeux 
de marelle, carrelages, mosaïques. 
LeWitt aborde non seulement la 
grille comme entité conceptuelle et 
comme objet de la représentation, 
mais l’expose, comme les Becher4, 
grâce à une mise en page de 3×3 
images. Cette mise en relation de 
l’objet de la représentation avec une 
structure quadrillée, sur laquelle il 

est aligné, rappelle aujourd’hui une 
simple commande de logiciel de re-
touche d’image comme Photoshop, 
suggérant ainsi un lien avec les tech-
nologies numériques. Snap to grid
(commande traduite par magné-
tisme) permet d’aligner un objet sur 
une grille, en faisant correspondre 
les éléments graphiques à une struc-
ture géométrique sous-jacente. La 
grille est, en quelque sorte, le prin-
cipe d’organisation spatiale par ex-
cellence.

S’ils représentent une production as-
sez marginale au regard des struc-
tures ou des dessins muraux, les tra-
vaux photographiques sont présents 
tout au long de l’œuvre de LeWitt ou 
presque, depuis ses premiers hom-
mages à Muybridge5, jusqu’aux der-
niers assemblages de photographies 
des années 2000, en passant par les 
livres qu’il publie entre 1974 et 2002. 
Les clichés qu’il rassemble dans des 
grilles et des livres sont des images 
plates et neutres, des instantanés 
sans qualité particulière, comme si 
la photographie devait se distancier 
de toute performance technique et 
ne reproduire que des surfaces sur 
des surfaces. Comparés aux Wall 
Drawings qui présentent, au moins 
jusqu’à la fin des années 1990, une 
certaine unité, ces travaux photogra-
phiques se distinguent par une indé-
niable diversité thématique, même si 
le recours intensif à la grille orthogo-
nale leur donne une certaine homo-
généité formelle. Il suffit, pour s’en 
rendre compte, de faire un recense-
ment des sujets que LeWitt a captés 
avec sa caméra ou qu’il a demandé à 
d’autres de photographier: une accu-
mulation d’objets hétéroclites, des 
vues d’un paysage champêtre, un 
cube présenté sous toutes ses faces 
selon des éclairages variés, un com-
bat de coqs, un mur de briques, ou 
encore l’enterrement d’un cube. De 
fait, la foisonnante diversité de ces 
captations photographiques tranche 

avec la simplicité des formes géo-
métriques de ses sculptures et des-
sins muraux. Pour From Monteluco 
to Spoleto6, l’artiste applique une 
grille au paysage de son trajet de 
marcheur. La couverture et les qua-
rante pages de l’ouvrage sont décou-
pées en neuf. Les trois cent soixante 
vignettes carrées peuvent se lire 
dans leur simple chronologie, mais 
également se percevoir comme un 
inventaire ou un échantillonnage 
de motifs, couleurs, textures, sols, 
rochers, murs de pierre, ciels nua-
geux, arbustes, troncs, feuillages 
ensoleillés, fragments de panora-
mas, constructions, portes, etc. On 
y trouve une logique double, celle 
du récit et celle de la classification. 
Brick Wall  7 rassemble trente photos 
en noir et blanc de la même surface 
de briques inégales, prises sous des 
éclairages variables, au cours d’une 
journée. La cellule cubique agit au-
tant comme système d’investigation 
du réel environnant, que comme ma-
nière de documenter un processus.

On peut se demander ce qu’il ad-
vient de la méthode de l’artiste, 
mise en œuvre dans les travaux ré-
alisés à partir d’instructions. On sait 
que LeWitt fonde son travail sur ce 
qu’il appelle des ideas, en d’autres 
termes des plans préétablis, des 
règles de construction objectives 
qui ont, comme il le dit, une véritable 
valeur programmatique. Ainsi com-
prise, l’idée s’oppose à la subjecti-
vité, à ce que celle-ci implique d’ar-
bitraire, au profit d’une application 
mécanique du protocole, qui allie 
souvent systématicité et exhaustivi-
té. Or les grilles et les livres photo-
graphiques de LeWitt laissent pen-
ser, au premier abord, qu’il a renoncé 
à tout prévoir et à tout décider au 
préalable, pour prendre en compte 
la contingence du réel. Un inven-
taire minutieux, méthodique et ex-
haustif décrit son environnement 
de travail new-yorkais dans Autobio-
graphy 8. Les photographies sont ré-
alisées, pour la plupart, juste avant 
son départ pour l’Italie. Aucune des 
images ne se détache de manière 
singulière, ni pour son fond, ni pour 
sa forme, mais il s’agit bien d’un tra-
vail qui s’appréhende dans son en-
semble. L’accumulation et la disposi-
tion des images dressent un portrait 
de l’artiste, même s’il n’apparaît 
nulle part. La grille est, là encore, 
très présente comme motif dans les 
objets, qui évoquent des formes de 
figures géométriques: lignes, car-
rés, rectangles, cercles, lattes de 
parquet, carreaux de fenêtres, ran-
gées de livres alignés sur des éta-
gères, boîtes de rangement, fonds 
de casserole ou de poêle, mais aus-
si ustensiles, outils, objets fétiches, 
coupures de journaux épinglées au 
mur, classeurs à tiroirs, boîtes, pho-
tos-souvenirs, piles de papiers et 
d’images. Sol LeWitt fait littérale-
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la suite juxtaposés afin de former 
un ensemble relativement énigma-
tique. Cet ensemble de règles a ain-
si une fonction: inventer une grille 
au sein de laquelle le récit peut pro-
gresser et que le narrateur propose 
à son lecteur d’arpenter. Dépourvu 
de sa façade, l’immeuble constitue 
une véritable aire de jeu, représen-
tant un plateau sur lequel une par-
tie est à même de se jouer: il devient 
possible d’imaginer des coups, en ef-
fectuant des déplacements dans un 
espace doté de coordonnées. S’éloi-
gnant d’une conception décorative 
de la grille, et puisqu’il s’agit de jouer 
avec les mots, Perec cherche à obte-
nir le maximum de croisements. La 
constitution d’une grille, qui a va-
leur d’échiquier, permet de faire va-
loir une tout autre conception de l’es-
pace littéraire: multiples linéarités, 
histoires entremêlées et objets ac-
cumulés. On ne suit plus la volonté 
d’un narrateur en cherchant à devi-
ner le lieu où il souhaite nous emme-
ner; chaque changement de case, 
dans La Vie mode d’emploi, dévoile 
un bout du puzzle, construit la mo-
saïque, livre de nouvelles informa-
tions permettant de reconstituer 
un ensemble, à partir de ce qui est 
fragmenté. C’est ainsi qu’il faut lire 
la grille, représentant l’ensemble 
des déplacements du narrateur dans 
l’espace que l’auteur a élaboré: avan-
cer à la case 6-6, dans les escaliers, 
puis vers la case 8-7, dans le salon de 
Mme de Beaumont, et enfin en 0-6, à 
la salle de bain.

