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artificiel dans lequel ils n’ont pour seul matériau que des paillettes d’or, 
des perles de culture ou des pierres semi-précieuses. De cette 
substitution de matériaux résulte, de manière tout à fait étonnante,  
un véritable travail d’orfèvrerie. Leur tube terminé, les insectes s’en 
extraient laissant derrière eux des sculptures miniatures à part entière 
faites d’or et de pierres semi-précieuses.

Dans le cadre de cette exposition, la dynamique entre le naturalia et 
l’artificilia se révèle avec Corail Costa Brava (1994-2016), une toute 
petite sculpture constituée de branches de corail rouge poli entourées 
de boulettes de mie de pain. Constituée de cinq troncs d’arbre dans 
lesquels sont enfoncés 70 000 clous de tapissier, Coupé-Cloué (1991-1992) 
manifeste dans une toute autre dimension cette hybridation entre le 

naturel et le culturel. Il en est de même de Chagrin (2012-2020) qui se 
présente sous la forme d’une structure de blocs blancs en polystyrène 
maintenue par des agrafes de shagreen (prononcé chagrin en français), 
un cuir de poisson cartilagineux (de raie ou de requin) utilisé depuis 
longtemps en ébénisterie, en gainerie et en maroquinerie. Si la forme 
évoque le modernisme géométrique, l’usage du shagreen pour 
maintenir en un seul bloc les plaques de polystyrène renvoie, lui,  
à la nature ainsi qu’au savoir-faire artisanal.

L’œuvre de Duprat ne se résume cependant pas à une hybridation du 
naturel et de l’artificiel productrice d’un artefact intrigant. Plusieurs de 
ses sculptures intègrent les techniques artisanales anciennes et à forte 
connotation décorative, comme la marqueterie, l’art filaire et la tapisserie 
d’ameublement. En témoigne Excentriques (1998-2020) qui reprend la 
technique de l’art filaire pour former des figures symétriques noires en 
contraste avec le fond blanc du mur auquel il s’attache. Au regard des 
œuvres précédentes, plus proche de l’esthétique moderniste, cette 
œuvre déroute malgré la familiarité de sa technicité et de sa matérialité. 

Les propos de la commissaire Jessica Castex révèlent que, derrière le 
caractère protéiforme de l’œuvre de Duprat, il s’agit d’une rencontre 
entre un geste, une technique et un matériau. Ces œuvres procèdent 
en eºet d’un travail d’appropriation des savoir-faire, précis et répétitifs, 
afin de mettre en valeur les potentialités visuelles et sensuelles de la 
matière. Elles sont une conceptualisation de l’usage de l’outil et de la 
matière, de la fabrication manuelle, minutieuse, complexe et laborieuse. 
La série Les Bêtes (1992-1999) est singulièrement emblématique de sa 
démarche. Évoquant des profils d’animaux à la fois chasseurs et 
chassés, ces sculptures de silex taillé se présentent telles des mains, 

desquelles dépend la manipulation de l’outil, jouant à se projeter en 
théâtre d’ombres. Elle est aussi une référence à deux outils de la 
préhistoire que Duprat superpose : la pierre polie du néolithique et la 
pierre taillée du paléolithique. Cet intérêt pour les outils des cultures 
anciennes se manifeste aussi dans Tribulum (2012-2020), dont le titre 
fait référence à un ustensile utilisé par les premiers paysans pour séparer 
le grain des mauvaises herbes. Tribulum se présente sous une forme 
rectangulaire composée de mousse de polyuréthane — un produit 
industriel utilisé pour réaliser des bouquets de fleurs artificielles — dans 
laquelle sont incrustés des éclats de silex, cette roche très dure 
indispensable durant la préhistoire et la protohistoire.

L’un des axes forts de l’exposition est la réactivation d’un certain 
nombre de productions réalisées dans les années 1990; parmi elles,  
Les Entrelacs (1992-2020), constituée de longs fils de cuivre « insérés » 
dans le mur courbe de la galerie et enduits de plâtre. Pour le Musée 
d’Art moderne de la Ville de Paris, l’œuvre a été réalisée à une échelle 
monumentale avec un fil de cuivre plus large et plus épais. Cette 
adaptation au lieu a imposé aux techniciens une importante réflexion 
sur la manipulation du matériau et sur l’eºet visuel de leur intégration, 
participant ainsi à l’exploration des procédés déplacés de leur 
contexte d’origine.

