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Vernissage le vendredi 24 mars 2017 à 18 h

Exposition du 25 mars au 3 septembre 2017

Un anniversaire peut en démasquer un autre.
Le Centre Pompidou a quarante ans, Le Consortium aussi. L’histoire des personnes, 
la mécanique des projets et l’entremise des artistes ont entrelacé leurs parcours en jouant 
des moments et des situations. Inoubliable, du fait même de sa générosité, l’invitation faite 
au Consortium d’exposer au Centre sur le principe d’une activation de sa collection prit 
en 1998 la forme d’un récit biographique actualisé. Exercice de mémoires, cet anniversaire 
conjoint de l’année 2017 aura l’apparence d’un recueil de nouvelles que traversent deux 
personnages prenant le temps et l’occasion de s’entretenir par le truchement des œuvres.

Avec : Maurizio Cattelan, César, Alberto Giacometti, Rodney Graham, Hans Haacke, 
On Kawara, Bertrand Lavier, Charles de Meaux, Frank Stella et Yan Pei-Ming.



Maurizio Cattelan
— Exposition monographique au centre d’art Le Consortium en 1997

On a pu décrire Maurizio Cattelan sous les traits d’un plaisantin du monde de l’art ; un artiste/comique qui, suivant 
en cela la tradition de l’avant-garde, transgresse régulièrement les frontières établies servant à définir le système de 
l’art, la société en général. Dans ses gestes théâtraux et forcés (ainsi de dérober le contenu d’une galerie d’art d’Amster-
dam et de présenter le butin comme sa contribution personnelle à une exposition de groupe, ou encore de suspendre 
au plafond un cheval empaillé appelé Trotsky’s Ballard) on a à faire à un humour perturbateur qui, à l’intérieur du 
contexte de l’histoire de l’art récent, doit moins à la cérébralité et aux calembours de Marcel Duchamp qu’à l’étreinte 
franche de l’abject qu’opère Mike Kelley. 
En fait, le comique et l’abject ne sont pas dissemblables. Référés aux sentiments qu’ils évoquent, comme la pitié ou le 
dégoût, ils se cachent souvent derrière le masque de la plaisanterie : une technique que Freud considérait comme une 
forme de plaisir, autorisant la levée d’inhibitions dans un cadre socialement acceptable. En tant que telle, la propen-
sion de Maurizio Cattelan à la plaisanterie pourrait être considérée comme une grimace nerveuse, et ce pour mieux 
oublier le fait que l’art est incapable de produire la moindre différence dans le monde. Cette lecture plus solennelle 
de l’art de Maurizio Cattelan trouve un écho dans sa dernière installation au Consortium où, se servant de sa propre 
marque d’ »esthétique situationnelle », il a laissé les cinq salles de l’espace d’exposition presque entièrement vides.
Dans l’une des salles, Maurizio Cattelan s’est contenté de creuser dans le sol un trou rectangulaire assez profond, 
entassant les gravats à côté dans une configuration pyramidale. Quelque part entre le chantier archéologique et la 
tombe, la fosse fraîchement ouverte révèle différentes strates faites de terre, de cailloux et de tuyaux de canalisation 
en plastique coupés net. L’éclairage brutal de la salle donne une dimension clinique au vide et génère des visions 
de salle d’opération ou de morgue. Formellement, l’espace quasiment désert de Maurizio Cattelan ressemble à une 
installation de Michael Asher à la Kunsthalle de Berne il y a des années de cela, où l’artiste avait vidé les salles de la 
Kunsthalle, regroupant les éléments structurels restant – les radiateurs encore en marche – dans l’entrée principale.
Mais avec ce geste en apparence très simple, plus encore que Maurizio Cattelan à Dijon, Michael Asher déjouait l’at-
tente du spectateur désireux de pouvoir découvrir des objets d’art dans une institution dont le rôle est précisément 
de les montrer, transformant de ce fait une expérience typiquement visuelle en une autre, plus orientée vers les sens et 
l’intellect. À la différence de Michael Asher, dont l’intérêt bien connu pour la critique de l’institution donnait à son 
action une tournure plus analytique, le trou de Maurizio Cattelan est avant tout une équation existentielle mettant 
en rapport le vide avec la mort. Seul autre signe de l’intervention de l’artiste dans le lieu, une armoire de bureau bon 
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marché de couleur gris-vert, était placée de manière incongrue dans l’aire de réception absolument blanche et au 
design minimaliste du Centre. 
Étonnamment, les portes du placard s’ouvraient périodiquement de l’intérieur tandis que des professionnels de l’art 
affairés passent à travers elles en provenance de la zone des bureaux et des réserves dont elles barraient l’accès. Cette 
disposition suggère, au premier regard, que le rôle de l’armoire se limite à dissimuler l’activité plus désordonnée qui 
se déroule en coulisses et permet à l’institution de fonctionner. Mais à la réflexion et à la lumière des farces passées de 
Cattelan, elle se révèle fonctionner à la manière d’un contrepoint à la tombe, plus inquiétante, riant des travailleurs 
du Centre en les forçant – littéralement – à sortir de leur placard au moins une fois par jour (« to come out of the 
closet » signifie au sens figuré « sortir de l’anonymat »). 
Si beaucoup des actions de Maurizio Cattelan se souviennent au départ d’une grande partie de l’art des années 
soixante-dix, la manière dont il s’approprie cette période, tant au plan de la forme qu’au niveau du sens, semble tout 
autant singer la pose anti-institutionnelle des artistes de cette période que mettre en lumière l’utopie de leurs idéaux. 
Servi, paradoxalement, par un scepticisme fait de circonspection et un sens de l’à-propos presque maladif, Maurizio 
Cattelan repousse les limites de l’acceptable comme s’il s’agissait d’une forme d’autocritique, mais aussi par ce biais 
un moyen de secouer la complaisance lassante qui pèse sur une grande part de l’art des années quatre-vingt-dix.

Elisabeth Janus, Maurizio Cattelan : Le Consortium, Dijon,  in Frieze n° 34, 1997



César
— Exposition monographique au centre d’art Le Consortium en 1998-1999

Et Duchamp est absolument hors de question1. 

C’est la vie : on peut avoir envie d’un lifting à quarante ans. C’est justement pour leur quarantième anniversaire que 
César a décidé de « refaire la peau » à ses compressions, formes qu’il a inventées et dont il a su garder en première main 
la gestion d’une popularité inattendue.