1 Georges Perec, Penser/Classer, Hachette 
Littératures, Paris, 1985, p.33

2 Rosalind Krauss, Grids, October, vol. 9, 1979, 
pp. 50-64

3 Sol LeWitt, PhotoGrids, Paul David Press, 
Rizzoli, New York, 1978

4 Le couple de photographes allemands, 
Bernd et Hilla Becher

5 Sol LeWitt, Schematic Drawing for 
Muybridge II, 1964

6 Sol LeWitt, From Monteluco to Spoleto, 
Eindhoven : Van Abbemuseum, 1976

7 Sol LeWitt, Brick Wall, New York City, 
Tanglewood Press Inc, 1977

8 Sol LeWitt, Autobiography, New York City, 
Multiples, Inc., 1980

9 Georges Perec, Notes concernant les 
objets qui sont sur ma table de travail, Les 
Nouvelles littéraires, n°2521, 1976, publié 
dans Penser/Classer

10 Georges Perec, Considérations sur les 
lunettes, Les Lunettes, 1980, publié dans 
Penser/Classer

11 Georges Perec, La Vie mode d’emploi, 
Hachette Littératures, Paris, 1978

nière de nommer les pièces, par jour 
de la semaine: le lundoir, le mardoir, 
le mercredoir, le jeudoir, le vendre-
doir, le samedoir, et le dimanchoir. 
Selon lui, construire un appartement 
doté de pièces réservées à chaque 
jour n’est pas plus stupide que d’en 
construire un où certaines pièces, 
liés à une activité, ne servent pas 
plus de soixante jours par an. 

Dans cette narration titanesque, 
sous-titrée Romans, s’exprime éga-
lement le goût de Perec pour l’in-
ventaire. Il compile et dresse des 
listes d’objets hétéroclites, chaque 
chapitre commençant par une des-
cription minutieuse d’une pièce et 
de ses objets. Pour construire son 
texte, Perec a élaboré un cahier des 
charges très précis: quarante-deux 
listes de dix éléments chacune (ani-
maux, couleurs, personnalités, évè-
nements, etc.). Ces listes sont asso-
ciées à un modèle mathématique, 
le bi-carré latin orthogonal d’ordre 
10, grille de 10×10 cases qui se su-
perpose au plan de l’immeuble. Ce 
modèle permet à Perec de répartir 
dans chaque chapitre les quatre cent 
vingt éléments listés sans rien lais-
ser au hasard, et en évitant toute ré-
pétition. Pour passer d’un chapitre 
à un autre (donc d’une pièce à une 
autre), Perec a recours à une règle 
logique liée au jeu d’échecs, qui im-
pose au cavalier de parcourir toutes 
les cases de l’échiquier sans jamais 
repasser deux fois au même en-
droit. Le but que poursuit le Cahier 
des Charges est en ce sens assez 
clair : déterminer un type d’espace, 
pensé sur le mode de la multiplici-
té, n’admettant, comme seule divi-
sion, que les murs de l’immeuble de 
la rue Simon Cribellier. L’objectif est 
de poser les fondements d’un texte 
constitué d’un ensemble d’éléments 
a priori indépendants, qui sont par 

dernier, publié de son vivant, a don-
né son titre à ce recueil, sur le thème 
des rapports entre l’acte de penser 
et l’acte de classer, et qui obéit donc 
lui-même à un principe classifica-
teur. Dans Considérations sur les lu-
nettes 10, l’auteur rappelle qu’un clas-
sement objectif suppose que celui 
qui classe n’appartienne pas à la ca-
tégorie visée par l’entreprise clas-
sificatrice. Perec, qui ne porte pas 
de lunettes, peut donc en parler 
avec un «sentiment réconfortant de 
bienveillante neutralité», et voir « la 
chose d’un œil placide, sans pas-
sion ni parti-pris, aussi disposé à 
se pencher sur le cas des hypermé-
tropes qu’à examiner le problème 
des myopes, avec un détachement 
lucide qui n’exclut ni la sympathie 
ni la conscience professionnelle». 
En lisant ces textes, on constate que 
la manie du rangement a considéra-
blement préoccupé Perec au cours 
de sa vie. Ainsi, les classements vul-
gaires sont jugés sans indulgence 
par l’auteur : «Certains classements 
anciens sont révélateurs des œil-
lères de leurs concepteurs et de la 
société dont ils reflètent les préju-
gés. Toute époque se dévoile dans 
ses classements».

La Vie mode d’emploi 11 est un roman, 
dans lequel Perec imagine un im-
meuble parisien dont la façade au-
rait été enlevée, de telle sorte que, 
du rez-de-chaussée aux mansardes, 
toutes les pièces qui se trouvent en 
façade soient instantanément et si-
multanément visibles. Le narrateur 
décrit la situation d’un immeuble 
à un instant donné, le 23 juin 1975, 
aux environs de vingt heures. Il pro-
pose d’autres logiques de rapproche-
ment, toutes très rationnelles, mais 
dont les référents sont radicalement 
autres que ceux du modèle domi-
nant. Il suggère par exemple, dans 
un passage sur la standardisation de 
l’organisation des appartements mo-
dernes par activités, une autre ma-