Un autre axe particulièrement stimulant est la présentation de la 
collection personnelle de Duprat sur le thème du trichoptère dans le 
parcours des collections permanentes. En marge de son travail d’artiste, 
Duprat a accumulé, pendant près de trente ans, une impressionnante 
documentation écrite, des gravures, des illustrations extraites de 
divers ouvrages, des a¾ches, des photographies et des reportages 
vidéo sur le petit insecte. Cet ensemble, intitulé Le Miroir du Trichoptère, 
est situé dans un espace dédié au sein des collections permanentes.  
Il se présente sous la forme d’une bibliothèque moderne avec ses tables, 
ses chaises, ses vitrines de présentation, ses postes de télévision. 
Malgré les apparences, cette bibliothèque « trichoptérienne » n’en est 
pas tout à fait une. Il s’agit de l’œuvre d’un curieux qui, dans sa 
fascination, a cherché à ressembler tout ce qui réfère ou illustre le petit 
insecte avec lequel il fabrique de petites sculptures d’orfèvrerie aux 
couleurs chatoyantes et aux matériaux précieux. Cependant, Le Miroir 
du Trichoptère ne renvoie pas au cabinet de curiosités qui, par définition, 
fait se côtoyer des objets rares ou étranges représentant le monde animal, 
végétal et minéral, en plus de réalisations humaines. Se composant  
de documents issus de la recherche et de la production écrite et 
iconographique autour de l’insecte fétiche, il relève davantage de 
l’encyclopédisme au 18e siècle. À la fois œuvre et rassemblement  
de la connaissance sur un objet sujet singulier, il ne peut trouver alors 
meilleure présentation physique que dans un musée.

Ariane Lemieux est docteure en histoire de l’art, 
spécialisée dans l’histoire des musées. Ses recherches 
portent principalement sur l’apport et les modalités 
des expositions de l’art contemporain dans les musées 
d’art ancien et sur l’évolution des rapports musées- 
artistes. Elle est chargée d’enseignement aux 
Universités Panthéon-Sorbonne et Sorbonne-Nord.

M LOUVAIN 
9 OCTOBRE 2020 �  
18 AVRIL 2021

HOUSE OF CARD de Thomas Demand n’est pas une rencontre 
ordinaire. Réminiscence d’une fragilité et d’un jeu, l’image proposée 
par le titre évoque un modèle de construction, un guide d’organisation 
politique et sociale et une structure relationnelle. Les œuvres créées 
majoritairement cette dernière décennie, sont réunies au M à Louvain 
(Belgique) dans une constellation et un rapport à l’architecture tous 
deux inédits. La présence du travail d’autres artistes avec qui Demand 
a collaboré ou dont les pratiques se sont rencontrées (Arno Brandlhuber, 
Martin Boyce, Caruso St John et Rirkrit Tiravanija) enrichit l’accrochage 
classique d’une monographie de photographe. La forme hybride qui  
en découle traduit la relation conceptuelle qu’entretient l’artiste à 
l’architecture, à l’espace et à la notion de « modèle », ici centrale. 
Entendu comme un projet expérimental et de référence donné à être 
reproduit à plus grande échelle, le « modèle » incarne aussi une relation 
au réel et à la perception dont l’artiste investigue la complexité et 
présente ici la multiplicité des facettes en jeu dans sa pratique.

