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INTRODUCTION

Escarpins géants a la Galerie des Glaces du Chateau de Versailles!, nus vivants en
vitrine au Museum Boijmans Van Beuningen de Rotterdam?, sables compactés se
faufilant a I’intérieur de la collection égyptienne du British Museum de Londres® ou
encore exposition transportant, ni plus ni moins, les réserves sur les murs d’une galerie
universitaire montréalaise?, les artistes vivants envahissent, depuis les cinquante
derniéres années, les collections des musées des beaux-arts, d’histoire, d’anthropologie
et de sciences naturelles. Dés la fin des années 1980 et le début des années 1990, des
Fred Wilson®, Mark Dion® et Andrea Fraser’ se sont grandement intéressés a I’ histoire
des musées et a leur fonctionnement, remettant en question leurs pratiques
institutionnelles®. Bien qu’il puisse s’agir d’un point de départ, les artistes ne sont pas
les seuls impliqués. Les institutions muséales deviennent rapidement les instigateurs
de tels éveénements, offrant a des artistes mais aussi a des invités de marque des cartes

blanches pour revisiter leurs collections.

Une problématique ressort de ce qui est devenu aujourd’hui un phénomeéne : pourquoi
les institutions muséales ont-elles recours a des artistes contemporains pour présenter

et mettre en valeur leurs collections ? Quel est I’impact de ces interventions artistiques

! Joana Vasconcelos, Joana Vasconcelos Versailles (exposition), 19 juin au 30 septembre 2012,
Chateau de Versailles, Versailles, France.

2 Peter Greenaway, The Physical Self (exposition), 27 octobre 1991 au 12 janvier 1992, Museum
Boijmans Van Beuningen, Rotterdam, Pays Bas.

3 Andy Goldsworthy, Sandwork (oeuvre), Time Machine: Ancient Egypt and Contemporary Art
(exposition), 1 décembre au 26 février 1995, British Museum, Londres.

* As much as possible given the time and space allotted... (exposition), 11 mars au 17 avril 2009, -
Galerie Leonard & Bina Ellen, Université Concordia, Montréal, Canada.

5 Fred Wilson, Fred Wilson : Mining the Museum (exposition), 3 avril 1992 au 28 février 1993,
Maryland Historical Society, Baltimore, Etats-Unis.

6 Mark Dion, On Tropical Nature (1991), The Department of Marine Animal Identification of the City
of New York (Chinatown Division) (1992), Scala Naturae (1994), Tate Thames Dig (1999), etc.

7 Andrea Fraser, Museum Highlights : A Gallery Talk (1989), Philadelphia Museum of Art,
Philadelphie, Etats-Unis.

8 James Putnam, Le musée a I’oeuvre. Le musée comme médium dans I'art contemporain, Paris,
Editions Thames & Hudson, 2002, p. 98.



sur les collections historiques et les musées ? Devant I’ampleur du phénomene, comme
nous le verrons ici, il semble avant tout essentiel de retracer son origine. Dans la
chronologie que nous avons établie, plusieurs questions émergent : que recherchent les
musées en invitant des artistes & créer a partir ou a I’intérieur de leurs collections
historiques ? Quels sont les objectifs visés par les musées et de quelle manicre
introduisent-ils les artistes a leurs collections ? A quel moment ces expérimentations
deviennent-elles des modéles et, finalement, des stratégies muséales afin d’attirer
I’attention sur les collections ? Notre recherche recoupe ici une des hypothéses du
groupe de recherche et de réflexion CIECO selon laquelle les interventions d’artistes
(qui sont souvent associé a la formule de la carte blanche) contribuent a redynamiser

les collections mais qu’elles les font aussi entrer dans I’¢re de I’événementiel.

7 N

Dans un premier temps, la méthodologie de ce travail de recherche a consisté a
répertorier les interventions® d’artistes dans les collections, a les documenter et a
colliger la masse importante d’information recueillie a ’intérieur d’un tableau Excel
que nous avons intitulé : « Tableau des interventions d’artistes contemporains dans les
collections historiques ». Utilisé tel un outil tout au long de la recherche, ce « Tableau
» est joint en annexe I en version abrégée afin d’en faciliter la lisibilité et la
compréhension. En plus des sources utilisées pour la description de ce phénoméne, la

cueillette d’exemples rassemblés a Uintérieur de ce tableau a permis une

compréhension plus globale du sujet d’étude.

Voulant avant tout étudier le phénomeéne sur un plan historique, nous avons classé les
interventions en ordre chronologique sur des périodes de cinq années. Ce type de

classement nous permet d’observer en un coup d’ceil les origines et I’accroissement du

9 « The term art intervention applies to art designed specifically to interact with an existing structure or
situation, be it another artwork, the audience, an institution or in the public domain. The popularity for
art interventions emerged in the 1960s, when artists attempted to radically transform the role of the
artist in society, and thereby society itself. They are most commonly associated with conceptual art and
performance art. » Tate, « Art intervention », Glossary of art terms, 2016. Récupéré de

http://www tate.org.uk/learn/online-resources/glossary/i/art-intervention




nombre d’interventions d’artistes dans les collections au fil des ans. Ensuite, nous
avons porté notre regard sur les musées : leurs réactions, leurs agissements, leurs
objectifs ou leurs stratégies. Au cours de la recherche, des écrits de plusieurs auteurs
explorant les stratégies, que nous pouvons nommer « artistiques », ou utilisées par des
artistes dans les musées ou les collections muséales, ont été¢ maintes fois consultés,
comme les ouvrages d’Anne Bénichou, de Julie Bawin, de James Putnam, etc.'?. Les
artistes semblent en effet développer ou adopter des gestes, des choix ou des regards
face au musée ou simplement aux objets de la collection. Nous pouvons parler de
pratiques ou de stratégies désignées sous les termes de confrontation, de singularisation

ou encore de camouflage.

Dans le cadre de ce travail de recherche en muséologie, notre intérét a cependant été
dirigé vers l’institution muséale et sa collaboration avec I’artiste. En ce sens, les
interventions sont d’abord identifiées dans le « Tableau » par le musée dans lequel elles

ont eu lieu et par le directeur, le responsable ou le commissaire.

L’onglet « Artiste(s)/exposition(s)/manifestation(s) » est placé a la suite de
Iinstitution. Celui-ci rassemble le nom de l'artiste ou des artistes, le titre de
I’intervention (ceuvre, exposition, etc.) ainsi que le moment de I’événement. Les
objectifs notés dans le « Tableau » sont ceux des institutions accueillant les
interventions, et non ceux des artistes. Ce dernier onglet permet de documenter les

visées des institutions concernant la tenue, I’accueil ou l’invitation d’artistes a

10 Julie Bawin, L ‘artiste commissaire. Entre posture critique, jeu créatif et valeur ajoutée (a), Paris,
Editions des archives contemporaines, 2014, 294 p. ; Julie Bawin, « Quel musée des beaux-arts pour
quel art contemporain? » (b), dans Musée des Beaux-Arts de Liége, Actes du colloque Du Musée des
Beaux-Arts au Musée des Beaux-Arts, 14 novembre 2011, Liége, Musée des Beaux-Arts de Liége, juin
2012, p. 40-43. Récupéré de http://hdl.handle.net/2268/1548131 ; Julie Bawin, L 'euvre-collection.
Propos d'artistes sur la collection (c), Catalogue de I’exposition présentée aux Brasseurs du 14
novembre 2009 au 30 janvier 2010, Liége, Editions Yellow Now, Les Brasseurs et L’ Annexe, 2009,
124 p. ; James Putnam, op. cit.; Anne Bénichou, Un imaginaire institutionnel. Musées, collections et
archives d'artistes, Paris, Editions L’Harmattan, 2014, 330 p.; et plusieurs autres auteurs.




lintérieur de leurs collections. Les objectifs sont abordés plus en profondeur lors de la

seconde partie de ce travail de recherche.

Les onglets « Description » et « Bibliographie » permettent d’ajouter des informations
essentielles et pertinentes aux interventions listées. L’onglet « Description » contient
principalement des citations de sources diverses fiables, un apport a la compréhension
de I’intervention. Certains cas, tels que I’exposition Regard insolite sur I’art québécois
(Musée national des beaux-arts du Québec, 1975), ont été conservés dans le « Tableau
» en raison de leur pertinence dans la chronologie, comme élément précurseur ou
initiateur d’un projet de plus grande envergure (jaune), ou encore parce qu’une partie
de I’événement inclut des interventions d’artistes dans les collections (orange), comme
c’est le cas avec le programme Projects series (Museum of Modern Art, depuis 1971)
dont certains Projects, tels que Projects 7: Tom Otterness (1987), Projects 9 : Louise
Lawler (1987) et Projects 76 : Francis Alys (2002), incluaient les collections du musée.
Dans cette méme visée, un code de couleurs ainsi que I’onglet « Notes » ont été créés.
Ce dernier permet d’ajouter des informations pertinentes sans retirer du « Tableau » les
exemples exclus de cette étude. Nous pouvons ainsi ajouter des précisions ne
concernant pas la description, ou encore des questionnements sur la nature de

I’intervention.

L’onglet « Stratégie(s)/Sous-stratégie(s) » regroupe les formes de stratégies employées
par les musées, de maniére délibérée ou non. Ces stratégies ont été¢ déterminées en
fonction de leur rapport au temps de maniére a faire ressortir 1’apport événementielle
de chacune d’clles au sein de la collection : I’intervention ponctuelle dans les
collections, les expositions temporaires, les programmes et les expositions
permanentes. Ces stratégies seront plus amplement abordées dans la troisiéme partie

de cette étude.