Pour ceux qui ont manqué le début : César travaille aux Compressions dès 1959. Il comprime toutes sortes de choses, 
et comme il l’explique à Catherine Francblin2, c’est de la rencontre avec une presse hydraulique chez un ferrailleur 
de Genevilliers que naissent les grandes compressions intitulées Trois Tonnes qu’il présente au Salon de Mai en 1960. 
« C’a été le coup de foudre. Tout de suite j’ai eu envie de l’utiliser. D’abord je m’en suis servi d’une manière brute, si 
j’ose dire. La presse allait au devant de mes souhaits, elle se saisissait du matériau, le broyait et le transformait en d’énor-
mes balles calibrées d’un poids variable ; j’étais anéanti devant cette machine qui transformait des voitures en paquets 
de ferraille de plus d’une tonne. » Dès l’année suivante, il apprend à « diriger » ces compressions : « Ne me mettez que 
des pare-chocs, que des capots, que des ailes. Mettez-moi une voiture noire, deux capots rouges, douze pare-chocs3. » 
Le feuilleton des compressions connaîtra divers rebondissements jusqu’à aujourd’hui : des Compressions de Plexiglas 
de 1971 aux Compressions plates de voitures Peugeot en 1986, dont me parle un jour Pierre Restany autour d’un steak 
haché et d’un Rösti, (versions alimentaires des Compressions), comme de « formidables crêpes ». Ce « feuilleton est 
d’ailleurs l’un des rares série culte de l’histoire de l’art de la seconde moitié du XXème siècle avec les Marylin de Warhol 
et les Clowns de Bernard Buffet. Et avant tout une véritable série populaire, une dimension que n’auront jamais les 
sculptures plates de Carl Andre. Daniel Buren le sait mieux que quiconque : la popularité (qu’elle soit facteur d’ado-
ration ou de mépris) ne se gagne jamais vraiment grâce aux qualités artistiques d’un travail : César en fera l’expérience 
tandis qu’en 1976 il donnera son nom, et la forme de ses Compressions, aux prix annuels du cinéma français. »

1	 Le titre emprunte à la déclaration de César : « Les compressions, elles, n’ont rien à voir avec le Nouveau Réalisme, ni avec Dada, et 
Duchamp est absolument hors de question », dans un entretien avec Rainer Michael Mason, dans le catalogue de l’exposition César, Musée 
d’Art et d’Histoire/Musée Rath, Genève, 1976.
2	 Catherine Francblin, Les Nouveaux Réalistes, éditions du Regard, Paris 1997.
3	 cité par Catherine Francblin, ibid.
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Toujours est-il qu’aujourd’hui, les Compressions de César sont une forme que n’importe qui peut visualiser à son simple 
énoncé (comme la Tour Eiffel), sans pour autant appréhender les subtilités d’une évolution stylistique qui, dans ce cas 
précis, s’avère être d’une parfaite sophistication. À tel point d’ailleurs que leur exemple vient immédiatement à l’esprit 
pour de bonnes ou de mauvaises raisons tant en face de la Giulietta de Bertrand Lavier que des Make Up Sculptures de 
Sylvie Fleury : des cabriolets écrasés repeints aux couleurs d’une gamme de vernis à ongles.

Plus que « liftées » en vérité, les Compressions auxquelles César nous invite aujourd’hui sont maquillées. Après mise en 
forme, César les a en effet renvoyées dans la chambre de peinture des usines Fiat, où la couleur uniformément vaporisée 
sur les accidents de la tôle froissée enregistre et entérine leur statut nouveau d’objet autonome et singulier. Le choix 
particulièrement circonstancié de peintures métallisées leur confère un caractère glitter derrière lequel le spectateur 
attentif aura reconnu la très fine observation de l’époque et de ses codes à laquelle l’artiste se livre. « Refaire des choses 
nouvelles » s’entend aussi comme une critique de la production adaptée au champ de l’art, critique dont la formu-
lation coïncide c’est là tout le talent avec la proposition plastiquement juste plus que d’une évolution, d’un rebond. 
Puisque la nouveauté serait un moteur, comme le répète Ben jusque dans les programmes télévisés cryptés, César y 
fait une molle concession, repassant une couche scintillante sur des formes anciennes. Là où un Félix Gonzalez-Torres 
remplit les formes minimales historicisées de récits intimes ou politiques (série des Stacks, portraits en miroirs) ou 
revisite le Scatter (série des bonbons), là où Liam Gillick puise dans un répertoire formel générique de l’art des années 
soixante-dix des modèles de structures comme support à un récit en construction (série des Discussion Platforms et 
Discussion Screens), César réinvestit les formes qu’il a lui-même inventées, les requalifie d’une simple remise à neuf. 
César a toujours déclaré ne pas être tant intéressé par l’origine sociale de son matériau que par sa nature. En d’autres 
termes : il compresse moins des voitures que de la ferraille, ce qui coupe court à toute aventure sur le terrain post-du-
champien. Paradoxalement, c’est en utilisant aujourd’hui un procédé de peinture qui relie cette ferraille à son statut 
d’automobile qu’il affranchit définitivement ses sculptures de la filiation Duchampienne qu’il attaque à l’envers : 
au « ready-made », César oppose le « made ready », « rendu prêt » à nouveau, en utilisant les armes de l’époque, 
« relookant » le défraîchi, donnant à la fois l’illusion et le change..

Autre caractéristique, comme le souligna Pierre Restany, ces Compressions sont réalisées en écrasant moins la matière, 
comme si César s’était lassé d’un rapport de force qui tenait du pétrissement pour approcher un lien proche de la 
caresse. Plus aérées, elles exhibent les froissements subtils de leurs intestins et dessinent très distinctement des plis 
comparables à ceux de la robe de la Sainte-Thérèse du Bernin.
Elles semblent s’ouvrir, se gonfler comme des cages thoraciques, montrer enfin leur respiration, gros poumons de métal 
parallélépipédiques dont la membrane externe luit discrètement de reflets argentés.