L’exposition débute avec Embassy (2007), une série de photographies 
fidèle à la pratique de Demand et qui conduit dans le mystère de l’univers 
bureaucratique de l’ambassade du Nigeria à Rome. Reconstitué à l’échelle 
pour servir de cadre aux images, ce lieu a été le théâtre d’un vol de faux 
documents qui servira ultérieurement de prétexte à l’administration 
Bush pour déclarer la guerre en Irak. Le visiteur déambule entre  
les cimaises labyrinthiques conçues par l’architecte allemand Arno 
Brandlhuber sur lesquelles sont accrochés les tirages de grands et 
moyens formats. Le dialogue entre la structure et les photographies 
nourrit la vraisemblance d’un récit minutieusement suggéré. Dégagées 
de tout aspect documentaire (formes et couleurs dessinent un univers 
sans détails textuels), les images claires et froides instillent le doute sur 
la véracité de systèmes politico-économiques, leurs faux-semblants  
et les liens indicibles derrière les surfaces du pouvoir. 

Les Model Studies présentées ensuite se distinguent dans la pratique  
de l’artiste, mais elles n’étonnent guère eu égard à l’intérêt porté aux 
espaces intermédiaires, entre public et privé, simulation et vérité.  
La série, développée depuis 2011, porte un regard introspectif sur les 
méthodes et les travaux préliminaires d’autres artistes comme John 
Lautner, SANAA (Kazuyo Sejima + Ryue Nishizawa) et Azzédine Alaïa. 
Alors que Thomas Demand détruit systématiquement les maquettes 
grandeur nature lui servant pour ses photographies, il s’attache ici au 
potentiel créatif des éléments employés dans sa recherche. Les cadrages 
plus rapprochés des photographies représentant les matériaux utilisés 
pour les travaux préparatoires dévoilent des espaces intermédiaires  
et abstraits. Les courbes sinueuses des cartons ondulés, les percées 
dans le papier et les feuilletages de couleur dépeignent une banque  
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de données de matériaux inhabituelle au vu des images développées 
généralement par l’artiste dans son travail. Dans certaines d’entre elles, 
les traits de crayons encore perceptibles sont la trace d’un processus 
d’élaboration et d’une présence quasi sculpturale qui fascinent 
l’artiste1. Introduites par l’installation suspendue au plafond Do Words 
Have Voices (2011) de Martin Boyce, les Model Studies laissent découvrir 
un paysage de création et de possibilités. Outre les problématiques de 
conservation évoquées par ces travaux, la série pose aussi la question 
du statut de l’objet représenté et des images photographiques, entre 
œuvre et documentation. 

Dans la salle suivante, Kvadrat Pavilions (2020) est un exemple inédit 
d’un projet où l’artiste a endossé pleinement le rôle de l’architecte. Trois 
édifices réduits composent la maquette ayant servi à leur réalisation et à 
leur actuelle construction à Ebeltoft (Danemark). Une longue vitrine 
adjacente documente un pan jusqu’alors invisible de sa pratique où l’on 
découvre un vaste atlas de formes, de cartes postales et de croquis à 
l’origine du projet. Pour concevoir les pavillons, l’artiste a eu recours  

à la tente entendue comme structure et habitat textiles. Le toit d’un 
des pavillons rappelle d’ailleurs une feuille de papier légèrement pliée, 
déjouant l’idée de la pérennité du matériau bâti. Définie comme l’un des 
fondements de la discipline par Vitruve, la durabilité de l’architecture 
est constamment remise en question chez Thomas Demand. Alors  
qu’il aligne sa pratique d’architecte au rang d’« amateur », la liberté 
avec laquelle il jongle entre les arts visuels et l’art de construire ravive 
le souvenir des rapports entre les disciplines, leurs influences et leurs 
discrètes dualités. 

La maquette ne sert dès lors pas seulement d’intermédiaire avant 
l’ultime construction, elle est elle-même le résultat de l’expérimentation, 
comme le prouve le projet de la Nagelhaus (2010) initialement imaginé 
pour une place zurichoise, en partenariat avec le bureau d’architecte 
Carusco St John. Le titre allemand fait référence à la « maison de clou » 
asiatique, un habitat dont le propriétaire s’oppose à la destruction. 
Inspirée de ces histoires de contexte, de relation et de résistance, la 
structure expose le projet suisse n’ayant jamais vu le jour. Le visiteur 
pénètre dans le volume de la Nagelhaus par l’arrière avant de découvrir 
la façade grise et élevée. Elle est sobrement découpée par des ouvertures 
accentuées par les lumières rouges de grands lampions rappelant le 
contexte asiatique. Lisse et imposante, elle trouble par son caractère 
reconstitué et déroute par sa mise en espace. La présentation de la 
Nagelhaus opère un renversement. En projetant le visiteur dans l’univers 
de cette maison particulière, l’artiste interpelle sur les enjeux non plus 
seulement artistiques, mais aussi sociopolitiques du modèle : est-il 
toujours transposable à plus grande échelle ? Pour qui et comment ? 
Dans quelles conditions un modèle fait-il corps avec son environnement ? 