Il est important de rappeler qu’un tel exercice ne pourra jamais étre complet et

exhaustif, s’agissant d’un travail en continu et considérant le nombre incalculable de



cas sans cesse retracés ainsi que I’information difficilement disponible ou inexistante
pour certains musées, particuliérement en région. Une recherche historique a été menée
a partir de textes et d’ouvrages généraux sur la muséologie et les expositions, tels que
ceux de Jérdme Glicenstein, Yves Michaud et Christine Bernier, ainsi que de textes
plus spécialisés, notamment de James Putnam et de Julie Bawin, a propos du musée
comme source d’inspiration aux productions artistiques ou encore de I’artiste
commissaire. Ces ouvrages de référence ont permis de repérer un nombre important,

voire impressionnant d’exemples.

I n’existe aucun ouvrage de synthése sur le sujet étudié. Dans ce contexte, plusieurs
catalogues d’expositions ont été consultés, donnant & la fois de la matiére sur les
interventions en particulier et sur le phénoméne en général. Ce type de documents a
souvent ét¢ la clé donnant acces a d’autres sources pertinentes, telles que des articles
scientifiques, des chapitres de livres plus généraux, des mémoires et des théses
universitaires, des articles de journaux et de revues, ainsi qu’a d’autres cas
d’interventions d’artistes dans les collections. Plusieurs ateliers organisés par CIECO
ont aussi été une grande source d’informations : Carte blanche (9 février 2015), Les
réactualisations et les redéploiements (16 mars 2015) et Les collections muséales a

["heure du geste architectural (25 janvier 2016) ont particuli¢rement ¢été enrichissants.

Les sources consultées ont permis de rassembler un nombre d’exemples suffisant pour
mieux comprendre leur impact et étudier leur origine. Nous avons pu également
identifier les différents objectifs des musées visées par les interventions artistiques et
la fagon dont ceux-ci introduisent les artistes a I’intérieur de leurs collections. Le grand
nombre d’exemples recensés nous permet de parler des interventions comme d’un
véritable phénomeéne. A partir de ces informations, nous avons pu dresser une typologie
permettant de considérer les interventions d’artistes comme une stratégie muséale qui
se déclinent en quatre regroupements. La cueillette s’est toutefois restreinte au monde
occidental, considérant essentiellement la nature méme de ce projet de recherche limité

dans le temps et dans le volume. Le nombre d’exemples amassés apporte quand méme



un échantillonnage assez vaste et varié pour permettre une compréhension large du

phénoméne et de ses impacts sur le musée.

La masse de données regroupées dans le « Tableau des interventions d’artistes dans les
collections historiques » nous a permis d’observer des ressemblances parmi les
interventions et méme d’y déceler des modeles récurrents. Ces modeles, soit
I’intervention ponctuelle dans les collections, I’exposition temporaire, le programme et
I’exposition permanente, sont finalement apparus comme des sous-stratégies élaborées
de fagon réfléchie ou a force d’expérimentations. Ce tableau a aussi permis de dégager
les objectifs visés par les musées qui invitent des artistes contemporains dans leurs

collections.

La premiére partie de cette étude est consacrée a la présentation du phénoméne, depuis
son origine jusqu’a aujourd’hui. Nous en avons retracé la chronologie. Nous avons
également souligné les recherches et les colloques de plus en plus nombreux consacrés
aux interventions d’artistes dans les collections faisant de ce phénomene un véritable

objet d’étude, et ce, depuis quelques années seulement.

La seconde partie est dédiée aux enjeux et aux objectifs des institutions muséales ayant
initié ou accueilli de telles interventions. Par la consultation des diverses sources, nous
avons dégagé quatre principaux objectifs : 1) la revalorisation des collections; 2) la
redynamisation des collections; 3) I’accroissement de la fréquentation; 4) I’avancement

de la recherche scientifique.

La troisiéme et derniére partie aborde la manieére dont les musées répondent a ces
objectifs ou réussissent a les réaliser a ’aide de stratégies. Nous proposons ici quatre
regroupements : I”intervention ponctuelle dans les collections, I’exposition temporaire,
le programme et, enfin, I’exposition permanente. Ces stratégies muséales ont €té
déterminées, comme nous I’avons briévement dit en présentant le « Tableau », en
fonction de leur durée afin de les arrimer a la question de I’éveénement et de

I’événementiel, allant du temps court de I’intervention ponctuel et de I’exposition



temporaire, au temps long de la programmation et de I’exposition permanente. Afin de
les étudier, nous avons constitué un corpus de cas exemplaires que nous avons

sélectionné en fonction de critéres trés précis.

Pour la premicre stratégie, I’intervention ponctuelle dans les collections, Raid of the
Icebox d’Andy Warhol (1969) dans la collection de la Rhode Island School of Design
a été choisie pour sa référence historique. Il s’agit, en effet, du premier cas retracés. En
ce qui concerne la seconde stratégie, Présence discréte au Musée des beaux-arts de
Dijon, en 1983, est la premicre exposition temporaire présentée dans une collection
historiques et Big Bang, en 2012, au Musée des beaux-arts de Montréal permet
d’étudier un exemple présenté en sol québécois. Les programmes que nous analyserons
comme troisi¢éme stratégie sont ceux de la National Gallery de Londres intitulé Artist’s
Eye, initié en 1980, le programme du Museum of Modern Art (MoMA) de New York,
Artist’s Choice, en 1989, ainsi que celui du Museum Boijmans Van Beuningen, en
1996, de Rotterdam. Artist’s Eye est le programme le plus ancien ayant pour objectif
d’inviter des artistes a intervenir a partir de la collection d’un musée, tandis que Artist’s
Choice, inspiré du premier, a aussi ét¢ ’'un des premiers ultimement dédié aux
interventions d’artistes, et non pas a des personnalités extérieures. Le cycle
d’expositions du Museum Boijmans Van Beuningen, sans étre le premier cas de ce
genre, est I’un des programmes ayant, selon plusieurs écrits et témoignages d’autres
musées, inspiré la mise en place de projets du méme type dans maintes institutions
muséales. Au début de cette recherche, nous avions formulé une premiére hypothése
voulant qu'il n’existe aucun exemple d’intervention artistique dans une exposition
permanente. Cette hypothése a toutefois été démentie par le Musée de la Chasse et de
la Nature de Paris, premier cas retracé choisi pour sa popularité grandissante dans le
monde de la muséologie et de I’art contemporain. Ce musée a en 2007 rouvert ses
expositions permanentes apres la réorganisation de ses collections, réalisée a I’aide
d’artistes contemporains dont les ceuvres s’y sont intégrées de fagon permanente. Le

Museum Kunstpalast de Diisseldorf, qui a confié en 2002 le renouvellement de leur




exposition permanente a deux artistes, Thomas Huber et Bogomir Ecker, est un autre
exemple moins connu que nous avons retenu pour sa référence historique. Le
redéploiement des collections dans le nouveau pavillon d’art québécois et canadien
Claire et Marc Bourgie, en 2011, au Musée des beaux-arts de Montréal est le dernier
cas choisi pour sa proximité géographique. Chacune de ces stratégies et les cas associ€s
seront discutés plus en profondeur dans la troisieme partie de cet essai afin de mettre
en lumiére un phénoméne non seulement en expansion, mais faisant dorénavant partie

intégrante des musées.



CHAPITRE 1 : LE MUSEE REVISITE ET REINTERPRETE : L’ ARTISTE CONTEMPORAIN DANS
LES COLLECTIONS HISTORIQUES

« [J]e crois qu’il est infiniment plus passionnant de travailler avec
des institutions que dans le cube blanc moderniste''. »
Mark Dion

1. Présentation d’un phénoméne

L’artiste contemporain semble avoir pris d’assaut le musée, non seulement en tant que
sujet d’exposition, mais en incarnant et en apportant un nouvel éclairage sur une de ses
fonctions .fondamentales, soit les collections et leur mise en valeur. Cette premiére
partie est consacrée a la présentation des interventions d’artistes contemporains dans
les collections qui deviennent de plus en plus un véritable phénomeéne, suivie d’une

chronologie et d’un regard sur les interventions devenues également un objet d’étude.

Alors que la collection était, a ’origine du musée, au coeur méme de son activité par
ses missions de conservation, d’étude et de mise en valeur'> les pratiques d’expositions
contemporaines semblent progressivement transformer le « musée en lieu
d’expositions temporaires'», prenant alors le pas sur I’exposition permanente. « On
pense d’abord aux expositions; la présentation des collections passe aprés'# », déplore
le conservateur Germain Viatte en parlant de la répartition des budgets du Musée
national d’art moderne de Paris, dont il a été le directeur des collections permanentes,
de 1991 a 1992, puis le directeur du musée, de 1992 & 1997. Le public est de plus en
plus attiré par une programmation d’expositions temporaires ou de blockbusters qui

font « événements » alors que les salles des collections permanentes semblent de plus

"' James Putnam, op. cit., p. 156.