ment coïncider le principe avec sa 
vie. Son lieu de travail et d’habitation 
est l’objet d’un relevé systématique; 
une forme de rangement, une grille 
de lecture, émerge de l’accumulation 
quotidienne. L’enchaînement par-
ticulier des images, selon un ordre 
plus ou moins clair, caractérise 
l’usage que l’artiste fait de la grille. 
Si elle est un cadre systématique, 
elle ne se résume pas pour autant à 
un système: tandis que celui-ci se si-
tue du côté de l’ordre et de la compo-
sition, la systématique se rapporte 
à la déstructuration, à la décompo-
sition. De nouvelles logiques se ré-
vèlent à travers la façon dont il relie 
les images les unes aux autres, dans 
une lecture de gauche à droite, mais 
aussi de haut en bas ou en diagonale. 
La grille est une matrice de relations 
virtuelles, susceptible de donner 
lieu à des parcours différents, par-
cours de regard selon un balayage 
aléatoire, un regard focalisé, une ap-
proche narrative, ou encore par af-
finités formelles ou fonctionnelles 
entre les objets photographiés. Loin 
de se plier à une règle unique, les in-
ventaires photographiques de LeWitt 
obéissent à des logiques multiples 
et déclinent des points de vue plu-

riels. Ils établissent des répertoires 
de formes, constituent des collec-
tions, recensent les moments d’une 
action, d’un mouvement ou d’un dé-
placement.

NOTES CONCERNANT LES OBJETS 
QUI SONT SUR MA TABLE DE TRAVAIL9

Georges Perec, lui aussi, nous livre 
une description de certains des ob-
jets présents sur sa table de travail. 
Il achève son chapitre en rappelant 
l’objectif du projet : déterminer ses 
propres pratiques d’entassement, 
de rangement, de conservation. Pen-
ser/Classer regroupe des textes pu-
bliés dans des revues et des jour-
naux, entre 1976 et 1982, dont le 

CLASSER

Wade Guyton & Kelley Walker, XXXXX BBB 
XXXXXFFFFFF FFFF, 2010, 
rangé par Zoé Aubry et Sylvain Gelewski, 2018
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Ranger, c’est : ordonner, classifier, hiérarchiser, 
posséder plusieurs exemplaires de, avoir des 
thèmes communs, créer des liens entre, penser 
des sujets similaires sur, avoir une collection de, 
avoir un contenant. 

Montrer, c’est : visuel, mettre en avant, présenter, 
proposer une solution sur, sélectionner, penser 
un accrochage, une visibilité, avoir fait un choix 
de, avoir fait un choix sur et sûr, suppose un audi-
toire, espère une réception et une compréhension, 
un regard, vouloir être vu.

L’ART ET LA COLLECTION

Ces deux termes sont intimement liés. Par 
exemple, on peut penser aux grandes réserves et 
collections des musées qui, par expositions tem-
poraires, sortent certaines pièces, certains ob-
jets ou encore certains travaux d’artistes en les 
reliant à des thèmes. On peut ainsi voir appa-
raître une idée d’exclusivité et de privilège qui 
permet aux visiteurs et spectateurs d’aller admi-
rer des pièces habituellement bien rangées. Voir 
occasionnellement des œuvres d’art soigneuse-
ment conservées et rangées entraîne une cer-
taine valeur de l’œuvre montrée et une affluence 
particulièrement élevée de regardeurs lors de ces 
événements ayant une durée assez courte pour 
défendre l’aspect de privilège d’aller voir. L’œuvre 
montrée semble donc être exceptionnelle. La col-
lection, c’est la réunion d’objets qui sont rassem-
blés et classés par leur valeur documentaire, es-
thétique, pour leur prix ou encore leur rareté. 
C’est un ensemble cohérent sur un même sujet 
ou d’un même auteur. L’aspect du temps pour la 
collection est primordial, la collection prend du 
temps pour se constituer, pour rassembler tous 
les éléments qui paraissent pertinents. 

L’ARTISTE ET LE COLLECTIONNEUR

Dès lors, l’idée d’artiste-collectionneur suppose 
un temps de travail de récupération conséquent 
relié à un travail de monstration pertinent. Alors 
que ranger et montrer sont deux actions oppo-
sées, si un artiste décide de se faire collection-
neur, logiquement, ses envies sont de montrer et 
de ranger, les deux en même temps. Cela s’éta-
blit en plusieurs étapes : l’étape de la collecte 
des objets et celle de la mise en espace, la façon 
dont l’artiste pense montrer sa collection. Dieter 
Roth (1930, Hanovre-1998, Basel), avec son tra-
vail Reykjavik Slides (35,031), Every view of a City, 
propose de lier les deux notions de récolte et de 
monstration. C’est à la suite de son déménage-
ment dans la capitale islandaise en 1957 et pen-
dant encore une vingtaine d’années après, que 
l’artiste entreprend un travail important de collec-
tion – il souhaite d’ailleurs pour ce travail se défi-

nir comme collectionneur – en lien avec des prises 
de vue photographiques sur tout l’espace urbain et 
sur tous les bâtiments qui sont présents dans la 
ville de Reykjavik. Avec l’aide de plusieurs prota-
gonistes dont ses propres fils et amis, à qui Roth 
demande de faire des photographies des maisons 
et des bâtiments de Reykjavik, il finit ainsi par ac-
quérir une masse d’images de plus en plus impor-
tante. En 1973, il possède quatorze mille clichés 
des bâtiments de la ville et de ses environs qu’il 
présente régulièrement, notamment en Suisse et 
dans plusieurs pays d’Europe sous forme d’étapes, 
jusqu’à ce qu’il se rende compte qu’il ne présente 
que des images de bâtiments pris en été et par un 
temps lumineux. Un travail de récolte par tous les 
temps et toutes les saisons vient donc se mettre 
en place dans l’esprit de Roth pour instaurer une 
véritable analyse de l’espace urbain de Reykjavik. 
Ainsi, des endroits peuvent se retrouver plusieurs 
fois dans sa collection d’images.

Cette installation de l’artiste polyvalent engendre 
l’aspect temporel du collectionneur par la projec-
tion d’images diapositives partout dans l’espace 
d’exposition, et d’autres qui sont conservées dans 
des carrousels, elles-mêmes conservées dans des 
étagères en vitrine. L’espace dans lequel se trouve 
cette œuvre conséquente est à la fois un espace 
de monstration et un espace de rangement et de 
conservation. Les images projetées partout dans 
l’espace d’exposition sont aléatoires, de par le 
temps de projection consacré à chacune, mais 
aussi par le choix qui est fait de montrer telle ou 
telle image. Les diapositives non projetées restent 
ainsi dans l’espace d’exposition. Rangées, elles 
sont quand même montrées.