Comme bien des artistes plus jeunes le feront ensuite (Angela Bulloch avec ses Light Pieces par exemple), César n’a pas 
limité, on l’aura compris, les Compressions à une période balisée. C’est un modèle qu’il convoque régulièrement, tout 
comme les Expansions, il y a longtemps découpées puis distribuées aux spectateurs dans un geste qui préfigure bien 
des travaux actuels, et dont il réalisa en 1996 à Cluny de brillantes versions aux tons acidulés, déjouant une fois encore 
la notion de chronologie pour imposer les termes d’un épuisement : celui d’une forme, d’un procédé, d’une iden-
tité. En exposant l’année dernière ces Expansions au Centre National d’Art Contemporain Le Magasin à Grenoble 
dans l’exposition « Dramatically Different », dans une salle où elles formaient un ensemble avec des Fusées de Sylvie 
Fleury et des peintures circulaires de Ugo Rondinone, j’ai pu vérifier que, outre leur qualité sculpturale intrinsèque 
(qui d’ailleurs aurait bien suffit) elles s’augmentaient des dimensions évoquées plus haut : leur dimension populaire, 
leur caractère iconique, leur vocation à être répétées dans le temps. L’exposition des nouvelles Compressions à Dijon 
s’intitule « Refaire des Choses Nouvelles (2) », comme l’exposition de Cluny s’appelait déjà « Refaire des choses 
nouvelles ». Difficile de ne pas penser au Séminaire XX de Lacan, qu’il intitule « Encore » en précisant « Sous ce 
titre d’Encore, je n’étais pas sûr, je l’avoue, d’être toujours dans le champ que j’ai déblayé pendant vingt ans, puisque 
ce que ça disait, c’est que ça pouvait durer encore longtemps. » Il ajoute plus loin : « Ce qu’il y a d’admirable, c’est que 
personne n’a jamais douté que je continuerais. Que je fasse cette remarque en pose pourtant la question. Il se pourrait 
après tout qu’à l’encore j’adjoigne un c’est assez.4 » 

Éric Troncy

4	 Jacques Lacan, Encore, Séminaire Livre XX, , éditions du Seuil, collection Champs Freudien, Paris, 1975



Alberto Giacometti & On Kawara 
— Exposition au centre d’art Le Consortium en 1990

L’idée de cette exposition vient de On Kawara lui-même. Après avoir quitté le Japon en 1958 il est resté plusieurs 
mois à Paris où pour la première fois, il connut les sculptures de l’artiste. Depuis 1965 On Kawara vit à New York. 
Il a peint sa première date painting le 4 janvier 1966. Le fait qu’il se soit décidé à faire ce rapprochement alors qu’il 
a atteint presque l’âge de soixante ans prouve son extraordinaire modestie. Une autre explication me semble impro-
bable, car l’exposition fut un événement sensationnel et ne pouvait être tout simplement le fruit d’une inspiration 
spontanée. J’imagine que On Kawara avait depuis de nombreuses années l’idée de cette exposition en lui. Qu’elle 
ait eu lieu à Dijon et non au Museum of Modern Art de New York où finalement elle aurait dû se trouver, témoigne 
d’une grande confiance envers Le Consortium. L’événement tenait au fait que, pour la première fois, le temps et l’es-
pace réunissant la pensée occidentale et la pensée orientale ont trouvé à s’exprimer au sein d’une telle polarisation. 
On Kawara est japonais et peintre. Une fois à New York, de nombreuses années après avoir quitté son pays, il a pu 
créer une oeuvre que jusqu’à maintenant ni un japonais ni aucun artiste d’Extrême-Orient n’ont été capable de réa-
liser. On Kawara a réussi à donner à la pensée japonaise une forme contemporaine et productive pour l’Occident. Il 
convient à présent d’élargir quelque peu mon propos : dans la religion judéo-chrétienne Dieu a créé le monde. Dans 
la religion chrétienne le monde possède une finalité (Apocalypse). Pour le japonais le monde n’a ni commencement 
ni fin, il a toujours existé, il est intemporel. Dans un monde sans commencement ni fin seul le présent peut compter. 
Mais le présent est sans passé et l’avenir indéfinissable. De même que pour la création du monde le passé et le futur 
ne montrent pas d’ancrage dans la métaphysique, c’est l’expérience personnelle du passé et du futur par rapport au 
présent qui compte. C’est pourquoi au cours des cinq premières années (à partir de 1966) On Kawara n’a pas vendu 
une seule date painting alors que galeristes et marchands faisaient la queue. Pour lui il était essentiel de vérifier s’il 
était capable d’étendre le présent, ainsi qu’il le faisait dans les date paintings, à ses propres passé et futur. Le présent 
au sens où la date (jour, mois, année) dans le tableau correspond à celle à laquelle il a été peint. Puisque Dieu a créé 
le monde nous sommes condamnés à la créativité. Le supplice du Fils annonce l’Apocalypse (finalité). La pensée 
judéo-chrétienne a engendré une Individualité individuelle, la pensée japonaise connaît seulement une Individualité 
collective. Il en résulte que nous connaissons une créativité individuelle, alors que la pensée japonaise s’exprime à 
travers une créativité collective. Si nous considérons la rétrospective d’un artiste occidental nous voyons comment 
son style change, comment lui-même cherche, souffre, trouve, comment il vieillit, mûrit, peut-être se dessèche. Si nous 
considérons une rétrospective de On Kawara nous voyons comment nous vieillissons nous-mêmes, comme si l’on se 
rencontrait dans un miroir, dans cette image reflétée de la tasse de thé de la légende au fond de laquelle apparaît une 
image effroyablement différente de nous-mêmes. La créativité de On Kawara est à notre créativité occidentale ce que 
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le sourire du Bouddha replet est au crucifié. On Kawara est peintre. Il réalise ses tableaux sans aucune aide technique. 
Seule la main le guide. La peinture d’une date painting est l’œuvre d’un jour. Une icône de ce monde. C’est la réponse 
contemporaine à l’artiste bouddhiste-zen qui pour repousser la limite de la perfection, dessine avec la plume, au cours 
du rite journalier, le même motif anecdotique. La décision d’exprimer le présent par une date, signifie qu’une journée 
définit son plus grand dénominateur commun. La date contient le monde, le monde entier en une journée ! L’artiste 
occidental créé avec chaque oeuvre obtenue péniblement une partie du monde. L’artiste bouddhiste-zen se concentre 
durant des heures, pour esquisser en quelques secondes le motif. On Kawara est comme le bouddha souriant qui avec 
une sérénité tendue laisse glisser à travers ses doigts l’instant cosmique d’une journée. Conforme à l’individualité et 
à la créativité collective. Japonais il n’a rien inventé, il a trouvé quelque chose. Le temps condensé dans l’instant de la 
journée quotidienne et cosmique, se déverse dans l’intemporel.