12 Laurier Lacroix, « Les collections muséales au Québec », Montréal, Société des musées québécois,
2002. Récupéré de http://www.smq.qc.ca/mad/collections/articles/histoirecoll/

13 Aurélie Champion, « Expositions des collections, turbulences dans les musées d’art moderne »,
Marges, n° 12,2011, p. 36. Récupéré de http://marges.revues.org/397

14 Germain Viatte, cité dans Catherine Francblin, « Exposer les collections : Le nouveau désordre des
musées », artpress, n° 201, avril 1995, p. 31.
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en plus désertées. Catherine Francblin aborde dans son article « Exposer les
collections : Le nouveau désordre des musées » qu’ « [a] I’encontre de cette politique
placée sous le signe de 1’éphémere, plusieurs voix s’élevent depuis peu qui déclarent
que le plus important dans un musée, ce sont ses collections'. » De nouveau, selon les
propos de Christian Bernard énoncés dans son article « Big Bang, destruction et
création dans I’art du XX° siecle » :

La meilleure part de la relative réflexion institutionnelle sur la forme exposition se

concentre sur les expositions temporaires, tandis que les notions d’accrochage, cette

sorte de degré zéro de I’exposition, résument le plus souvent le protocole de
monstration des collections.'®

Or, les interventions d’artistes contemporains dans les collections muséales semblent
venir rééquilibrer les choses, mais elles feraient également entrer les collections dans
I’ére de I’événementiel; elles créent I’événement a ’intérieur des collections, qui sont
en quelque sorte revalorisées par les artistes'”. Julic Bawin, dans son récent ouvrage
L’artiste commissaire. Entre posture critique, jeu créatif et valeur ajoutée indique
qu’elles sont concomitantes & un mouvement de consommation culturelle qui a atteint

les musées :

[...] le phénoméne de « mise a jour » des collections muséales se révele en parfaite
concordance, tant avec le mouvement de consommation culturelle auquel doit se
soumettre ’institution muséale qu’avec I’émergence d’une politique de
patrimonialisation se définissant en fonction du présent.'®

Les interventions d’artistes vivants dans les collections suivent ainsi la tendance des
expositions temporaires, tout en jetant un regard actuel sur les collections. Les propos
d’ Aurélie Champion, dans son article « Expositions des collections, turbulences dans

les musées d’art moderne », vont plus loin encore:

15 Ibid., p. 31-32.

16 Christian Bernard, « Big Bang, destruction et création dans I’art du XX¢ siécle », artpress, n° 316,
octobre 2005, p. 12-16.

17 Atelier de recherche intitulé « Carte blanche » du groupe de recherche et réflexion CIECO :
Collections et impératif événementiel/The Convulsive Collections le 9 février 2015.

18 Julie Bawin, op. cit. (a), p. 150.




11

[...] cette hybridation entre deux pratiques d’exposition tend & confondre le permanent
et le temporaire, le patrimonial et I’événementiel dans la pratique muséale. Aussi, il
s’agit au sein du musée d’une forme d’homogénéisation des pratiques.'®

Homogénéisation des pratiques, intégration d’un type d’exposition ou encore
développement de stratégies de mise en valeur des collections, tous ces éléments

semblent répondre aux problémes contemporains auxquels les musées sont confrontés.

De nouvelles désignations, telles qu’artiste commissaire, apparaissent dans les écrits
de plusieurs spécialistes, comme Simone Menegoi, Yves Michaud, Paul Ardenne et
plus récemment Julie Bawin. L’artiste devient créateur non seulement d’ceuvres, mais
aussi d’expositions. Le phénomene s’observe dans un grand nombre de musées des
beaux-arts, mais aussi dans des musées d’histoire, d’anthropologie ou de sciences
naturelles®® et ce, dans un nombre important de pays occidentaux, I’ Angleterre, les
Etats-Unis, I’ Autriche, les Pays-Bas, I’ Allemagne, la France et le Canada. Les musées
cherchent définitivement a explorer d’autres fagons de travailler avec leurs collections
que ce soit en invitant des artistes ou en offrant des cartes blanches a des acteurs du
monde de I’art qui sont extérieur a I’institution. Ce type d’invitation transforme le
regard qu’on porte sur les collections mais la fonction des conservateurs :
Pour mettre en ceuvre ce type de dispositif [ou la mission de présentation prime sur la
mission de conservation], le conservateur ne peut agir seul et doit alors faire appel & de
nouvelles compétences dont les appellations sont aussi diverses qu’imprécises. «
Concepteur », « réalisateur », « régisseur », « chargé de projet », « directeur de la
communication » sont autant de fonctions et de positions qui se sont imposées,
particuli¢rement dans les musées nord-américains [...]. A ces professionnels de

I’exposition se sont également ajoutés ces derniéres années des personnalités issues du
monde de la scéne, du stylisme, des lettres, et bien entendu, des arts plastiques.?!

Le conservateur n’est plus le seul maitre d’ceuvre de ses collections. Des personnes de
tous les horizons se font commissaires d’expositions mais, comme le souligne Julie
Bawin, c’est le regard de ’artiste dans les collections qui est préféré par un nombre

grandissant de musées, allant jusqu’a élaborer des programmes dont I’artiste est le

19 Aurélie Champion, op. cit., p. 43-44.
20 Julie Bawin, op.cit. (a), p. 141; Julie Bawin, op. cit. (b), p. 42.
2L Ibid., p. 176-177.
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principal acteur??. James Putnam souligne ce qui motive Dartiste & intervenir dans les
musées de toutes sortes, dans son ouvrage Le musée a l'cuvre. Le musée comme
médium dans 1’art contemporain :
Pour Dartiste, c’est ’occasion de relever le passionnant défi de montrer son ceuvre a
un public « captif » plus vaste, venu initialement pour voir des artéfacts historiques.

Dans une telle situation, I’artiste doit rechercher « de I’intérieur » les possibilités
d’intégration de ses ceuvres d’art dans un contexte non artistique?.

Mark Dion, artiste reconnu pour son intérét envers les collections, a d’ailleurs déja
affirmé que pour « [...] des artistes de ma catégorie, je crois qu’il est infiniment plus
passionnant de travailler avec des institutions que dans le cube blanc moderniste.?* »
Fred Wilson, dans le cadre de son exposition intitulée Mining the Museum (1992),
réalisée a Dintérieur de I’exposition de la collection permanente de la Maryland
Historical Society, mentionne que « [...] ce que montrent les musées en dit beaucoup
sur eux, mais ce qu’ils n’exposent pas en dit bien davantage.” » Fred Wilson avait,
entre autres, disposé prés de piéces d’argenterie raffinées une paire d’entraves
d’esclave, exposant ainsi le passé colonial peu reluisant du Maryland?®. Comme
I’affirme Laurent Salomé, actuellement conservateur en chef du patrimoine et directeur
scientifique de la Réunion des musées nationaux et du Grand Palais, dans ’entrevue
menée par Eric de Chassey, historien de I’art et actuel directeur général de I’Institut
national d’histoire de I’art de Paris, pour I’article « Les pratiques récentes de mixité
entre art actuel et art ancien : le contemporain dans les musées » :

Justement ce paradoxe entre dérision et sacralisation est passionnant. Il ne s’est pas

affadi depuis Duchamp et le musée est aussi un formidable terrain de recherche pour

les artistes. Ce ne sont pas seulement les collections, mais aussi I’architecture et

’atmosphére qui permettent des expériences impossibles ailleurs. Le travail sur la
muséographie elle-méme est particuliérement riche depuis une dizaine d’années et les

2 11 serait possible de nommer, entre autres, le cas du cycle d’expositions du Museum Boijmans Van
Beuningen créé en 1988.

2 James Putnam, op. cit., p. 156.

% Ibid., p. 156.

% Ibid., p. 157.

26 Jbid., p. 157.
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propositions des artistes sont aussi 1’occasion de repenser entiérement le « donner a
H 27
voir »*7.

Ce professionnel des musées, conservateur et directeur des musées de Rouen lors de
I’écriture de cet article, montre que les artistes et les musées partagent un intérét pour
les collections et que leur collaboration permet d’y jeter un nouvel éclairage. Méme s’il
ne traite pas spécifiquement des musées d’art, I’article d’Eric de Chassey permet de
dégager quelques-unes des raisons qui poussent les musées a inviter des artistes dans

leurs collections.

Dans le cadre de cette étude, seules les interventions menées par les artistes seront
analysées. Des exemples qui ont impliqué a la fois des artistes et d’autres acteurs du
monde de I’art seront également pris en compte pour leur caractére précurseur ou
comme ¢élément d’inspiration a d’autres manifestations, comme c’est le cas du premier
cycle d’expositions du Museum Boijmans Van Beuningen mis en place en 1988. Le
discours et I’intérét de I’artiste ne seront que trés peu abordés, a moins que ceux-ci
complétent ou apportent un éclairage sur le propos, I’ intérét ou sur le point de vue de
Pinstitution. En d’autres mots, quoique « [les] expositions congues comme une ceuvre
en soi se présentent dés lors comme I’aboutissement, a grande échelle, des réflexions
critiques et théoriques des artistes sur les pratiques muséales et curatoriales de 1’art®®
», I’intérét de cette recherche a été porté sur le regard, les objectifs et les stratégies qui

semblent apparaitre au sein des musées, et non au sein de la démarche de ’artiste.

Des musées, tels que le Louvre, n’en sont pas a leur premiére intrusion d’artistes
vivants a I’intérieur de leurs murs; ce qui est nouveau avec le phénoméne que nous

étudions ici, c’est le « le dialogue avec les collections?® ». Ce dialogue peut prendre des

%7 Claude Allemand-Cosneau, Claude d’ Anthenaise, Thomas Huber, Laurent Salomé et Eric de
Chassey, « Les pratiques récentes de mixité entre art actuel et art ancien : le contemporain dans les
musées », Perspective, n® 4, 2009, p. 502-503. Récupété de http:/perspective.revues.org/1258

28 Julie Bawin, op. cit. (c), p. 19.

%9 Propos de Marie-Laure Bernadac concernant les Contrepoint du Musée du Louvre, dans Pierre-
Evariste Douaire, «Interview : Marie-Laure Bernadac, ParisArt, En ligne, (1% juin 2010). Récupéré
de http://www.paris-art.com/interview-artiste/marie-laure-bernadac/marie-laure-
bernadac/376.html#haut
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formes aussi diverses que celles des objets entreposés dans les réserves qui sont
explorées et minuticusement examinées par les artistes. La nature méme des
interventions d’artistes va « [...] de la simple sélection d’ceuvres a une mise en scene
plus sophistiquée des collections en passant par la confrontation des biens patrimoniaux
avec ses propres créations®® ». A partir des réserves ou a I’intérieur des salles des
collections permanentes, les artistes sont alors dirigés ou libres de choisir parmi les
objets conservés par le musée. Mais, comme James Putnam, le souligne, le regard de
Dartiste sur les collections est différent de celui du musée :

L’artiste-curateur tend a sélectionner des objets qui proviennent des réserves du musée

et qui ne correspondent pas a ceux habituellement choisis par les conservateurs en titre
qui les jugent d’une importance secondaire au vu des priorités du musée.*!