MARIE APPLAGNAT

RANGER L’ART MONTRÉ
MONTRER L’ART RANGÉ

Thomas Julier, Eighteen Cows, in The best of William Burroughs, from Giorno poetry systems, 2009

Dieter Roth, Reykjavik Slides (35,031), Every view of a City (vue 
d’exposition), Dieter Roth Estate, © Hauser & Wirth

Thomas Julier, Eighteen Cows, in The best of William Burroughs, from Giorno poetry systems, 2009
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Avec l’apparition d’internet depuis quelques an-
nées, ainsi que l’évolution des normes muséogra-
phiques et des modes de conservation, les insti-
tutions artistiques et culturelles, disposant de 
fonds d’archives et de collections dans leurs ré-
serves, s’attachent de plus en plus à repenser ces 
espaces. Traditionnellement cachés du public, 
seulement visibles par des experts, conserva-
teurs et scientifiques, les lieux de rangement des 
œuvres, progressivement accessibles au grand 
public, deviennent des espaces de réflexion sur 
les nouvelles manières de montrer l’art.

Selon une stratégie concomitante à la diffusion 
des œuvres dans des expositions, certains mu-
sées proposent au grand public un accès à leurs 
collections, grâce à la création de plateformes de 
consultation en ligne. En 2014, la National Gallery 
of Art de Washington DC offre, en téléchargement 
haute définition, plus de trente-cinq mille ta-
bleaux. Elle est suivie de près par le J. Paul Getty 
Museum de Los Angeles, qui propose, la même 
année, environ quatre-vingt-dix-mille images en 
libre accès, puis, quelques mois plus tard, par le 
Museum of Metropolitan Art de New-York. Alors 
que toutes ces œuvres numérisées sont téléchar-
geables par les internautes, peu d’entre elles sont 
réellement entrées dans le domaine public. La 
mise en ligne pose de nouvelles questions sur l’ac-
cessibilité du public, qui peut désormais explorer 
ces œuvres plus en détails (au pixel près) que lors-
qu’il se trouve physiquement en face d’elles. 

Par ailleurs, cette volonté nouvelle d’accessibili-
té aux collections se joue aussi concrètement à 
l’intérieur des musées. En effet, plusieurs institu-
tions françaises permettent aux visiteurs d’accé-
der à une partie ou à la totalité de leurs réserves. 
Plutôt que de donner accès uniquement à une 
élite, on tend vers une (dé)monstration de l’éten-
due des acquisitions par les institutions cultu-
relles. 

On retiendra, par exemple, le Musée du Quai 
Branly - Jacques Chirac, qui, lors de son inaugu-
ration en 2006, ouvre au public la section de 
conservation des instruments de musique. La tour 
de verre, d’une hauteur de vingt-trois mètres, tra-
versant toute la hauteur du bâtiment, est visible 
dès le hall d’accueil du musée. On retrouve, ins-
crite dans la réalisation architecturale même, 
une nouvelle manière de déployer l’espace du mu-
sée, ainsi qu’une nouvelle façon de ranger, dans 
une volonté de dévoiler l’envers du décor aux vi-
siteurs, de rendre visible ce qui était auparavant 
invisible. Si cette nouvelle disposition muséale 
est bien accueillie par le public, qui se retrouve 
pour la première fois confronté à ce type d’espace 
muséographique 1, certaines problématiques sont 
toutefois mises en avant par Yves Le Fur2, notam-
ment celle de la conservation liée à un nombre im-
portant nombre de visiteurs.

Responsable du Centre de Conservation et de 
Restauration du Musée des Civilisations de l’Eu-
rope et de la Méditerranée à Marseille, Émile Gi-
rard défend le choix de donner accès au fonds du 
musée : « L’ouverture au public doit être comprise 
comme faisant partie intégrante de notre travail. 
Faire découvrir les coulisses et ouvrir l’étude des 
collections, c’est valoriser [le métier de conser-
vateur], donner un autre discours sur le travail 
du musée, et donc légitimer et mieux faire com-
prendre [les] besoins financiers […]. L’éducation du 
public fait partie des missions de l’institution. » 3
Le MuCEM dispose d’une réserve de 800m2 ima-
ginée et conçue pour être visitée. Celle-ci est ac-
cessible sur demande, et propose un échantillon-
nage des collections conservées par l’institution, 
ainsi qu’une maquette àl’échelle 1 : 1 des disposi-
tifs de rangement et de conservation des collec-
tions en réserve. 4
Ces deux exemples montrent clairement la façon 
dont les institutions muséales et culturelles réen-
visagent de rendre visible leurs collections, ar-
chives, et espaces de stockages. 

Cherchant à pousser plus loin l’idée d’une collec-
tion à la fois rangée, conservée de manière tra-
ditionnelle et rendue accessible au public, tout 
en étant montrée dans des dispositifs d’accro-
chages, le Schaulager est créé à Bâle, en 2003. Le 
bâtiment, conçu par les architectes Herzog et De 
Meuron, sous l’égide de la Laurenz Foundation, 
conserve principalement la collection de la Fonda-
tion Emanuel Hoffmann. La question principale, 
soulevée lors de la création de cet espace, a été de 
savoir comment les œuvres d’art pourraient être 
en permanence accessibles. Le mot-valise Schau-
lager indique lui-même la fusion entre deux acti-
vités qui s’excluent d’ordinaire lorsque l’on parle 
d’art rangé dans des réserves : Schau signifie voir 
en allemand et lager peut être traduit par stock.