À présent, considérons Alberto Giacometti. Il a condensé le temps et l’espace de telle façon qu’ils se confondent. 
Essayons de représenter cela en image : l’espace ne contient nul temps et le temps ne mesure nul espace. Les deux font 
un. Si effectivement cela se vérifie chez Giacometti c’est que les mouvements et le repos intérieur de ses figures agis-
sent comme une mémoire en dehors de l’espace et du temps : ses sculptures ne sont pas figées ou immobilisées dans le 
temps ; ce sont des condensés spatio-temporels extrêmes, qui accomplissent le rituel gestuel et plastique ce de qui les a 
marquées jadis. Et pourtant : elle ne sont pas imaginaires, elles s’animent et se tiennent dans l’impitoyable aspiration 
du temps et de l’espace comme le signe d’elles-mêmes. En dehors de l’espace et du temps elles incarnent un présent 
intemporel, un moment d’une immense pesanteur et néanmoins léger pareil au mouvement d’un battement d’aile.
Ce que Alberto Giacometti par un laborieux processus de perception a capté dans le présent et il s’agit de ce présent 
quotidien – « c’est l’espace qu’on creuse pour construire l’objet et à son tour l’objet crée un espace. C’est l’espace 
même qui est entre le sujet et le sculpteur » – On Kawara le saisit à l’intérieur d’une date, 24 heures, une particule 
cosmique que Meurseault dans L’Étranger de Camus n’a pas su supporter.
On Kawara a intitulé cette exposition Conscience. Conscience de quoi ? Je pense à la conscience de deux principes de 
créativité entièrement différents.

Jean-Christophe Ammann, Conscience : On Kawara – Alberto Giacometti, in Kunstbulletin, 1990



Rodney Graham
— Exposition monographique au centre d’art Le Consortium en 2016

L’œuvre protéiforme de Rodney Graham, né en 1949 à Vancouver où il vit et travaille aujourd’hui, se joue des percep-
tions, et du lien si ténu entre réalité et fiction. L’artiste est célèbre pour ses caissons lumineux à échelle 1 et ses mises en 
scène qui semblent provenir d’images d’archives. Entre photographies, films, vidéos, maquettes, partitions musicales, 
il s’intéresse aux structures narratives figées, non dénuées d’un sens de l’humour aiguisé, explorant les possibilités des 
différents médias que l’artiste utilise. L’artiste est la plupart du temps l’acteur de son œuvre, posant la question de la 
représentation de soi, de l’artiste et de sa posture face à ses réalisations.

« À travers des moyens d’expression variés, Rodney Graham s’inspire à la fois de la culture populaire et de références 
à l’histoire, à la littérature, à la philosophie, à la musique et aux sciences. Avec Rheinmetall/Victoria 8, il poursuit son 
travail de transposition du dispositif cinématographique traditionnel sur la scène artistique : un projecteur 35 mm 
du début des années 1960 posé dans l’espace d’exposition comme une sculpture sonore, projette en boucle les images 
d’une machine à écrire allemande flambant neuve des années 1930, d’abord cadrée en plan d’ensemble, puis en très 
gros plans dans un style inspiré de la Nouvelle Objectivité allemande des années 1920. Soudain, une fine pluie de 
poudre blanche évoquant la neige commence à recouvrir la machine à écrire, inversant les contrastes et suspendant 
le temps comme si les plans du film « gelaient » (« photogramme » se dit en anglais « frozen film frame »). Les 
deux machines de Rheinmetall/Victoria 8 se font face et fonctionnent en boucle, en circuit fermé, sans intervention 
humaine, comme dans les mises en scène épurées du dispositif de production des images hollywoodiennes que, dans 
d’autres pièces cinématographiques, l’artiste utilise sur un mode iconographique. Celui-ci déclare : « Je voulais que 
les deux objets industriels, deux technologies “obsolètes”, s’adressent l’un à l’autre à travers l’espace qui les sépare. » 
Méditation mélancolique sur le dispositif mécanique – aujourd’hui tombé en désuétude – qui a conditionné l’expé-
rience moderne du cinéma, l’installation de Rodney Graham, au-delà de toutes les réminiscences cinématographiques 
qu’elle éveille, est aussi un topique, une image de la pensée et de la faculté productrice d’images qui se matérialisent 
et se donnent à voir sous la forme de la projection. »

Quentin Bajac, in Collection art contemporain - La collection du Centre Pompidou, Musée national d’art moderne, 2007
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Hans Haacke
— Exposition monographique au centre d’art Le Consortium en 1986

Les must de Rembrandt est la première pièce réalisée par Haacke à partir d’un matériau de base – c’est-à-dire d’un 
contexte – français. Exposée pour la première fois pendant l’été 1986 à Dijon dans un de ces lieux associatifs qui foi-
sonnent en province (mi centre culturel privé, mi galerie de tableaux non commerciale), et ont souvent plus travaillé 
que les institutions parisiennes à faire connaître l’art américain1, l’œuvre a ensuite été montrée à Beaubourg, apparem-
ment sans trop de tiraillements de la part de l’administration, lors de l’exposition mammouth intitulée L’époque, la 
mode, la morale, la passion2 et censée récapituler l’art de la dernière décennie : je n’ai pas vu cette dernière installation 
de la pièce, mais je suppose qu’elle devait être aussi surprenante dans le contexte du musée que dans l’espace blanc et 
flambant neuf de la galerie dijonnaise.
En premier lieu, une rupture de ton architectural : un mur de béton nu, traité à la brutaliste, avec l’empreinte des 
planches de bois qui lui ont servi de moule. Au milieu de ce mur, une ouverture percée sans aménité, surmontée d’un 
baldaquin coupé dans ce qui semble au premier abord à un observateur français, bien que le rouge tire vers l’orange, 
être une pièce de tissu aux couleurs nationales, et flanqué du titre énigmatique de l’œuvre dans une typographie utilisée 
par Cartier pour le lancement de ses produits. De chaque côté de la porte, un petit panneau blanc où s’inscrit en or le 
logo de la Fondation Cartier, avec son gigantesque « c » majuscule en italique. La facilité avec laquelle la rugosité du 
mur de béton se laisse amadouer par la symétrie classique de l’ensemble, immédiatement connotée luxe, n’est pas sans 
incidence. La porte une fois franchie, votre regard est immédiatement attiré par le seul élément marquant de l’espace 