Nous pouvons en effet observer que plusieurs artistes choisissent d’utiliser des objets
ou des ceuvres peu, ou jamais, exposés de la collection. C’est le cas d’Andy Warhol
dans la collection de la Rhode Island School of Design, qui sera plus longuement
abordé dans la troisiéme partie de cette étude. James Putnam compléte son propos en
écrivant que « [...] I’évaluation d’ceuvres moins célébres peut fournir un apergu
culturel parfois plus pértinent que celui qui émane d’ceuvres trés connues et
‘surinstitutionnalisées’.>? » L’artiste pose un regard souvent différent permettant de
percevoir I’intérét artistique d’un objet. N’est-ce pas 13 un objectif visé par Pinstitution
muséale ? L’artiste apporte un point de vue nouveau qui n’a souvent plus rien a voir
avec les systémes muséographiques plus traditionnels®. De fait, en retragant Ihistoire
des interventions d’artistes contemporains dans les collections, nous avons pu observer
un grand nombre d’artistes associés a la critique institutionnelle, comme Fred Wilson,

Andrea Fraser et Michael Asher, pour ne nommer que les plus connus®*.

30 Julie Bawin, op. cit. (a), p. 141.

31 James Putnam, op. cit., p. 136.

32 Ibid,

3 Ibid.

34 Gentiane Bélanger, « Représailles : la critique institutionnelle », ETC, n® 95, 2012, p. 4-11. Récupéré
de http://id.erudit.org/iderudit/65943ac




15

Par contre, on ne peut pas réduire le phénomene qu’a la critique institutionnelle.
Plusieurs exemples, dont celui de ’exposition Time Machine : Antico Egitto e Arte
Contemporanea (1995-1996) au Museo Egizio de Turin en Italie ou Appointement de
Sophie Calle, (1999), réalisée dans le cadre du Freud’s Museum Exhibition Program a
Londres, ne sont en aucune fagon liés a la critique institutionnelle. De fait, Time
Machine : Antico Egitto e Arte Contemporanea rassemblait quatorze artistes, dont leurs
ceuvres, inspirées de I’Egypte antique, étaient installées dans les collections
permanentes du musée®®. L’exposition Appointement rassemblait des objets personnels
de Sophie Calle disposés a I’intérieur de la collection du musée afin de créer le « musée
personnel » de I’artiste*®. Aurélie Champion mentionne dans son article cité plus haut :
« [d]ans les années 1990, il semble que ce regard critique de I’artiste soit devenu pour

t.37 » Les interventions sont non

le musée un outil d’analyse sur son fonctionnemen
seulement lies aux collections, mais deviennent également un moyen pour les musées
de réfléchir a leur role et a leur place dans la société actuelle. Elles participent a une

réflexion globale sur les mécanismes internes du musée3®.

Les interventions d’artistes contemporains dans les collections, qu’elles soient ou non
associées a la critique institutionnelle, offrent plusieurs avantages au musée. Elles
permettent au musée et a Iartiste d’observer le jeu de sens créé par la disposition
d’objets de deux époques placés 1’un prés de 1’autre ou par la création d’une ceuvre
contemporaine inspiré d’un objet ancien. Les interventions d’artistes apportent ainsi
une nouvelle compréhension des objets présentés, non seulement a I’institution qui les
exposent, mais aussi au public peu habitué a ce type de présentation renouvelée. De
’aube du phénoméne a aujourd’hui, les interventions d’artistes dans les collections ont

transformé les musées en lieu d’expérimentation. L’étude de ces interventions révéle

35 James Putnam, op. cit., p. 162.

% Ibid,, p. 158.

37 Aurélie Champion, op. cit., p. 48.
38 Ibid.
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un changement important dans la structure du musée et les pratiques muséologiques,

ou Iartiste vivant est passé d’indésirable et d’intrus 4 invité et collaborateur.

Les interventions d’artistes vivants dans les collections semblent aussi suivre un
mouvement de refonte de la pratique muséale qui a cours dans la seconde moitié du
XXe siécle. Comme I’aborde Ariane Lemieux dans un article, résumant en partie sa
thése de doctorat en histoire de 1’art, intitulé « Les collections permanentes du Louvre
et ’exposition de I’art contemporain » :
Quoi qu’il en soit, le déplacement du caractére événementiel des expositions
temporaires vers les expositions permanentes demeure le signe d'une modification de
la conception du musée-conservatoire. Il témoigne que les collections permanentes ne

sont plus réfléchies dans le cadre d’un projet strictement patrimonial, mais aussi
culturel et artistique.®

Ces nouveaux aspects sont apparus et se sont inscrits progressivement au musée. Les
artistes, comme leurs pratiques, ont suivi et ont emboité le pas d’artistes précurseurs,
tels qu’Andy Warhol, Louise Lawler, Michael Asher et Joseph Kosuth, tentant a leur
tour de se faire une place au musée. Dans I’article, « The Artist in the Museum :
Infiltrating the Collection », James Rondeau aborde ce qu’apporte ce changement de

paradigme pour les musées :

Rejecting the notion of the "museum as mausoleum" and subverting the presumed
monolithic authority of the cultural institution, Bloom, Dion, McElheny and others
have opened up the historical collections of the art museum to new and rich
possibilities for dialogue and exchange. In the process, they help to maintain the vitality
and relevancy of the institution - constantly reinventing its meanings and critically
bridging the distance between past and present.*’

Dialogue, échange et renouvellement des discours, les interventions d’artistes
contemporains dans les collections historiques permettent, dans une certaine mesure,
de changer I’'image du musée comme temple ou mausolée, devenant un lieu liant le

passé et le contemporain, liant la collection a la société contemporaine. Les musées se

39 Ariane Lemieux, « Les collections permanentes du Louvre et ’exposition de I’art contemporain »
(a), CeROArt, En ligne, n® 9, 2014. Récupéré de http://ceroart.revues.org/3794

40 James Rondeau, « The Artist in the MUSEUM: Infiltrating the Collection », Sculpture, vol. 18, n° 6,
juillet/aott 1999, p. 24-28. Récupéré de http://web.a.ebscohost.com.proxy.bibliotheques.ugam.ca
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sont tranquillement ouverts aux artistes et ceux-ci apportant davantage a leur pratique
qu’ils I’ont d’emblée imaginé. La chronologie qui suit, précédé d’une présentation de

I’origine des interventions, permet d’étudier et de mieux comprendre ces changements.

1.1 Origine et chronologie

La recension que nous avons faite a permis de remarquer que l’apparition du
phénoméne, malgré sa popularité actuelle, n’est pas propre aux vingt dernicres années.
Avant d’entrer dans la chronologie, nous avons tenté de retracer le contexte entourant
’origine des interventions d’artistes dans les collections. Rappelant les particularités
du phénomeéne étudié ici, la conservatrice générale du patrimoine et directrice du Fonds
national d’art contemporain de France, Claude Allemand-Cosneau, mentionne que :
Montrer de I’art contemporain dans les collections anciennes des musées pose
d’emblée la question du statut de I’institution. Traditionnellement, le musée est le lieu
de conservation, d’étude et de monstration d’un patrimoine préservé, fragmentaire, qui,
sorti de son contexte initial, retrouve une histoire dans I’accrochage des ceuvres sur les
cimaises des salles d’exposition permanente. [...] Seuls les cabinets de curiosités ou
les expositions s’y apparentant autorisent la présentation d’objets d’époques et de
natures différentes qui, tout autant sortis de leur contexte que ceux des musées,

produisent par leurs rapprochements inattendus un sens nouveau, expression de la
vision personnelle du collectionneur ou du commissaire [...].*!

Ainsi, les interventions d’artistes modifient et renouvellent la présentation
traditionnelle des musées. Alors que la « [...] présentation des collections s’est ancrée
dans un certain académisme muséographique [...]*? », un type de présentation
comparatiste et anachronique des collections s’est développé, initié¢ notamment par les
. N . . 43 .
artistes, comme nous pourrons le comprendre a partir de la chronologie®™. Certains
musées ont aussi proposé une politique dédiée a la création contemporaine, comme

c’est le cas, par exemple, du Louvre avec son programme Contrepoint en 2004 ou

41 Claude Allemand-Cosneau, Claude d’ Anthenaise, Thomas Huber, Laurent Salomé et Eric de
Chassey, op. cit., p. 500.

42 Aurélie Champion, op. cit., p. 36-37.

 Ibid,, p. 36-37 et 42.
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encore de la National Gallery de Londres qui met en place, dés 1980, le programme

Artist’s Eye**.

Yves Bergeron et Raymond Montpetit, dans un texte écris dans le cadre de I’exposition
Intrus/Intruders® du Musée national des beaux-arts du Québec, un des cas précurseurs
au Québec comme nous le verrons plus loin, ont identifié trois réalités qui auraient
conduit les musées a innover et a expérimenter dans la mise en exposition des
collections : la multiplication des expositions temporaires, |’émergence de la
muséologie comme discipline réflexive et I’intérét que portent plusieurs artistes actuels
aux pratiques des conservateurs et au fonctionnement de I’institution muséale elle-
méme.*® Bien que les auteurs ne parlent pas précisément des interventions d’artistes
dans les collections, ces réalités peuvent expliquer en partie I’origine de ce phénomeéne,

comme étant une fagcon nouvelle d’exposer les collections.