HOUSE OF CARD se termine nichée dans un ultime bastion de vie, 
entre les murs en bois de la reconstitution d’un minuscule bar japonais, 
le Black Label. Intrigué par la façade et l’étrange emplacement du bar 
de Kitakyushu soumis aux politiques d’urbanisme et à de multiples 
déménagements, Demand a réalisé une série du même nom lors de sa 
résidence dans la ville japonaise. Bien que momentanément vidé de ses 
convives, le Black Label de Rirkrit Tiravnija, imaginé en hommage au 
projet de Demand et exposé en vis-à-vis des images, scelle la résistance 
sociale et vivante d’un lieu. Derrière l’apparence des structures vides, 
l’exposition révèle d’humbles relations qui teintent l’œuvre aux 
apparences énigmatiques de Demand de plus d’humanité. 

1. « In fact, I tried to avoid making images of architecture. It’s the sculptural presence and 
the traces of someone’s practice, of understanding and remodeling, which raised my 
attention. » dans Thomas Demand, Model Studies, London, Ivory Press, 2011.

Autrice, commissaire et historienne de l’art  
de formation (École du Louvre Paris – Ruprecht-
Karls-Universität Heidelberg), Antoinette Jattiot 
contribue à des revues spécialisées comme 02,  
l’art même et Facettes. Depuis 2020, elle travaille  
à La Loge, un espace bruxellois dédié à l’art 
contemporain, l’architecture et la théorie. 
Auparavant chargée de recherche et d’édition  
pour la Galerie Almine Rech (2016-2019), elle a 
aussi contribué à la réalisation d’expositions dans 
plusieurs institutions telles que Museum M Louvain 
(2019), le Pavillon belge de la Biennale de Venise 
(2019) et le WIELS Bruxelles (2015).

LAFAYETTE ANTICIPATIONS 
PARIS 
21 OCTOBRE 2020 � 
2 MAI 2021

Black life is wet,
like when Nate tends to certain fluidities of
gait,
but gracefully
mudstuck
in the brutal clearing
of land, unforgetting the river’s
memory1

Incarner la rencontre des êtres, des sensibilités, la libération et 
l’aliénation des corps, imaginer des mondes communs, des lieux 
alternatifs pour exister, tisser d’autres formes de sociabilités, 
d’échanges, tels sont les fils qui sous-tendent l’œuvre de Wu Tsang, 
artiste sino-américaine, proche des mouvements queer, transgenre  
et Black Lives Matter. Ses performances, installations et films réalisés 
en collaboration avec d’autres artistes, danseur.euse.s, musicien.ne.s, 
poètes et écrivain.e.s de son collectif itinérant Moved by the Motion sont 
innervés de réflexions sur les héritages liés à la blackness, sur les identités 
enchevêtrées, perpétuellement en formation, et les représentations 
racisées ou genrées que nous expérimentons dans la société. 

Sa première exposition institutionnelle en France, Visionary Company, 
s’envisage comme un voyage dans « un lieu hybride qui convoque  
les mondes de la nuit et du sacré », et incarne visuellement le poème 
Come On Get It de Fred Noten, poète américain et théoricien des 
Black Studies et de la performance. Collaborant depuis 2013, Noten  
et Wu Tsang interrogent la lisibilité de la subjectivité noire dont ils 
décrivent la condition comme une zone humide, une substance 
mnémonique aussi fluide que l’eau. Dans l’exposition, composée de 
films, performances, sculptures, pièces sonores et mouvements libres, 
Wu Tsang use du langage cinématographique pour mettre en scène 

Wu Tsang,  
Visionary Company
Marie Siguier
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