1	 Bien que l’œuvre de Haacke s’attaque à Cartier en tant que membre d’un trust, c’est pure coïncidence si cette galerie non commer-
ciale se nomme Le Consortium (...). Contrairement à Beaubourg, il n’y avait pas de catalogue pour l’exposition Hans Haacke.
2	 Catalogue de l’exposition, L’époque, la mode, la morale, la passion – Aspects de l’art d’aujourd’hui, 1977-1987, Centre Georges 
Pompidou, 1987, pp. 182-185. Le texte imprimé par Beaubourg est (mal) traduit du catalogue de la rétrospective new-yorkaise de Haacke à 
l’automne 1987 (Unfinished Business, op. cit.) : il est donc postérieur à celui de l’exposition de Dijon. Conformément à son habitude, Haacke 
l’a actualisé en ajoutant cette information sur la firme Gencor, compagnie minière du groupe Rembrandt : « En septembre 1986, 172 mineurs 
noirs ont trouvé la mort dans la mine d’or de Kinross appartenant à Gencor. Cyril Ramaphosa, le président du NUM (National Union of 
Mine Workers), accusa la compagnie d’avoir été, par sa négligence, à l’origine de ce désastre (la norme de sécurité avait déjà été baissée l’année 
précédente), une opinion partagée par les observateurs extérieurs ». Dans le troisième volume du catalogue de la dernière Documenta (Kassel, 
été 1987), Haacke a concocté un faux placard publicitaire pour Lord Extra, marque de cigarette très connue en Allemagne et appartenant 
au groupe Rembrandt. Selon le principe habituel, le style des publicités pour cette marque de cigarette est piraté très exactement, mais la 
grande photo couleur montre l’enterrement d’un mineur sud-africain, encerclé par une police convoyée par bus et chars Mercedes (la même 
photo était utilisée dans la pièce exposée à Documenta, un montage imposant consacré à la politique sud-africaine de Mercedes-Benz et de la 
Deutsche Bank, ainsi qu’à leur politique artistique).
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intérieur de la pièce désolée : le mur du fond (les deux murs latéraux, eux aussi en béton, sont aveugles). De nouveau 
une opposition s’établit avec la rugosité des autres murs. Cette fois cependant le contraste ne renvoie pas au monde de 
l’élégance et du luxe, mais à ce qui le fonde : argent, pouvoir et mort. Un relief en bois occupe tout le mur du fond : 
deux pilastres néoclassiques sont disposés symétriquement autour d’une fenêtre centrale et supportent un entablement 
du même style, portant en lettres dorées l’inscription Cartier, là encore selon l’exacte typographie utilisée par la com-
pagnie. Il s’agit d’une imitation parfaite de la façade de quelques vingt boutiques Cartier dispersées de par le monde, 
à cette différence près qu’à la place de montres et de diamants, c’est la photographie d’une foule de manifestants noirs 
qui remplit le panneau de la fenêtre. Transformation plus frappante, cette façade de bois est tout entière peinte en 
noir (les chapiteaux et les bases des pilastres sont dorés), de sorte que le lumineux et sémillant contraste optique des 
panneaux sur le mur extérieur du blockhaus (or sur blanc) se trouve inversé et doté de lourdes connotations funéraires. 
L’or n’est plus celui des bijoux de créatures hollywoodiennes, il n’est plus celui qui sert à cerner le diamant (« a girl’s 
best friend ») : c’est l’or des mines de l’Afrique du Sud, où les travailleurs sont maintenus en quasi-esclavage et ne 
survivent pas longtemps à leur tâche. Cet or, qui est l’encre des inscriptions saturant cette façade, a le goût morbide du 
sang. Or il n’y a qu’un seul or, le sang n’est que l’autre face des diamants, la barbarie sous le vernis de culture. De fait, 
indépendamment de l’information qu’il fournit sous forme de texte avec chacune de ses pièces – à Dijon un polycopié 
était épinglé sur les murs blancs de la galerie, en dehors du bunker, et on en trouve une version différente publiée dans 
le catalogue de Beaubourg – les rébus de Haacke sont remplis d’inscriptions qui ne sont pas exactement des légendes, 
mais fonctionnent comme éléments d’un montage, dans la tradition inaugurée par Heartfield. Formant une manière 
de constellation, le message de ces inscriptions se construit peu à peu, par accumulation, pour finir par être déchiffré 
tout ensemble : le logo de Total, dont les rustres caractères sans-sérif contrastent radicalement avec la typographie 
cursive du logo de Cartier qui le surplombe ; le logo du groupe Rembrandt au sommet de chaque pilastre (la tête de 
l’artiste en médaillon, style bague de cigare), sous lequel sont répertoriées les compagnies et institutions contrôlées par 
ou associées à ce consortium sud-africain (parmi elles, bien sûr, Cartier, mais aussi Total et Rothmans) ; et finalement 
(mais sans doute lu en premier lieu, car il occupe spatialement la position d’une légende par rapport à la grande pho-
tographie de la fenêtre), le récit de la répression brutale par Gencor en janvier 1986 (« or, platine, uranium, charbon, 
minéraux, bois, papier, transport maritime, ingénierie » dit le pilastre de gauche), d’une grève qui se solda par le 
licenciement de 23.000 mineurs. Si j’écris « bien sûr, Cartier », cela ne veut aucunement dire que, béotien complet 
en ce qui concerne le monde de la haute finance, je le savais d’avance : cela veut dire, au contraire, qu’à la lecture de 
l’information sténographiée sur les pilastres, je comprends en un instant le rapport que tisse le titre de la pièce sur le 
baldaquin de l’entrée entre les fameux « must » de Cartier et le nom du peintre hollandais.
Ce « bien sûr » est un euréka ! jubilatoire. De fait lisant les pilastres, je réalise que /Rembrandt/ ne se réfère pas tant 
ici à l’art qu’à un empire financier sud-africain contrôlant une kyrielle de compagnies multinationales. Et je réalise au 
même moment qu’une moitié de Cartier – parangon de la francité – est en fait entre les mains d’hommes d’affaires 
fascisants de l’Afrique du Sud. Et pourtant, le /Rembrandt/ du titre a tout de même quelque chose à voir avec l’art, 
non seulement parce que la Rembrandt van Rijn Foundation, organisatrice d’expositions, apparaît aussi sur un pilastre 
parmi les avoirs du groupe sud-africain du même nom, mais aussi parce que les œuvres de Haacke trament un réseau 
de connotations, organisent une condensation de significations : du titre, on infère qu’il s’agit là d’un rébus concer-
nant les liens entre l’art et l’argent ; et de cette expectative, qui produit un champ sémantique, on débouche sur la 
découverte que dans ce cas, comme dans la plupart de ceux étudiés par Haacke, le lien est profondément répugnant. 
Lire /Rembrandt/ comme se référant à l’artiste – c’est l’interprétation qui vient immédiatement à l’esprit de celui qui 
ignore l’existence du groupe sud-africain (tel était mon cas) – n’est donc pas faux : c’est seulement une des significa-
tions sédimentées par Haacke dans son œuvre, même si pendant l’opération de déchiffrement, elle apparaît plus ou 
moins rapidement comme par trop imprécise. Même chose pour toute lecture associant la couleur noire de la façade 
de boutique au charbon ou à l’Afrique, ou le style du médaillon de Rembrandt au tabac. Les couleurs du baldaquin, 
à l’entrée du bunker, offrent un exemple particulièrement subtil de ce genre de déclic produit par le rébus de Haacke, 
car loin d’arborer les couleurs nationales de la France, il se révèle graduellement tissé de celles de l’Afrique du Sud – la 
proximité sur le spectre de deux couleurs des drapeaux respectifs (rouge et rouge orangé) renvoyant comme par coïn-
cidence aux nombreux liens économiques entre les deux pays. C’est dans la nature du détournement de codes, en tant 
que tactique parodique, de produire de tels réajustements inclusifs3. L’examen attentif de la documentation fournie 