La premiére réalité est celle des expositions temporaires, qui ont pris le pas sur la
présentation des collections en offrant au public une programmation changeante, ou les
expositions se succédent, et ce, dans une volonté de « [...] se maintenir dans I’actualité
des événements culturels, augmenter la fréquentation de leurs salles et fidéliser leur
public [...] »*’. Comme I’indiquent Yves Bergeron et Raymond Montpetit :
La démarche consiste & communiquer aux collections permanentes le caractére
dynamique des expositions temporaires qui mene a des réaménagements plus fréquents

des salles, avec de nouveaux accrochages dont les rapprochements inédits stimulent
I’intérét et donnent a penser.*®

La démarche expliquée ici est celle de certains musées d’art qui tentent, comme

soulignent les auteurs, d’offrir au public une relecture de leurs collections en élaborant

# Julie Bawin, op. cit. (b), p. 41.

45 Exposition présentée du 24 avril 2008 au 8 février 2009 au Musée national des beaux-arts du
Québec.

46 Yves Bergeron et Raymond Montpetit, « Présenter des ceuvres contemporaines dans les salles
permanente », Intrus/Intruders, Catalogue de I’exposition présentée au Musée national des beaux-arts
du Québec du 24 avril 2008 au 8 février 2009, Québec, Musée national des beaux-arts du Québec,
2008, p. 157.

47 Ibid., p. 158.

3 Ibid.
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des expositions qui offrent différentes mises en espace a partir d’'un théme plut6t
qu’une époque®. Cette différence, bien que liée aux expérimentations menées dans des
musées, n’est pas si €loignée des interventions d’artistes contemporains dans les
collections. L’intention semble a peu préé la méme : I’idée étant d’insérer le caractére
« dynamique » des expositions temporaires a I’intérieur des collections, ce que ’art

contemporain réussirait a sa maniére.

La seconde réalité est celle des professionnels de musées dont les gestes sont, depuis
moins d’une quarantaine d’années, décortiqués et étudiés a I’intérieur d’une véritable
discipline réflexive qu’est la muséologie®®. L’étude des fonctions muséales que sont la
conservation, la recherche, I’exposition et I’éducation’! ont ainsi permis une plus juste
compréhension du pouvoir de I’objet et de son exposition ainsi que du visiteur et de
son intérét envers I’institution®?. Cette compréhension des pratiques muséales a permis
de développer des stratégies de mise en valeur des collections, comme c’est le cas des

interventions d’artistes dans les collections.

La troisieéme et derniére réalité présentée par ces deux chercheurs est celle des artistes
dont I’intérét et le travail sont orientés vers le musée et son fonctionnement. Le musée
devient ainsi une source d’inspiration pour des artistes qui empruntent, reprennent ou
détournent des pratiques, comme 1’exposition, la médiation, le collectionnement, etc.
_Des créateurs, sous I'invitation ou non d’un musée, viennent ainsi proposer une
relecture ou une réinterprétation des musées, des collections, des ceuvres exposées tout

comme des ceuvres conservées dans les réserves’-.

Ces trois réalités semblent avoir menées & une réflexion sur la mise en exposition des

collections. Les interventions d’artistes y occupent une place grandissante. Elles

4 Ibid.

50 Ibid.

5! Anik Meunier (sous la dir.), La muséologie, champ de théories et de pratiques, Québec, Presses de
I’Université du Québec, 2012, p. 152.

52 Yves Bergeron et Raymond Montpetit, op. cit., p. 158-159.

53 Ibid., p. 159.
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deviennent méme une stratégie pour les musées afin de renouveler et de revaloriser

leurs collections.

Depuis I’origine du phénomeéne, une chose est certaine et manifeste : sa prolifération a
Iintérieur des institutions muséales, de petites tailles a celles de renommées
internationales®*, et ce, dans un grand nombre de pays différents. Ayant abordé les
réalités et les motifs qui peuvent avoir engendré ou favorisé la croissance et la
prolifération des interventions d’artistes dans les collections, la chronologie du
phénoméne sera maintenant décortiquée afin de cerner son développement dans son

historicité.
Pablo Picasso : un précurseur

Au cours des recherches effectuées pour retracer I’origine des interventions d’artistes
dans les collections, nous avons trouvé un exemple que nous pourrions envisager
comme un précurseur : il s’agit de Pablo Picasso a la Grande Galerie du Louvre, en

1947.

Critique et ami de Picasso, Jean Cassou vient d’étre nommé directeur du Musée d’art
moderne, fondé la méme année et installé a I’ intérieur du palais construit quai de Tokyo
lors de I’« Exposition internationale des arts et techniques dans la vie moderne », en
1937%. La collection frangaise ne posséde qu’un seul Picasso conservé au Musée du
Jeu de paume®®. L’artiste décide d’offrir au nouveau Musée national d’art moderne dix
toiles®’. Georges Salles, alors directeur des Musées de France, propose a Picasso de

faire voisiner ses ceuvres avec celles exposées a la Grande Galerie du Louvre’®. 11 lui

54 Julie Bawin, op. cit. (a), p. 150.
55 Adrien Goetz, « Picasso au Panthéon des classiques », Le Figaro.fr, En ligne, 2008. Récupéré de
http://www.lefigaro.fr/culture/2008/10/06/03004-20081006 ARTFIG0035 1 -picasso-au-pantheon-des-

classiques-.php
56 Ibid.

57 Le nombre varie de sept 4 douze tableaux selon les sources trouvées.

58 Marie Cornu, « Statut des Musées de France », Encyclopedia Universalis, En ligne, 2016. Récupéré
de http://www.universalis-edu.com.proxy.bibliotheques.ugam.ca:2048/encyclopedie/statut-des-
musees-de-france/; plusieurs sources citent le méme éveénement, dont E. B.-R,, « Picasso, roi de Paris &
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dira : « Vous serez [...] le premier peintre vivant & voir vos toiles au Louvre®. » Dans
un extrait vidéo tiré du documentaire « Au Louvre avec les maitres », réalisé¢ par
Richard Copans, en 1993, on découvre, suivant le témoignage de Frangoise Gilot,
compagne de Picasso a I’époque®®, que Georges Salles voulait « [...] faire une
expérience amusante en disposant les toiles a divers endroits‘ du musée pour les

regarder a c6té de chefs-d’ceuvre d’autres époques®!. »

Selon ce documentaire, les tableaux auraient été promenés par des agents de sécurité
d’ceuvres en ceuvres selon la volonté de I’artiste, en compagnie de Salles®?. Selon
d’autres documents, notamment un article du journal frangais Le Figaro intitulé «
Picasso au Panthéon des classiques », les tableaux auraient plutot été accrochés pres
des certaines ceuvres ciblées par Picasso et exposés pendant deux jours, du mardi, jour
de fermeture, au mercredi matin avant ’ouverture. Seuls quelques privilégiés auraient
eu la chance de contempler cette confrontation inédite et anachronique. Suivant les
directives de ’artiste, les ceuvres modernes auraient été installées, par exemple, pres
d’ceuvres du Zurbaran (dont L'Exposition du corps de saint Bonaventure), de Delacroix
(telles que La mort de Sardanapale, Les massacres de Scio et Les femmes d’Alger) et
de Courbet (soit L atelier du peintre et Un enterrement a Ornans). Dans I’extrait du

documentaire, on peut voit, entre autres, I’ccuvre de Picasso La Muse (Jeune femme

I’automne », Le Figaro.fr, En ligne, 2008. Récupéré de http://www.lefigaro.fr/culture/
2008/10/31/03004-20081031 ARTFIG00006-picasso-roi-de-paris-a-l-automne-.php

% Georges Salles, cité dans Blog Atmosphérique, « Quand Picasso accrochait ses ceuvres au musée du
Louvre », Picasso Administration, 2016. Récupéré de
http://blog.picasso.fr/index.php/2014/06/06/picasso-accrochait-ses-oeuvres-au-musee-du-louvre/ ;
Musée du Louvre, Picasso au Louvre, [Youtube], 14 novembre 2010, 2 :41. Récupéré de
https://www.youtube.com/watch?v=hDpFW4-qcRI& feature=youtu.be

%0 Institut national de I’audiovisuel, « Frangoise Gilot a propos de la rivalité entre Picasso et Braque »,
ina.fr, En ligne, 2015. Récupéré de http://www.ina.fr/audio/P13192894

61 Musée du Louvre, op. cit.; Les Surgissantes, « Picasso au Louvre », Les Surgissantes. Exploration
des arts par le web, 2016. Récupéré de http://www.surgissantes.com/link?id=1391 .

&constellation id=219

%2 [l n’est pas mentionné si d’autres personnes étaient alors présentes. Il est néanmoins possible de
croire que Frangoise Gilot accompagnait les deux hommes puisque le témoignage de celle-ci est
abordé dans le documentaire de Richard Copans. Musée du Louvre, op. cit.
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dessinant dans un intérieur; Deux femmes) (1935) et Femme assise dans un rocking

chair (1943).

Dans un communiqué de presse de la Réunion des musées nationaux, il est dit
également que Picasso voulait profiter de cette opportunité afin de « [...] vérifier si sa
peinture "tenait" a coté de celle des grands maitres®. » Tel qu’en témoigne Salles dans
son ouvrage « Au Louvre, scénes de la vie du musée » :
Comme Picasso était venu, 4 ma demande, juger de I’effet, je lui proposai de pousser
I’expérience et de les confronter aux ceuvres des autres maitres espagnols, Zurbardn,
Greco, Murillo, Ribera... accrochés alors dans la galerie Mollien. Empoignant les
tableaux, nous fimes le déménagement. Toute la série s’aligna contre la paroi chargée

de noms illustres. Aprés un premier coup d’ceil, Picasso s’écria : « Voyez, c’est la
méme chose ! » et il avait raison®.