Ainsi, les espaces de stockage de cette institu-
tion privée ont été conçus pour ces deux usages 
à la fois : le rangement et l’accrochage. 5 Les diffé-
rentes salles sont modulables et peuvent s’adap-
ter à des équipements spéciaux. Cet agencement, 
rendant les moyens d’accrochage et de conser-
vation visibles, permet de penser d’une nouvelle 
façon la présentation des œuvres, notamment 
parce que dans ces espaces-réserves, les travaux 
des artistes sont accrochés plus près les uns des 
autres que dans un contexte d’exposition tradi-
tionnel. Lorsque les œuvres de la collection ne 
sont pas prêtées, elles restent accessibles aux 
chercheurs. Le Schaulager est ouvert au public 
sur rendez-vous, et des visites guidées sont orga-
nisées tous les premiers mercredis du mois pour 
le grand public. Enfin, concernant les besoins de 
conservation, toujours discutés avec les artistes, 
tout est orchestré pour que chaque œuvre ou en-
semble d’œuvres bénéficie des meilleures condi-
tions de lumière et de température notamment. 
Leur accès permet d’ailleurs aux conservateurs 
et restaurateurs des vérifications plus fréquentes 
que dans les réserves traditionnelles.
En muséologie, on définit le mot expôt comme 
une unité élémentaire mise en exposition, qu’il 
s’agisse d’une œuvre originale ou d’un substitut, 
et quelque soit le médium. Selon le dispositif d’ex-
position, il peut s’agit d’un « simple objet de mu-
sée, d’une unité écologique ou d’une installation 
complexe. » 6

Cette notion sera conceptualisée par Marc-Oli-
vier Gonseth dans L’Illusion muséale, La Grande 
illusion, Neuchâtel, Musée d’Ethnographie : « Ex-

pôt ou exponat : tous les objets au sens large, in-
cluant donc les matériaux visuels, sonores, tac-
tiles ou olfactifs, susceptibles d’être porteurs de 
sens dans le cadre de l’exposition. » Par ailleurs, il 
est intéressant que ce mot, de la même façon que 
celui de Schaulager, puisse être entendu comme 
un mot-valise, composé d’exposition et de dépôt.

Si les trois musées que sont le MuCEM, le Schaula-
ger et le Musée du Quai Branly proposent des ma-
nières propres de rendre visibles et accessibles 
leurs réserves et collections, pouvons-nous, pour 
autant, nous projeter dans l’utopie d’accéder un 
jour physiquement, dans chaque institution mu-
séale, aux espaces de rangement ordinairement 
réservés aux experts ? Nous pouvons en tous cas 
supposer que l’accès de plus en plus virtuel aux 
œuvres, est en train de transformer la notion 
même d’expérience dans l’art.

LUCIE LIABEUF

Schaulager, drawing, first floor 
Schaulager® Münchenstein/Basel, drawing, first floor, 
© Herzog & de Meuron

Schaulager, drawing, cross section

Schaulager® Münchenstein/Basel, drawing, cross section, © 
Herzog & de Meuron

1 Madeleine Leclair, « La musique et ses instruments au musée 
du quai Branly », La Lettre de l’OCIM, n° 112, 2007, pp. 30-39

2 Yves Le Fur, conservateur général du patrimoine, directeur 
du patrimoine et des collections au musée du quai Branly - 
Jacques Chirac

3  Sarah Hugounenq, Des réserves de moins en moins 
réservées, 28 janvier 2015, Le Quotidien de l’art (en ligne), 
www.lequotidiendelart.com/articles/6925-des-reserves-de-
moins-en-moins-reservees.html

4 Site internet du musée : www.mucem.org/programme/visite-
des-reserves-du-mucem

5 “How can works of art remain accessible all the time ?”,
Schaulager, preserve study share, Laurenz foundation, p. 15

6 Définition donnée par André Desvallées (1998)
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présente différents systèmes de clas-
sement en plus de sa propre organisa-
tion, toutes tentatives pour la raisonner 
semblent finalement se parasiter entre 
elles. Ainsi, chaque terme trouve son ju-
meau et l’espace qui les sépare est tis-
sé de liens dont l’accumulation rend 
peu évidente la traçabilité de leur desti-
nation autant que de leur origine.

L’œuvre que Robert Morris réalise entre 
juillet et décembre 1962 fait école. 
Cette pièce iconique de l’art concep-
tuel présente un casier métallique mon-
té sur un panneau de bois fixé au mur, 
contenant quarante-trois fiches titrées 
et classées par ordre alphabétique. Les 
titres inscrits sur les fiches sont autant 
de facteurs constitutifs de la réalisa-

tion de cette même œuvre, comme Ac-
cidents, Conception, Dates, Decisions, 
Interruptions, Mistakes, Materials, Size, 
Time, Title, par exemple. Alors qu’on au-
rait tendance à penser le processus de 
conception d’une œuvre de manière 
chronologique, Morris élabore un index 
thématique qui rompt avec la continui-
té temporelle de sa création. De plus, 

cet index met en exergue une approche 
de l’œuvre comme objet autotellique 
puisqu’il renvoie à sa propre réalisation. 
Pour la revue KILOMÈTRES, les titres 
de cet index sont réinvestis afin de les 
confronter à la fabrication de ce nu-
méro, les termes employés par l’artiste 
étant applicables à toute forme de créa-
tion. Pourtant, au sein de cette revue qui 

CARD FILE TITLES
VICTOR JAGET

Accidents Accidents

Dimensions Dimensions

Considerations Considerations

Number Number

Cards - 2 Cards - 2

Index Index

Dates Dates

Prices Prices

Changes Changes

Losses Losses

Dissatisfactions Dissatisfactions

Repetition Repetition

Alphabets Alphabets

Forms Forms

Criticism Criticism

Owners Owners

Categories Categories

Interruptions Interruptions

Decisions Decisions

Purchases Purchases

Communication Communication

Materials Materials

Delays Delays

Signature Signature

Tenses Tenses

Trips - 2 Trips - 2

Cards Cards

Future Future

Cross Filing Cross Filing

Possibilities Possibilities

Cement Cement

Locations Locations

Decisions - 2 Decisions - 2

Recoveries Recoveries

Completion Completion

Mistakes Mistakes

Delated Entries Delated Entries

Size Size

Time Time

Working - 1 Working - 1

Conception Conception

Names Names

Duration Duration

Stores Stores

Trips Trips

Title Title

Working - 2 Working - 2
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Échange d’impressions entre Fabien Vallos, 
Antoine Brun et Sylvain Gelewski.