3	 Mais il y a détournement et détournement : d’un côté les petites devinettes à la mode des architectes post-modernistes et des peintres 
néo-néo, pour qui tout est citable (divagation cynique sur une soi-disant fin de l’histoire, ironie qui ne produit aucune connaissance mais une 
régression conservatrice) ; de l’autre, venant de Dada (Duchamp, Heartfield) et des situationistes (Debord et ses pairs), un art intervention-
niste (la technique « amoureuse » de Brecht), conçu comme un travail de sape alliant vitesse de l’effet et spécificité du contexte.



par Haacke (le polycopié sur les murs, le texte du catalogue) constitue la seconde étape du travail de déchiffrement : 
ce texte offre une consolidation de la constellation sémantique qui se sera peu à peu cristallisée au contact de la pièce. 
Ne faisant pas vraiment partie de l’œuvre (qu’on ne risque pas de mésinterpréter sans son aide), ce document fait 
monter progressivement chez le lecteur une sensation de nausée. Touffu de chiffres et de données diverses, il ne se lit 
pas en coup de vent, et intime en général un retour à la pièce qu’il commente, comme pour déterminer quelle part 
des conditions iconographiques a été remplie (elles sont stipulées par le contexte tel qu’il est décrit par le document), 
et quelle autre abandonnée. On lit, par exemple, qu’Anton Rupert est à la tête du consortium Rembrandt, et qu’il 
est membre à la fois du Parti National de Pieter Botha et du Broederbond, une société secrète d’extrême droite dont 
certains membres éminents « furent étroitement liés avec les Nazis ». Une fois en possession de cette information 
(trouvée tout simplement dans Fortune), on retournera devant les pilastres laqués de noir où l’on retrouvera avec un 
certain plaisir le nom de la Rupert Foundation parmi les compagnies et institutions qui y sont répertoriées : un détail 
qui n’avait d’abord pour le spectateur qu’une signification statistique (la Rupert Foundation comme un des nombreux 
éléments de l’empire Rembrandt) acquiert pour lui une certaine densité au fur et à mesure que lui apparaissent les liens 
tracés par Haacke et que croît, comme dans une mise en scène brechtienne, sa conscience politique et sa compréhen-
sion de la situation en jeu. Lisant le document, on en apprendra beaucoup sur les avoirs de Cartier – dont 47 % sont 
contrôlés par Rothmans, c’est-à-dire par Rupert. On en sera certainement poussé, si on ne la connaît pas déjà, à visiter 
la Fondation Cartier elle-même, située dans la banlieue Sud de Paris. De fait, cette excursion donnera la pleine mesure 
de l’efficacité du travail de Haacke car l’effet de ses œuvres, tout rapide qu’il est, n’en est pas moins persistant (l’effet 
d’après-coup fait partie intégrante de la structure de ses œuvres4). (...)
Vivant à l’étranger dès avant l’inauguration de la Fondation Cartier, je n’en avais qu’une très vague notion (les évé-
nements qu’elle suscita n’ayant jamais été si importants qu’ils méritassent un quelconque traitement dans la presse 
internationale). Je fus donc très étonné d’apprendre, en lisant le document fourni par Haacke, que les expositions s’y 
déroulaient « dans un bunker construit dans le parc par l’armée allemande au cours de la Seconde Guerre mondiale, 
lorsque les officiers occupaient le château qui servait alors de quartier général pour la Luftwaffe ». Le blockhaus des 
must de Rembrandt que j’avais tout d’abord interprété comme un symbole de l’isolation politique et diplomatique 
croissante de l’Afrique du Sud, était donc en outre une allusion directe au « design » de l’espace d’exposition de la 
Fondation. C’est la totale absence de scrupule dans la réutilisation de ce bâtiment – associé aux horreurs de l’Occu-
pation, mais décrit dans le dossier de presse de la Fondation comme « abritant des volumes insolites bien adaptés aux 
œuvres d’aujourd’hui » – qui conduisit Haacke à faire de Cartier la cible de sa première pièce « française ». Dès 
l’origine de ce projet, Haacke voulait travailler sur le thème du mécénat industriel, sujet pour lui presque routinier mais 
phénomène relativement nouveau en France : le gouvernement socialiste l’avait encouragé, la droite qui lui succède 
en fait un cheval de bataille. « C’est dans la liste des adhérents d’Admical (Association pour le Développement du 
Mécénat Industriel et Commercial) que j’ai trouvé la Fondation Cartier », rapporte Haacke dans une interview : « 
C’est alors que je suis allé voir l’exposition de Jean-Pierre Raynaud à la fondation de Jouy-en-Josas. J’ai vu les lieux, 
j’ai vu le bunker... Ce bunker, surtout, m’a frappé : une salle d’exposition installée dans un bunker construit pour les 
officiers allemands pendant l’Occupation... Le phénomène Cartier m’intéressait de plus en plus. J’ai alors entrepris 
des recherches qui ont abouti à ce que, par hasard, je découvre qu’une partie du capital de Cartier appartient à un 
groupe d’Afrique du Sud »5. Prenant pour point de départ le bunker, un tissu sémantique commença alors de se tisser, 
assez complexe pour donner forme à une nouvelle pièce. Ce n’est évidemment pas un pur hasard si l’actuel ministre 
de la culture demanda au président de Cartier France, quelques jours après l’inauguration de l’exposition dijonnaise 
de Haacke, de diriger une commission sur le mécénat industriel : grâce à ses patientes enquêtes préalables, Haacke met 
toujours le doigt sur le fonctionnement spécifique des mécanismes qu’il critique dans ses œuvres. (...)

Yve-Alain Bois, Hans Haacke : l’antidote (extrait), in Plus, n°3/4, 1988

4	 Il suffit ici de mentionner l’annulation de son exposition au Guggenheim Museum en 1971 (« Je suis surpris qu’on en parle encore 
treize ans après » dit-il à Siegel, op. cit., p.111) et sa pièce intitulée Manet-Projekt ‘74, dont le refus par le Wallraf-Richartz Museum de 
Cologne eut un retentissement international (sur cette œuvre et son effet d’après-coup, cf. Jean-Claude Lebensztejn, « Hyperréalisme, kitsch 
et «Venturi» », Critique, n° 345, février 1976, pp. 107-108. Parlant des interviews qu’il a accordé à la suite de sa pièce sur les Saatchi et 
Margaret Thatcher, Haacke remarque : « ces retombées, à un niveau secondaire, font en un sens partie de l’œuvre » (Bois, Crimp, Krauss, op. 
cit. p. 43).
5	 Entretien avec Daniel Soutif, Haacke : pas de Cartier, Libération, 22 juillet 1986.