Enfin, nous pouvons nous questionner quant a savoir si ce cas peut devenir la premiére
intervention connue d’un artiste vivant dans les collections muséales, surtout
considérant le fait que cet événement s’est déroulé en catimini, un jour de fermeture,
avec un public sans doute plus que restreint, jugé par certains auteurs « trop

65 ou encore « [...] trop 0sé pour étre présentée au grand public®. » Cette

controversé
intervention de Picasso dans les collections du Louvre est trés peu connue et
documentée. Des recherches plus approfondies dans les archives auraient été
nécessaires pour pousser la réflexion plus loin. Picasso est alors 4gé de 66 ans et sa
notoriété est grandissante, comme celle d’Andy Warhol au moment ou il est approché
pour concevoir une exposition a partir de la collection du Rhode Island School of

Design.

63 Réunion des musées nationaux, « Communiqué de presse », FABA, Fundacién Almine y Bernard
Ruiz-Picasso para el Arte, 2016. Récupéré de http://www.fabarte.org/dbfiles/mfile/100/
177/faba_picasso_et_les_maitres.pdf

% Blog Atmosphérique, op. cit.

65 Henry Samuel, « 'Unprecedented’ Picasso exhibition planned for Paris galleries », The Telegraph, En
ligne, 2008. Récupéré de http://www.telegraph.co.uk/news/2631455/Unprecedented-Picasso-

ex}}ibition-planned-for-Paris-galleries.html
% E.B.-R., op. cit.
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Premiers pas : les années 1960 et 1970

Au cours des années 1960 et 1970, les interventions d’artistes dans les collections en
sont a leurs balbutiements. Il y a alors une véritable distinction entre « le temps ponctuel
de l’exbosition temporaire [et les] activités liées a la longue durée du musée®’. » Dans
son essai, « Musée d’art au présent : réseaux, promesses et (re)présentations », le
professeur, historien de I’art et muséologue Didier Prioul mentionne que le musée :
[...] demeure une institution de conservation et de savoir, tout en poursuivant en

parall¢le un travail d’ouverture vers le public. Ce sont ces distinctions temporelles que
les années 1980 et 1990 vont transformer®®,

Deux éléments, en apparence distincts, vont devenir inséparables au cours des années
a venir et former le musée d’aujourd’hui. Quoiqu’il puisse étre difficile de discerner
I’origine précise des interventions d’artistes, maints auteurs, conservateurs,
muséologues ou historiens de I’art, tels que Christopher R. Marshall, Julie Bawin,
James Putnam et James Rondeau, ayant consacré une partie de leurs études au
phénomene, s’entendent tous pour reconnaitre 1’exposition Raid the Icebox (1969)
d’Andy Warhol, au Rhode Island School of Design comme le premier cas®’.
Considérant qu’il s’agit d’un musée de région et que d’autres musées de ce genre ont
sans doute emprunté le méme chemin, sans étre aussi documentés’, il est impossible
d'affirmer avec certitude qu’il s’agit du premier cas. Marie-Laure Bernadac,

conservatrice et I’'une des instigatrices du programme Contrepoint (2004-2016) au

Musée du Louvre, a méme avoué lors d’une entrevue que « [...] ce sont les musées des

%7 Didier Prioul, « Musée d’art au présent : réseaux, promesses et (re)présentations », Are You Talking
to Me? Conversation(s), Catalogue de I’exposition présentée & la Galerie de ’UQAM du 16 janvier au
15 mars 2003, Montréal, Galerie de ’'UQAM, 2003, p. 150.

S8 Ibid.

® Christopher R. Marshall, « Ghosts in the Machine: The Artistic Intervention as a Site of Museum
Collaboration-accommodation in Recent Curatorial Practice », International Journal of the Inclusive
Museum, vol. 4, n° 2, p. 68. Récupéré de http://web.b.ebscohost.com/; Julie Bawin, op. cit. (a), p. 141-
143; James Putnam, op. cit., p. 18; James Rondeau, op. cit.; et plusieurs autres auteurs.

™ Julie Bawin, op. cit. (a), p. 150; Marie-Laure Bernadac sur les Contrepoint du Musée du Louvre,
citée dans Pierre-Evariste Douaire, op. cit.; Claude Allemand-Cosneau, Claude d’ Anthenaise, Thomas
Huber, Laurent Salomé et Eric de Chassey, op. cit., p. 498.
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régions qui ont les premiers initiés ce genre d'aventure [et non le Louvre]. Elle leur
permettait de séduire un nouveau public’!. » Laurent Salomé ajoute également, dans
Iarticle, « Les pratiques récentes de mixité entre art actuel et art ancien: le
contemporain dans les musées », qu’ :
[...] un certain nombre de musées de province [...] avaient déja derriére eux une
politique trés volontaire en matiére d’art contemporain depuis I’aprés-guerre. [...] Ce
sont moins les musées trés orientés vers I’art moderne que les plus traditionnels qui se
sont pris au jeu. Sans doute I’effet de surprise rendait-il la chose plus attrayante, et le

charme des lieux trés typés a tendance a séduire les artistes. Il faut aussi citer le role
des centres d’art installés dans des monuments historiques [...]7.

Les plus petits musées ou les musées de régions semblent, en ce sens, trouver leur
compte dans le travail de I’artiste contemporain entre leurs murs, et ce, possiblement
avant 1969. Le cas de Warhol est cependant communément reconnu comme étant le

premier cas.

Au cours de ces deux décennies, le rapport entre le musée et ’artiste se complexifie :
la fonction principale du musée est de conserver des ceuvres leur « donnant ainsi une
dimension immuable et atemporelle” », alors que I’objectif de I’artiste est « le rejet du
passé et la croyance en ’avenir’* ». Dans ce contexte, de nombreux artistes, tels que le
groupe General Idea, Hans Haacke et Daniel Buren, ont remis en question I’institution
muséale par des essais et des ceuvres dénongant « [...] le caractére conservateur,
élitiste, dogmatique du musée”. » D’autres, comme Marcel Broodthaers avec son
Musée d’art moderne/Département des Aigles (1968)7® et Michael Asher avec son
installation (1979) & The Art Institute of Chicago, se sont de surcroit engagés a

dénoncer et & mettre a jour la structure interne du musée, interrogeant en particulier les

71 Marie-Laure Bernadac sur les Contrepoint du Musée du Louvre, citée dans Pierre-Evariste Douaire,
op. cit.

72 Claude Allemand-Cosneau, Claude d’ Anthenaise, Thomas Huber, Laurent Salomé et Eric de
Chassey, op. cit., p. 498.

3 Aurélie Champion, op. cit., p. 48.

7 Ibid.

75 Ibid.

76 Jacinto Legeira, « BROODTHAERS Marcel — (1924-1976) », Encyclopeedia Universalis, En ligne,
2016. Récupéré de http://www.universalis.fr/encyclopedie/marcel-broodthaers/
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«[...] les systémes d’intégration, de classification et d’interprétation des ceuvres [...]"".
» Pour ce faire, des artistes ont notamment réalisé des oceuvres aux formats non
conventionnels, ou encore des performances et des installations, souvent non permises

par I’institution, a I’intérieur des murs du musée’®.

Au moment méme ou des artistes critiquent les institutions, différentes expériences
menent certains artistes, tels que Louise Lawler, a considérer la grande source de sens,
d’inspirations et de possibilités qu’offrent les collections muséales”. Comme le
mentionne Christopher R. Marshall, maitre de conférences en histoire de I’art et
muséologie a I’Université de Melbourne en Australie, dans son article « Ghosts in the
Machine: The Artistic Intervention as a Site of Museum Collaboration-accommodation
in Recent Curatorial Practice » :

This was the period of initial invitations to artists to curate temporary exhibitions of

permanent collections and of early works produced by artists interested in more

critically examining museums and their role in transmitting understandings of canons
and reputation more broadly.*

Par les interventions initiées par les artistes, puis reprises par le musée, ces vingt années
illustrent, comme le décrit Julie Bawin, «[...] un changement profond dans le paysage
artistique et institutionnel [...]8!. » Il s’agit alors pour le musée d’adapter :
[...] des pratiques initialement congues pour dénoncer et critiquer ses mécanismes. En
acceptant ou en désirant que son espace constitue le cadre de 1’ceuvre contemporaine
ou en présentant des ceuvres qui elles-mémes récupérent la notion de musée,
I’institution franchissait un pas décisif dans la relation « art-musée », car sit6t conviés

pour créer des ceuvres in situ pour des expositions temporaires, les artistes se voient
bientdt remplir une autre fonction : celle de commissaire d’exposition.?

De nouvelles relations, voire collaborations, se développent entre les murs du musée,

et ’artiste se voit affublé de nouveaux titres que 1’on accompagne de nouvelles

7 Aurélie Champion, op. cit., p. 48.

78 Ibid.

7 James Rondeau, op. cit.

80 Christopher R. Marshall, op. cit., p. 68.
81 Julie Bawin, op. cit. (c), p. 16.

82 Ibid.
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possibilités. Quoique présentes, les interventions sont, encore a cette époque, des
événements insolites. Grice 4 la compilation des interventions d’artistes dans les
collections de musées de tout type et de tous payS occidentaux, nous avons pu observer
un nombre restreint d’interventions, que nous pouvons qualifier de ponctuelles,
majoritairement initiées par des artistes ou des personnes extérieures au musée. Outre
un cas trouvé en France de I’artiste Frangois Morellet au Musée des Beaux-Arts de
Nantes, en 1973, ainsi qu’un en Autriche de I’artiste Claudio Parmiggiani au
Kunsthistorisches Museum, en 1976, les interventions prennent surtout naissance aux
Etats-Unis, parmi lesquelles on retrouve Andy Warhol, en 1969, et Michael Asher a
The Art Institute of Chicago, en 1979%,

Un phénomeéne en croissance : les années 1980

Alors que Partiste était le principal instigateur des interventions, les musées emboitent
progressivement le pas dans les années 1980. La croissance du phénomene serait

concomitante d’une pression que vivent les musées au cours de cette décennie :

Au cours des années 1980, il va devenir de plus en plus intenable pour le musée d’art
d’exister sans s’agiter. La 1égitimité d’origine, ancrée dans la recherche et la mémoire
identitaire des collections, est désormais insuffisante pour assurer la pérennité du
musée. Les pressions pour le changement se multiplient, allant de compressions
budgétaires a4 des remises en question radicales des institutions. Les conseils
d’administration et les autorités politiques de tutelles se font pressants, hésitant de
moins en moins & imposer des projets 4 des musées en dormance. A 1’évidence, il n’est
plus indispensable de disposer d’une collection pour réaliser des expositions. Tout, ou
presque tout, est possible;. partout et en tout temps®*.