A. B. D’abord, ce qui m’a plu : comment l’espace 
a été utilisé, la première pièce, les cinq projec-
tions, être pris par le film, entouré des sons et des 
images, le rythme de la voix qui dicte, imprègne 
les mouvements de caméra. J’ai aimé voir l’arti-
culation scandée, apparente, la fabrication d’un 
objet, chaque chose à sa place, délimitée par les 
traces au sol et les plans de chaque caméra, la ré-
pétition. Cet envers du décor, comme un brouil-
lon qui s’expose, et qui fait partie de l’œuvre et 
de la monstration. Il y a en apparence quelque 
chose de confus, mais rapidement la structure 
se dévoile avec la profusion des mots et des sé-
quences. On fait le montage, on choisit l’écran, on 
tourne sur son tabouret. Un moment, j’ai pensé à 
la recherche…de Proust, où, dit brièvement, il est 
aussi question d’un écrivain qui cherche à écrire 
un livre, et puis à la fin, il y a un livre. Ici, ce n’est 
ni une émission de télé, ni une partition, ni une 
pièce de danse, mais un film, qui ne serait pas 
rangé dans la bonne catégorie, qui n’aurait pas 
d’étiquette.

F. V. Il s’agit dans tous les cas d’un problème 
de rangement, tu as raison. Comme si ce que nous 
voyions n’était pas toujours à la bonne place: des 
données graphiques, des images, des montages 
d’images, des séquences. Et pourtant nous par-
courrons ces espaces avec une infinie aisance. 
Nous étions ce jour-là huit, il y avait huit tabourets 
à roulettes et nous avons opéré une sorte de ballet 
de cinquante minutes, là, sans répétition, sans re-
prise, en une seule séquence. Nous sommes par-
venus à nous installer, avec évidence. Mais ce qui 
m’a peut-être le plus intéressé est ce film qui n’est 
pas un film, cet opéra qui ne l’est pas, cette comé-
die musicale qui ne l’est pas non plus. Et pourtant, 
tout cela trouve un ordre, attribué par les disposi-
tifs techniques des six caméras, produits par le 
script qui égrène des fragments de vies privées et 
surtout des formules du script qui ne cessent de 
parler de performances, d’améliorations et de dis-
positifs d’organisation. Puisqu’il s’agit ici de par-
ler des manières avec lesquelles on range, alors 
revient comme un leitmotiv les paroles du chœur 
«relevant access, organised way». Une manière 
d’ajuster et de remettre en place.

S. G. À l’entrée de l’exposition, j’ai aperçu cet 
écran blanc où défilait un générique de film. Déçu 
d’arriver au mauvais moment, je me suis donc ra-
pidement engouffré dans l’espace assombri par 
les multiples caches sur les fenêtres, la seule lu-
mière provenant des projecteurs fixés au plafond. 
J’ai repéré cinq grands écran longs de plusieurs 
mètres sur lesquels défilaient des plans tantôt 
flous et abstraits, tantôt clairs, et où des dan-
seuses, choristes, techniciens et autres caméras 
se baladaient. Puis le son, polyphonique et puis-
sant, avec des voix aussi distinctes que les bruits 

des caméras se déplaçant sur le plateau de tour-
nage dans le film. Si on peut appeler cela un film, 
car c’est là que réside l’intrigue mais aussi tout 
l’intérêt de cette œuvre… je pensais au terme de 
pièce, mais cela prêterait à confusion, au vu de 
l’enchevêtrement des différents statuts possibles 
pour la nommer. J’ai spontanément pensé à Do-
gville, ce film de Lars Von Trier qui évoque plu-
tôt la captation d’une pièce de théâtre, là aussi, 
avec les lignes blanches de démarcation au sol 
pour les acteurs et les décors. En raison de la dé-
coupe en chapitres, par un narrateur clairement 
identifié – une narratrice, dans le cas de You Were 
Wonderfull, On Stage – j’ai pensé aussi à Dance 
de Lucinda Childs, une chorégraphie aux mouve-
ments simples, basée sur la partition de Philipp 
Glass et filmée dans un décor de Sol LeWitt. En 
se penchant sur le protocole d’écriture de cette 
suite de pas, destinée aux danseuses, on prend 
vite conscience de la difficulté des enchaîne-
ments et de l’aspect exponentiel de ceux-ci dans 
leur durée, à l’image des gouttes de sueur qui ap-
paraissent sur les corps des trois danseuses de 
l’œuvre de Spooner lors du deuxième chapitre 
déjà. C’est en me plongeant dans toute sa tempo-
ralité que j’ai pris conscience de l’importante lo-
gistique que cette pièce avait nécessité, de par 
ce qui m’était donné à voir, mais aussi de ce qui 
ne l’était pas. Lorsque je suis ressorti de l’espace, 
j’ai compris que le générique sur l’écran d’accueil 
était en fait une boucle, citant le nombre impres-
sionnant de personnes ayant pris part au projet.

A. B. Oui ! Dans la surface que forment les 
écrans qui nous entourent, je me souviens qu’on 
se déplace au rythme des scansions, de cette voix 
directrice, des mots qui dictent ; on glisse, on 
tourne. Un regard croise un autre comme les ca-
méras se croisent en déterminant un champ. Elles 
rangent l’espace à leur manière. J’ai aimé ne pas 
savoir où donner de la tête, en ayant conscience 
de ne pas être perdu, cette frontière-là comme 
quelque chose de réjouissant. Et se tenir droit 
pour un son, être déplacé d’un écran à l’autre par 

un détail, un gros plan, un geste de la main. J’aime 
cet ajustement dont tu parles, et j’ai cette image 
en tête, la scène d’un film. Mange ta soupe, où 
le personnage principal accumule tellement de 
livres dans son appartement que chaque livre sou-
tient l’autre dans un équilibre précaire mais par-
fait. Il est dépassé, mais parvient tout de même à 
vivre dans cet espace où le Folio supporte le 10/18, 
qui lui même parvient à maintenir les tranches et 
couvertures blanches de P.O.L. J’imagine des mo-
ments d’ajustement, de rangements désordonnés 
sur la matière des choses. Je ne sais pas à quoi 
cela pourrait ressembler une couturière qui en-
lève, qui coupe; un artiste qui accumule ou pré-
cisément cette pièce de Cally Spooner, dans la-
quelle tout est là, rien ne s’enlève, peu s’ajoute, et 
tout se tient. Il faut voir.