Bertrand Lavier
— Expositions monographiques au centre d’art Le Consortium en 1988, 1993 et 1997

Bertrand Lavier : le procès des conventions C’est un autre des paradoxes qui pétille dans ce travail : on ne peut dire 
d’aucun autre artiste que son œuvre ressemble à un Lavier, et devant une nouvelle œuvre de Lavier on sait qu’il s’agit 
d’une œuvre de Lavier. Personne – pas même Koons, dont les habiles ressorts rebondissent toujours plus ou moins 
sur les mêmes trampolines – n’atteint cette impalpable offense à la signature. Qu’il repeigne des objets, des images, 
qu’il empile des objets, qu’il gonfle en deux ou trois dimensions des représentations populaires de l’histoire de l’art 
(Walt Disney Productions), qu’il plaque des codes d’identification là où ils sont déplacés (des guirlandes de noël sur 
un tracteur), qu’il présente « La peinture des Martins », déplaçant l’effet de signature sur le nom, ou encore intitule 
son exposition Bertrand Lavier présente « Bertrand Lavier » au musée d’Art moderne de la ville de Paris : rien ne 
lie, ni dans l’univers des formes, ni dans le monde des idées, les œuvres de Lavier entre elles. Elles sont de surcroît 
imperméables aux chronologies, aux périodes : tel procédé sera reconvoqué plus tard, comme pour une nouvelle audi-
tion. Lavier réouvre systématiquement les dossiers. Son œuvre est en forme de procès : les conventions sont assignées 
à comparaître. C’est là le centre du système. On dira l’œuvre « protéïforme » – le vilain mot – parce qu’il ne saurait 
y avoir de « profil type » pour les témoins. De fait son spectre est large, immense : les conventions sont comme les 
bulles d’huile dans l’eau ; écrasées ici elles se reforment là avec autant d’arrogance. Seuls les sots ne verraient pas là 
l’œuvre d’un seul et même artiste, qui ne verraient pas non plus que différents clubs de golf sont nécessaires à l’assu-
jettissement de la balle sur diverses distances, divers reliefs. Ainsi s’agit-il bien là, et de façon éminemment singulière, 
d’un seul et même artiste, d’un seul et même projet : le procès des conventions.

Éric Troncy, in Compilation, une expérience de l’exposition, 1998
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Charles de Meaux

Charles de Meaux évolua le premier, à l’aube des années 90, dans le territoire alors en friche du croisement entre 
cinéma et art contemporain. Cette notion de déplacement, symbolique, géographique, occupe depuis toujours l’en-
semble du travail de ce voyageur infatigable. On connaît ses longs métrages, Le Pont du trieur, Shimkent Hotel, Stretch, 
on a moins vu Marfa Mystery Lights, a concert for the UFO’s, contre-point documentaire attaché au mythe américain. 
Les revoir aujourd’hui en salles rappelle combien Charles de Meaux sait affronter le paysage et l’élever au rang de 
personnage. C’est aussi ressentir comment cet artiste inclassable, qui interroge et renouvelle sans cesse sa pratique des 
images, questionne les préoccupations les plus actuelles du champs du cinéma. Depuis bientôt vingt ans, il accom-
pagne et produit également le travail d’autres artistes : ses acolytes, Dominique Gonzalez-Foerster, Pierre Huyghe, 
Philippe Parreno, mais aussi Apichatpong Weerasethakul, Melvil Poupaud, Lawrence Weiner ou encore Mati Diop. 
La programmation conçue ensemble, intitulée La Face B en référence aux B sides and rareties, trésors méconnus des 
vinyles américains des années 50, trace un pont vers certaines de leurs œuvres, aussi rares que passionnantes.

« Les films de Charles de Meaux se demandent toujours ce qu’il y a derrière la carte, écrivait Philippe Azoury, dans 
Géographies, en 2011. Derrière la carte, il y a souvent des régimes d’image. Le réel a fini par en faire partie – et l’expé-
rience de Charles de Meaux au Pamir a démontré que sans image, sans représentation, une région du monde tombait 
dans l’oubli. Ce qui confère en conséquences aux images que l’on (se) fait du monde une lourde responsabilité morale 
: elles occupent désormais la place autrefois dévolue à la mémoire ». On ne saurait mieux définir ici la cohérence du 
travail de Charles de Meaux, complétée aujourd’hui par Le Train fantôme, installation spectaculaire présentée au 
Forum -1 jusqu’au 10 mars prochain, qui prolonge les visions de l’artiste : le voyage comme trajectoire, l’imaginaire 
comme socle de perception de la réalité.»

Sylvie Pras, responsable des Cinémas du Centre Pompidou

___

Parallèlement à ces activités, Le Consortium a développé une société de production cinématographique Anna Sanders 
Films. Cette société dont Le Consortium est l’un des actionnaires principaux, a été créé par Charles de Meaux, Pierre 
Huyghe, Philippe Parreno, et Dominique Gonzalez-Foerster. Leurs objectifs est de produire leurs propres films mais 
aussi d’accueillir en son sein d’autres projets internationaux. En octobre 2015 le Fond Anna Sanders Films est entré 
dans les collections du MoMA à New York.
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Frank Stella
— Exposition monographique au centre d’art Le Consortium en 1995

À l’Usine, trois toiles de 1994 de Frank Stella. Accrochées à seulement quelques centimètres du sol, Polombe et 
Zinglantz font face à l’alignement des fenêtres tandis que Fladrine occupe le mur du fond. À elles trois, par leurs 
immenses dimensions (340 x 930 cm, 340 x 880 cm, 340 x 732 cm), elles envahissent toute la surface. Tableaux 
aux murs, mais tableaux qui échappent à la planéité du fait de la mise en scène d’illusions optiques, dont certaines 
directement issues du monde de l’informatique. Leur hyper-présence matérielle (les tableaux aux tailles imposantes), 
mais aussi virtuelle (les images captivantes à force de complexité et d’effets) s’imposant à l’espace au-delà de toute 
concession décorative.

Laurence Temmerman, in Compilation, une expérience de l’exposition, 1998
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Yan Pei-Ming
— Exposition monographique au centre d’art Le Consortium en 1996

Keren Detton : Vous avez exposé en 1996 à l’Usine l’un de vos premiers paysages. Comment le décririez-vous ?
Yan Pei-Ming : Il s’agit d’une peinture à l’huile à même le mur, je m’en souviens très bien. Sur la gauche, on peut y voir 
une maison entourée d’une forêt de sapins et sur la droite deux maisons seulement. Entre les deux, sur environ quinze 
mètres, il n’y a rien, ou plutôt si, il y a le ciel et l’eau. Finalement, cette peinture a été détruite.