Un changement se produit peu & peu non seulement dans les pratiques des musées, mais
dans la nature méme de I’institution®. Mais I’art contemporain n’entre pas aussi
facilement et rapidement, selon le témoignage de Laurent Salomé: « [...] lart

contemporain génait encore un peu, des projets radicaux pouvaient effrayer un maire

8 Voir le Tableau des interventions d’artiste contemporains dans les collections historiques mis en
annexe (Annexe I).

8 Didier Prioul, op. cit., p. 151.

8 James Putnam, op. cit., p. 31.
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et provoquer un flot de courriers injurieux.3® » Les années 1980 sont davantage celles
du triomphe de I’exposition temporaire, qui permettent aux musées de se positionner
sur la scéne internationale avec des expositions de grand calibre, aussi surnommées «
blockbusters », davantage que par leurs collections®”. Les expositions temporaires
deviennent ainsi, selon Aurélie Champion, « [...] un terrain d’expérimentations et de

recherches pour de nouvelles pratiques muséographiques®®. »

La collection est mise de cdté mais certains musées, tels que le Brooklyn Museum et
le Museum Boijmans Van Beuningen, voient I’intérét de la lier a ce mouvement
éveénementiel et a ce goiit pour le temporaire. L’artiste peut effectivement apporter un
regard extérieur et différent de la vision du scientifique. Les musées y voient la
possibilité « [...] de revoir la présentation conventionnelle de leurs collections et leurs
méthodes d’interprétation traditionnelles, ainsi que de développer de nouvelles
initiatives [débouchant] sur des collaborations actives avec des plasticiens®® ». Il s”agit
aussi d’un moyen, selon Julie Bawin, de réparer le « [...] lien, dit perdu, entre les
ceuvres et le spectateur® », qui devient un « objectif politique » prégnant & partir de

cette époque’’. 11 y a en ce sens une augmentation des interventions®?

, sous forme
principalement d’expositions ou d’événements temporaires. C’est au cours de cette
décennie que les premiers programmes sont mis en place dans quelques musées : la
National Gallery de Londres (4rtist’s Eye, 1980), le Brooklyn Museum de New York
(The Brooklyn Museum’s Grand Lobby Project’s, 1985), le Museum Boijmans Van
Beuningen de Rotterdam (cycle d’expositions, 1988) et le Museum of Moderﬁ Art de
New York (4rtist’s Choice, 1989). Les artistes sont invités a créer des ceuvres ou des

expositions a partir des collections historiques, exceptés pour le programme du

8 Laurent Salomé, op. cit., p. 508.
87 Aurélie Champion, op. cit., p. 36.
88 Ibid.

8 James Putnam, op. cit., p. 31.

0 Julie Bawin, op. cit. (c), p. 18.

1 Ibid.

°2 Julie Bawin, op. cit. (a), p. 156.
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Brooklyn Museum qui n’inclut pas toujours la collection et celui du Museum Boijmans
Van Beuningen qui n’invite pas des artistes au moment de sa création, en 1988, mais
des personnalités du monde de I’art. Pour le musée, comme 1’énonce la conservatrice
et directrice de la FNAC, Claude Allemand-Cosneau, « [...] I’art contemporain devait

devenir le moteur de son développement’>. »
Explosion d’un phénomeéne : les années 1990

Au cours des années 1990, alors que certaines institutions muséales préfeérent
I’invitation de personnalités du monde de I’art aux artistes, d’autres musées, comme le
Frauenmuseum de Bonn (Allemagne, 1991), le Isabella Stewart Gardiner Museum de
Boston (Etats-Unis, 1991), le Musée des beaux-arts de Liége (Belgique, 1991), le
British Museum de Londres (Angleterre, 1994), lancent des invitations et des cartes
blanches de plus en plus nombreuses aux créateurs. Certaines institutions, comme le
Brooklyn Museum et le Museum Boijmans Van Beuningen, aprés des interventions
mendées par d’autres acteurs, invitent finalement des artistes, tels que Joseph Kosuth
(The Brooklyn Museum Collection: The Play of the Unmentionable, 1990) et Peter
Greenaway (The Physical Self, 1991), et modifient leur approche, en les conviant a
interagir avec leurs collections. Aurélie Champion affirme que :

Depuis les années 1990, il semble que ce regard critique de I’artiste soit devenu pour

le musée un outil d’analyse sur son fonctionnement. Les musées ont ainsi multiplié les

invitations, cartes blanches ou résidences, au cours desquelles les artistes sont conviés
a produire une ceuvre in situ, interrogeant les paradigmes ou la définition du musée.**

L’artiste contemporain est dorénavant plus que bienvenu entre les murs du musée®,
mais son action demeure sous le regard attentif des conservateurs revétant 1’habit du

commissaire ou encore du collaborateur de I’artiste. Bien que le musée s’y habitue et

93 Claude Allemand-Cosneau, Claude d’ Anthenaise, Thomas Huber, Laurent Salomé et Eric de
Chassey, op. cit., p. 498.

°4 Aurélie Champion, op. cit., p. 48.

95 Megha Rajguru, « Creating New Realities: Contemporary Art in the ‘World Art” Museum Gallery »,
The International Journal of the Arts in Society, vol. 6, n° 5, 2012, p. 150. Récupéré de
http://web.b.ebscohost.com/
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accueille de plus en plus d’artistes contemporains a I’intérieur de ses collections et de
ses expositions permanentes, le public et les critiques s’étonnent ou sont choqués par
les interventions parfois qualifiées de « désordres »., de « chaos », ou encore de «
tumultes »%°. Au cours des années 1990, les interventions ponctuelles, les expositions
temporaires et les programmes d’artistes dans les collections se succédent, voire se
multiplient a I’intérieur d’un nombre incalculable d’institutions, et ce, dans un grand
nombre de pays®’ : le Museum of Fine Arts de Boston (Etats-Unis) et I’intervention
Connections: Louise Lawler (1991), le Bodemuseum de Berlin (Allemagne) et
I’exposition Dialoge im Bodemuseum (1992), le Seattle Art Museum de Seattle (Etats-
Unis) et I’intervention de Fred Wilson The Museum Mixed Metaphors (1993), le British
Museum de Londres (Angleterre) et les expositions Time Machine : Ancient Egypt and
Contemporary Art (1994-1995) et Collected (1997) ainsi que le programme British
Museum's Contemporary Arts and Cultures Programme (depuis 1999), le Museo
Egizio de Turin (Italie) et I’exposition Time Machine :@ Antico Egitto e Arte
Contemporanea (1995-1996), le Museo de Bellas Artes de Caracas (Venezuela) et
I’exposition Intervenciones en el espacio (1995), la Corcoran Gallery of Art de
Washington (Etats-Unis) et 1’exposition Talking to the Pictures (1997), le Autralian
War Memorial Museum de Canberra (Australie) et I’intervention d’ Ann Brennan Is it
real? (1997), le Freud Museum de Londres (Angleterre) et le programme Freud’s

Museum Exhibition Program (depuis 1999). .

Didier Prioul rappelle, dans un tout autre ordre d’idées, qu’en ce qui concerne
’intégration de I’événement au musée, incluant aussi bien 1’exposition temporaire que
I’intervention d’artiste dans les collections qu’ :
[...] ouvrir le champ de I’exposition qui fait I’événement exige sa répétition. En réduire
les exigences aux seules considérations d’ordre économique et financier (la vieille

spirale de la dépense qui appelle la dépense) est un peu court. Réaliser un événement,
c’est faire preuve d’exception; le répéter, ¢’est affirmer une institution. [...] Exister au

% Aurélie Champion, op. cit., p. 37.
7 Ibid.
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présent, ¢’est savoir que I’oubli des publics a pour conséquence de dissoudre les erreurs
du passé. Répéter I’événement, c’est activer « I’étre oublieux »%.

Les musées qui s’ouvrent aux interventions d’artistes contemporains dans leurs
collections et qui en font un projet a long terme, ou plus simplement un programme se
répétant a plusieurs reprises a I’intérieur de leurs murs, affirment et 1égitiment leurs
gestes, et créent, dans un méme souffle, une institution. C’est ce qui se met
progressivement en place dans les années 1980 et, avec plus d’insistance, au cours des

années 1990.
Au-dela de I’événementiel : les années 2000

Au cours les années 2000, le « Tableau des interventions d’artistes contemporains dans
les collections historiques » démontre que le deuxi¢éme millénaire marque la « flambée
» du phénomeéne des interventions d’artistes dans les collections. Le nombre de musées
qui adoptent ce type de stratégie devient incalculable tant le phénoméne est populaire®.
Julie Bawin parle méme d’un « apogée » en ce qui concerne les musées frangais, et
plus particuli¢rement parisiens'®. Laurent Salomé va jusqu’a avancer qu’ « [i]l n’est
pas exclu que, dans beaucoup de lieux, la pincée d’art contemporain ne soit devenue la

potion indispensable pour dé-ringardiser un musée'’. »

Cette décennie est aussi celle pendant laquelle le r6le de I’artiste au sein du musée se
transforme. A de rares occasions, des musées, qui cherchent a dépasser leur rdle
traditionnel, impliquent des artistes dans la mise en place d’expositions permanentes.
Ils font appel aux artistes non seulement pour le temps d’une exposition, mais pour
dans le cadre d’une réflexion et de I’élaboration de leur exposition permanente.
L’artiste se voit ainsi intégré a la mission scientifique de I’institution. On peut nommer

ici le Museum Kunstpalast de Diisseldorf (2002), alors dirigé par Jean-Hubert

%8 Didier Prioul, op. cit., p. 150.