S. G. Il y a un son parfaitement audible et une 
luminosité particulière au troisième étage. Je suis 
à nouveau surpris par le dépouillement de l’es-
pace, vraisemblablement découpé en quatre par-
ties, comme l’indique la fin du texte décrivant 
False Tears : cet ensemble évoque un roman en 
cours d’écriture, qui cherche à révéler des déca-
lages, là où le langage échoue, disparaît, ou est 
altéré. J’essaie de suivre du regard le tracé des 
lignes visiblement faites à main levée, mais elles 
s’échappent le long des parois du CAC. Les mots, 
eux aussi, s’estompent dans Soundtrack for a trou-
bled time, littéralement noyés dans le liquide se 
déversant sur Michelangelo Miccolis, la personne 
détrempée, comme l’indique le cartel. La taille de 
celui-ci me rend plus attentif aux différents dé-
tails sonores, textuels et factuels. Si ces cartels 
sont plus longs, pour certains, que la plupart des 
textes d’intention d’autres artistes, de par leur as-
pect technique précis, tout comme les modèles 
des haut-parleurs utilisés par Spooner, c’est peut-
être dû à l’importance de l’agencement du vide 
autour des quelques œuvres installées. Chaque 
source sonore, tout autant que l’emplacement 
des plaques en résine sur lesquels sont déposées 
des moulages de ses oreilles, est précise, subtile, 
et me paraît nécessairement à sa place, pensée 
pour créer un fil rouge logique, bien qu’incompré-
hensible pour une personne non initiée à son tra-
vail. Les œuvres présentées se comptent sur les 
doigts de la main. Chaque détail relève donc de 
l’indice pour la compréhension de l’ensemble. Sur 
les papiers imprimés en format paysage, où des 
scripts de pièces, des notes personnelles ou des 
commentaires inachevés se mélangent, j’ai pensé 
au nombre de pense-bêtes que j’avais moi-même 
écrit, en comprenant que le classement personnel 
d’un ou d’une artiste pouvait prendre cette forme: 
une partie montrée, rangée pour le spectateur ; 
une autre pour l’artiste, rangée et classée aussi, 
mais invisible, sur laquelle on revient faire des in-
terventions au fur-et-à-mesure que notre propre 
travail progresse et se transforme.

CALLY SPOONER AU CENTRE 
L’exposition, proposée par Andrea Bellini, se déploie sur deux étages. En première partie, projetée 
sur cinq écrans, You Were Wonderful, On Stage, une comédie musicale enregistrée en une seule prise. 
Au centre de la salle, huit tabourets à roulettes permettent aux spectateurs de se déplacer sur le 
plancher en bois du Centre d’Art Contemporain, tout en regardant les cinquante minutes du film. 
Puis, un second espace, dont les murs sont recouverts d’un trait de spray auto-bronzant et de trois 
autres lignes fines et tremblantes, cherchant à représenter des données médicales, une cote sur un 
site de référencement artistique et des données monétaires.

Cally Spooner, # 6, 2017, Plastic resin, 3D Print, Exhibition view 
of DRAG DRAG SOLO, Centre d’Art Contemporain Genève, 2018
Photo : Mathilda Olmi
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Avec un couteau à fromage, le banlieusard 
marseillais Coste a tué sa sœur qui, comme 
lui épicière, lui faisait concurrence. (Tél.)

Allumé par son fils, 5 ans, un pétard à signaux de 
train éclata sous les jupes de Mme Roger, à Clichy : 
le ravage y fut considérable.

À bord de la Néra, à Marseille, un boy 
canaque, Vatnis, a éventré un autre boy 
canaque, André. (Dép. part.)

M. Linz-Veren s’est fracturé le crâne, sa motocyclette 
ayant abordé, avenue Philippe-Auguste, l’automobile 
de M. Lardy.

Fou d’alcool, Ballencker, de Levallois, père de 
sept enfants, a blessé sa femme d’une balle et 
s’est fracassé le crâne.

La Verbeau atteignit bien, au sein, Marie Champion, 
mais se brûla l’œil, car le bol de vitriol n’est pas une 
arme précise.

Pourchassé par un gendarme maritime, un 
matelot s’est jeté dans des rognures de tôle 
dont l’une lui trancha la carotide. (Dép. part.)

Ivre, P. Mérinier, de Vigneux, frappa d’un échalas 
Cocot, qui l’emmenait du cabaret. Cocot l’assoma 
d’un coup de binette. (Dép. part.)

Quittée par Gomin, de la Croix-de-Berny, 
Juliette Droubly, d’Asnières, lui a labouré le 
masque à coups de ciseaux.

Nuls papiers mais une bourse en or marquée A. W. et 
5 francs sur le gentleman qu’un bûcheron de Vélizy 
découvrit, à l’odeur, pendu.

Une vierge de Djiajelli, 13 ans, qu’un 
impudique drille de 10 ans sollicitait, l’a tué en 
trois coups de couteau. (Dép. part.)

Avec une fourche à quatre dents, le laboureur David, 
de Courtemaux (Loiret), a tué sa femme qu’il croyait, 
bien à tort, infidèle. (Dép. part.)

Le canonnier Ruffet s’est enfui de la prison de 
Brest avec la sentinelle. Lui seul a été rattrapé. 
(Dép. part.)

Rue Geoffroy-Marie, une jeune femme, Charlotte, 
a été tuée hier soir par une autre femme qu’on ne 
connaît pas encore.

Marcelle, de Sèvres, avait le rentier Weiss dans son 
lit et dans son armoire Julot, qui en sortit, armé d’un 
catalan, et empocha l’or.

Le satyre Charpin, de Soubille (Loiret), 
s’est asphyxié avec père et mère. Déjà les 
gendarmes venaient pour l’arrêter. (Dép. part.)

Le journalier manceau Jubert avoue avoir souvent 
substitué à sa femme sa fille Valentine qui a 14 ans et 
en avait au début 8. (Dép. part.)

104 (c’est un nom du lutteur Nassé) fleuretait 
à Versailles avec une frêle actrice. La légitime 
Mme 104 le châtia : coup de couteau.

Le dérapage de leur auto envoya dans un étang, 
à Sartoire, quatre négociants. Une autre auto écrasa, 
à Boissy-le-Sec, M. Canteloup.

Frédéric Pénaut, de Marseille, a une femme et 
un frère. Ceux-ci s’aimaient. Du moins il le crut 
et blessa (deux balles) son rival. (Dép. part.)