K. D. : Vous vous êtes rendu célèbre en peignant des portraits, à commencer par ceux de Mao.
Y. P.-M. : J’ai commencé par peindre des portraits de Mao car c’est une figure mythique du XXème siècle. Je me suis 
en quelque sorte identifié à lui, seul personnage célèbre chinois face à tous les autres : inconnus, anonymes… Mon his-
toire de peintre s’est constituée à travers une succession de représentations de Mao, ainsi qu’en témoignait à la galerie 
Anne de Villepoix en 1991 l’exposition De son histoire mon histoire commence. Par la suite, mon travail s’est concentré 
sur l’anonymat et j’ai réalisé de nombreux portraits faisant contrepoint à ceux de Mao. Puis voyant ces figures errer, 
j’ai imaginé leur attribuer un endroit ; ainsi sont nés mes paysages. On pourrait penser que l’homme apparaît après le 
paysage, mais pas ici. Tous ces personnages sont comme les immigrés d’un paysage international.

K. D. : Un lieu qui n’en est pas vraiment un…
Y. P.-M. : J’ai longtemps cherché le moyen de créer l’image d’un paysage international jusqu’à ce que je l’envisage 
comme un non-lieu sans identité ni signification, un lieu sans particularité. On peut alors y voir n’importe quel pays, 
à n’importe quelle saison. C’est le cliché d’un paysage, banal et profondément ennuyeux. Il fallait donc pour dépasser 
cette platitude, des œuvres picturalement présentes.

K. D. : Vous avez récemment exposé au Trièves, près de Grenoble, un Paysage international, lieu du crime accompagné 
de portraits d’enfants.
Y. P.-M. : J’avais auparavant intitulé certains portraits d’enfants Victimes. Je m’intéresse beaucoup à l’insupportable, 
à la cruauté et au sentiment d’injustice parce que finalement on est tous un peu coupables… Je suis à la fois orgueilleux 
et modeste. Je ne pense pas qu’on puisse aujourd’hui peindre avec un quelconque sentiment de neutralité. Quant au 
spectateur, il peut se laisser séduire par les paysages, contrairement aux portraits. C’est pourquoi j’y accole souvent la 
mention « lieu du crime ». Cela génère une foule d’interrogations.
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K. D. : Dans les portraits, la touche fait émerger la figure, dans les paysages il y a par contre une profondeur qui attire le 
spectateur.
Y. P.-M. : En l’occurrence, c’est aussi la taille imposante de l’œuvre qui invite l’homme à pénétrer dans le paysage et 
à s’y promener. Par ailleurs, l’ambition n’est pas la même. Le portrait opère comme miroir de l’homme alors que le 
paysage propose une sorte d’aventure.

K. D. : Vos paysages sont plutôt vaporeux, atmosphériques. On peut penser à la peinture traditionnelle chinoise qui propose 
à l’amateur éclairé un parcours initiatique, philosophique. Mais vous semblez offrir autre chose dans une confrontation 
plus directe.
Y. P.-M. : A l’Usine, la taille du paysage, la configuration en longueur de la salle, interdisait une vision statique de 
l’œuvre. Le spectateur se déplace entre l’image d’un lieu et les limites du lieu qui y renvoient. S’ajoutent alors une 
promenade mentale et cette irruption du non-lieu dans tout l’espace.

K. D. : Au terme de l’exposition, le Paysage international a été recouvert de peinture blanche. Il s’est dérobé à notre regard 
mais participe pleinement de l’histoire du lieu et constitue une nouvelle strate de son archéologie.
Y. P.-M. : On ne le voit plus, mais peu importe puisqu’il était là, on peut l’imaginer.

Keren Detton, entretien avec Yan Pei-Ming, in Compilation, une expérience de l’exposition, 1998



CONTACT
Communication/relations presse  Salomé Joineau
salome.joineau@leconsortium.fr - + 33 3 80 68 45 55
___

INFORMATIONS PRATIQUES
Du mercredi au dimanche de 14 h à 18 h et le vendredi de 14 h à 20 h.
Fermé les jours fériés.

Visites commentées gratuites
- les premiers jeudis de chaque mois à 12 h 30 (sur réservation), tous les vendredis à 18 h 30, les samedis et les 
dimanches à 16 h (sans réservation),
- pour les enfants, les mercredis à 15 h pendant les vacances scolaires (sur réservation / zone A),
- possibilité d’organiser des visites privées pour les groupes.

Tarifs
Entrée 4 euros.
Gratuit le vendredi de 17 h à 20 h.
Gratuité (sur présentation d’un justificatif ) : Amis du Consortium, – 18 ans, groupes scolaires, demandeurs 
d’emploi (carte pôle emploi), bénéficiaires du RSA, invalides, étudiants, enseignants spécialisés (histoire de 
l’art, beaux-arts, arts décoratifs, architecture), journalistes (carte presse et iCom), critiques d’art (carte AICA), 
artistes (carte Maison des artistes).

Accès
Le Consortium est situé à 400 mètres de la place Wilson direction Longvic
En bus : L12 Chicago/L5 Université, stop Wilson Dumont
En voiture : (parking souterrain), à 3 h de Paris, 2 h 30 de Genève et de Lyon
En train : à 1 h 30 de Paris, 2 h de Genève et de Lyon
___

Le Consortium reçoit le soutien du ministère de la Culture et de la Communication/direction régionale des 
Affaires culturelles de Bourgogne — Franche-Comté, de la région Bourgogne — Franche-Comté, du conseil 
départemental de la Côte-d’Or et de la ville de Dijon.

Avec le soutien de : 

___

Le Centre Pompidou fête ses 40 ans en 2017 partout en France. Pour partager cette célébration avec le plus grand 
nombre, il propose un programme inédit d’expositions, de prêts exceptionnels, de manifestations et d’événements 
pendant toute l’année.

Expositions, spectacles, concerts et rencontres sont présentés dans quarante villes françaises, en partenariat avec un 
musée, un centre d’art contemporain, une scène de spectacle, un festival, un acteur du tissu culturel et artistique 
français...

Au croisement des disciplines, à l’image du Centre Pompidou, ces projets témoignent de son engagement depuis sa 
création aux côtés des institutions culturelles en région, acteurs essentiels de la diffusion et de la valorisation de l’art 
de notre temps.

	 www.centrepompidou40ans.fr