Les grévistes de Ronchant (Haute-Saône) ont jeté à 
l’eau un ouvrier qui s’entêtait à travailler. (Havas)

Pour la gruger, le Marseillais Philippe se fit 
prendre avec sa maîtresse en galant délit par 
un faux garde champêtre. Arrêté. (Dép. part.)

Dans le lac d’Annecy, trois jeunes gens nageaient. 
L’un, Janinetti, disparut. Plongeons des autres. Ils le 
ramenèrent, mais mort. (Dép. part.)

Il paiera 16 francs, M. Godin, pour avoir, curé 
de Merfy (Marne), marié Mlle Lemaire avant 
qu’opérât le maire, père de l’épousée. (Havas)

C’était sur l’espionnage que les magistrats de Toulon 
aimaient interroger Jeanne Renée ; maintenant c’est 
sur l’opium. (Dép. part.)

Mauvais joueurs, F. et M. Altebo, à la Llagonne 
(Pyrénées-Orientales), ont tué (matraque et 
navaja) M. Filian, tricheur peut-être. (Dép. 
part.)

Une auto lui ayant écrasé son chien, un paysan de 
Dardilly (Rhône) avait tiré sur une autre auto. Un an de 
prison, sursis. (Havas)

Le sexagénaire Gallot, Saint-Ouen, a été 
arrêté comme il s’appliquait à transmettre à 
des soldats son antimilitarisme.

C’est au cochonnet que l’apoplexie a terrassé 
M. André, 75 ans, de Levallois. Sa boule roulait 
encore qu’il n’était déjà plus.

Une machine à battre happa Mme Peccavi, de 
Mercy-le-Haut (M.-et-M.). On démonta celle-là pour 
dégager celle-ci. Morte. (Dép. part.)

Marie Jandeau, jolie fille que bien des 
Toulonnais connaissaient, s’est asphyxiée hier 
soir dans sa chambre, exprès. (Dép. part.)

Le directeur des tramways brestois, soixante-
trois fois contrevenant à la loi sur le repos, payera 
soixante-trois amendes d’un franc. (Dép. part.)

Dans un hôtel de Lille, M. H. Hallynch, d’Ypres, 
s’est pendu pour des motifs qui, dit une lettre 
de lui, seront bientôt connus. (Havas)

Catherine Rosello, de Toulon, mère de quatre 
enfants, voulut éviter un train de marchandises. 
Un train de voyageurs l’écrasa. (Dép. part.)

Son képi de forestier s’étant envolé, Christian, 
qui dévalait en char la pente de Vologne 
(Vosges), sauta et, tombant, se tua. (Dép. part.)

Le curé de la Compôte (Savoie) allait par les monts, et 
seul. Il se coucha, tout nu, sous un hêtre, et y mourut, 
de son anévrisme.

M. Chevreuil, de Cabourg, sauta d’un tramway 
en marche, se cogna contre un arbre, roula 
sous son tram et mourut là. (Dép. part.)

Sa fille morte, son fils loin, Mme Boulet, du Buchet 
(commune de Buhy), s’est pendue de désespoir.

M. Husson, maire de Nogent-sur-Marne, s’est 
logé trois balles de revolver dans la tête sans 
se tuer.

L’imprudente Virginie Langlois, d’Argenteuil, qui 
exerçait son feu avec du pétrole, s’est profondément 
brûlé face, bras, seins.

V. Petit, de Marizy-Sainte-Geneviève (Aisne), 
voulait mourir, mais en joie ; il but deux litres 
de vin, un litre d’eau-de-vie, et mourut en 
effet. (Dép. part.) 

Suicide, accident ou crime, le menuisier Dalmasso, 
de Nice, s’est fracturé le crâne en tombant d’un 
troisième étage. (Dép. part.)

EN TANDEM EN TRIO OU À PLUSIEURS EN SOLITAIRE

NOUVELLES EN TROIS COLONNES



INDEX

Joseph Kosuth, Du phénomène de la bibliothèque (détail), 2006, 
dans J’aime beaucoup ce que vous faites..., réinterprété par 
Zoé Aubry et Alfredo Coloma, 2018

Claude Closky, The 2007 Calendar, 2006, rangé par 
Sylvain Gelewski d’après Ursus Wehrli, Aufgeräumtes 
Plädoyer für eine ordentliche Kunst, in Kunst 
aufräumen, 2003

Wade Guyton & Kelley Walker, XXXXX BBB XXXXXFFFFFF FFFF, 2010, 
rangé par Zoé Aubry et Sylvain Gelewski, 2018

Dieter Roth, Reykjavik Slides (35,031), Every view of a City, Dieter Roth Estate, 
© Hauser & Wirth, 2011 
Thomas Julier, Eighteen Cows, in The best of William Burroughs, from Giorno 
poetry systems, 2009 

Wade Guyton & Kelley Walker, XXXXX BBB XXXXXFFFFFF FFFF, 2010, 
rangé par Marie Castagnola et Anaïs Fournié, 2018

Thomas Hirschhorn, Les plaintifs, les bêtes, les politiques, 1995, réinterprété par Zoé Aubry, 2018

Schaulager, drawing, first floor, Schaulager® Münchenstein/Basel, © Herzog & de Meuron
Schaulager, drawing, cross section, Schaulager® Münchenstein/Basel, © Herzog & de Meuron

Robert Morris, Card File, 1962, réinterprété par Victor Jaget, 2018

Gustave Brisgand, Drogues et peintures, album d’Art contemporain, 
1950, réinterprété par Brigida Bocini, 2018

    Cally Spooner, DRAG DRAG SOLO, Centre d’Art Contemporain Genève, 2018

Félix Fénéon, Nouvelles en trois lignes, 2009, rangé par Sylvain Gelewski, 2018

  Dieter Roth, Mundunculum, 1967, réinterprété par Johanna Martins, 2018

Joseph Kosuth, Du phénomène de la bibliothèque (détail), 2006, dans 
J’aime beaucoup ce que vous faites…, réinterprété par Zoé Aubry et Alfredo Coloma, 2018

PAGE

PAGE

PAGES

PAGE

PAGE

PAGE

PAGE

PAGE

PAGE

PAGE

PAGE

PAGE

PAGES &

&