% Julie Bawin, op. cit. (a), p. 157.

100 1hid.

101 Claude Allemand-Cosneau, Claude d’ Anthenaise, Thomas Huber, Laurent Salomé et Eric de
Chassey, op. cit., p. 508.
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Martin'®, et le Musée de la Chasse et de la Nature de Paris (2007). Ces deux cas
particuliérement précurseurs seront abordés plus en profondeur dans le troisiéme
chapitre de cette étude. Ce changement de role de I’artiste modifie également le musée :
Le musée traditionnel peut, s’il modifie son mode de fonctionnement et s’ouvre au
monde actuel, espérer devenir davantage un laboratoire d’expérimentations. De par son
pouvoir institutionnel, le musée constitue la tribune majeure ot peut se déployer le

discours artistique, a condition qu’il garde & I’esprit que I’art est une force dynamique,
en perpétuel changement!%,

Alors que Putnam parle au conditionnel, Laurent Salomé atteste, quelques années plus

tard, que « [lJe musée redevient un laboratoire, comme il I’était pour les artistes du

XIXC sigcle!%. »
Le cas. du Québec

Le Québec n’a pas passé outre le phénomeéne. Suivant sensiblement la méme évolution,
nous avons cependant observé avant tout des cas de confrontations d’ceuvres anciennes
et contemporaines, chapeautés par des commissaires choisis a I’interne, parmi les
employés du musée, ou a I’externe. Un cas est survenu relativement t6t dans 1’histoire
du phénomene, soit I’exposition Regard insolite sur [’art québécois, présentée en 1975
a ’ancien Musée du Québec, aujourd’hui Musée national des beaux-arts du Québec
(MNBAQ). On pouvait alors y voir, entres autres, le Neptune (1901) sculpté en bois de
Louis Jobin entre I’ccuvre Equivalence (1969) de Claude Tousignant et une

courtepointe beauceronne du début du XX siecle!®

. Dans le communiqué de presse
du musée, nous pouvions lire : « La confrontation d’ceuvres mises brutalement face a
face sans tenir compte de I’époque et du style vise a produire un choc qui aménera le

spectateur a découvrir les liens inattendus au plan des répercussions profondes!%. » Cet

102 Aurélie Champion, op. cit., p. 46.

103 James Putnam, op. cit., p. 33.

104 Claude Allemand-Cosneau, Claude d’ Anthenaise, Thomas Huber, Laurent Salomé et Eric de
Chassey, op. cit., p. 508-509.

195 Pierre B. Landry, et al., 75 ans chrono : Le Musée national des beaux-arts du Québec 1933-2008,
Québec, Musée national des beaux-arts du Québec, 2009, p. 150.

196 1pid.
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accrochage montre I’intérét d’une confrontation entre I’art ancien et contemporain,
amenant aussi les conservateurs du département d’art ancien, d’art contemporain et
d’ethnologie a travailler ensemble!%’. Deux autres cas ont lieu au sein de la méme
institution. D’abord, I’exposition Souvenirs récents congue par le conservateur Didier
Prioul, en 1995, puis I’exposition Intrus/Intruders congue par Mélanie Boucher, en
2008. Alors que Souvenirs récents propose un mélange d’ceuvres anciennes et
contemporaines de la collection!, Infrus, comme son nom I’indique, présente une
intrusion d’ceuvres contemporaines dans les salles historiques de la collection en plus
d’une ceuvre inédite de artiste Adad Hannah réalisée in situ @ méme I’accrochage de

109 11 s’agit 1a d’un événement précurseur pour le MNBAQ. Ces

la salle d’exposition
deux exemples, bien que n’étant pas des interventions d’artistes dans les collections a
proprement parler, mais plutdt des gestes posés par des commissaires, outre I’ceuvre in
situ d’Adad Hannah, sont cependant significatifs pour le Québec. Les interventions
dans des collections sont initiés par les artistes eux-mémes, comme |’exposition de
Nicolas Baier, Tableaux de chasse (2006), présentée dans le cadre du programme
intitulé Zone libre au Musée des beaux-arts de Montréal (MBAM), ou I’artiste a pris
I’initiative d’exposer ses ceuvres a travers les ceuvres de I’exposition permanente''?.
L’exposition Big Bang (2012) et le redéploiement des collections au nouveau pavillon
d’art québécois et canadien Claire et Marc Bourgie (2012) sont également deux
exemples qui seront décrits dans le troisieme chapitre. Afin d’exemplifier le cas
particulier du Québec, nous pouvons aussi nommer des exemples plus récents :

’exposition Rencontres au sommet (2016) de Raphaélle de Groot au MNBAQ, qui

107 1pid.

108 1pid.

109 Mélanie Boucher, et al., Intrus/Intruders, Catalogue de I’exposition présentée au Musée national
des beaux-arts du Québec du 24 avril 2008 au 8 février 2009, Québec, Musée national des beaux-arts
du Québec, 2008, 204 p.

110 36réme Delgado, « Le temps d’une chasse », La Presse, (25 mars 2006). Récupéré de
http://nicolasbaier.com/pages/mbam-presse.html; Stéphane Baillargeon, « Nicolas Baier : Tableaux de
chasse. Musée des beaux-arts de Montréal, du 21 mars au 20 mai 2006. Traces. Galerie René Blouin,
du ler avril au 6 mai 2006 », Ciel variable : art, photo, médias, culture, n® 74, 2006, p. 32. Récupéré
de http://id.erudit.org/iderudit/16266ac
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avait alors ajouté des objets de la collection & son installation'!!; I’exposition Les
Sformes politiqgues (2016) de Mathieu Beauséjour au MBAM, qui s’est entre autres
traduite par I’infiltration d’ceuvres de I’artiste inspirées et dispersées parmi les objets
de la collection d’art méditerranéen du musée!'?; les performances et la collaboration
au redéploiement des collections de Stéphane Gilot, Le catalogue des futurs (2016),

qui a suivi les étapes de rénovations du musée!'3,

Il convient également de nommer le nombre assez imposant de programmes d’artiste
en résidence, qui peuvent mener a la réalisation d’une ou de plusieurs ceuvres, et méme
d’une exposition, que les institutions muséales du Québec telles que le MBAM, le

Musée McCord et le Musée de la civilisation ont adopté!!4.

1.2 De I’explosion du phénoméne a l’objet d’étude

Le développement des « [...] cursus universitaires consacrés aux études culturelles et
muséologiques a contribué a affirmer cette tendance et a engendré une meilleure
e, s A ‘ Afac? At 115
réceptivité, de la part de 'administration des musées, a ces ‘enquétes’ artistiques > »

menées par des artistes dans les années 1970 et 1980. Alors que I’administration, voire

1T Musée national des beaux-arts du Québec, « Raphaélle de Groot. Rencontres au sommet »,
Expositions, 2016. Récupéré de https://www.mnbag.org/exposition/raphaelle-de-groot-1236; Les
objets du musée, intégrés a I’installation de I’artiste, ont pu étre observés sur place.

12 Musée des beaux-arts de Montréal, « Mathieu Beauséjour. Les formes politiques » (a), 2016.
Récupéré de https://www.mbam.qc.ca/expositions/a-laffiche/mathieu-beausejour/

113 Musée d’art de Joliette, « Stéphane Gilot — Le catalogue des futurs », 2016. Récupéré de
http://www.museejoliette.org/fr/expositions/stephane-gilot-catalogue-futurs/

114 Musée des beaux-arts de Montréal, « Résidence d’artiste au MBAM » (b), Musée des beaux-arts de
Montréal, 2016. Récupéré de https://www.mbam.qc.ca/a-la-une/residence-dartiste/; Musée McCord, «
Kent Monkman — Bienvenue a I’atelier. Artiste en résidence », Expositions passées, 2016. Récupéré de
http://www.mccord-museum.qc.ca/fr/expositions/kent-monkman-bienvenue-a-latelier/; Musée
McCord, « Le Musée McCord présente Familles de Marie-Claude Bouthillier, exposition inaugurale
de son nouveau programme Artiste en résidence », (6 décembre 2012), [Communiqué de presse].
Récupéré de http://www.mecord-museum.qc.ca/app/uploads/2015/11/pr_familles_final_fr.pdf; Musée
de la civilisation, « A la recherche d’artistes en arts numériques pour le projet Interface », (26 avril
2016), [Communiqué de presse]. Récupéré de https://www.mcq.org/fr/communique-
presse?id=416013; voir le Tableau des interventions d’artistes contemporains dans les collections
historiques mis en annexe (Annexe I).

15 James Putnam, op. cit., p. 98.
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les conservateurs, des musées acceptent et nourrissent le phénomene, I’université
commence aussi a s’y intéresser. Aurélie Champion indique que :

[...] l’accroissement de ce type d’expériences, et la pérennisation de certaines d’entre

elles, nous engagent & mener une réflexion plus approfondie sur le phénoméne de

renouvellement des expositions permanentes!'!6.

Nous pouvons inclure plus généralement les interventions d’artistes contemporains
dans les collections. Ce phénoméne, qui a pris au cours des cinquante derniéres années
une ampleur considérable dans les musées, est étudié depuis quelques années
seulement. Des essais, mémoires et théses 1’abordent en partie, comme le mémoire de
Justine Lebeau, La réactualisation des collections fermées. Etudes de cas : Le Isabella
Stewart Gardner Museum, Le Kettle’s Yard Museum & Gallery et la New Art Gallery
Walsall (2010), et la thése d’ Ariane Lemieux, L ‘artiste et I’art contemporain au musée
du Louvre des origines a nos jours. Une histoire d’expositions, de décors et de

programmations culturelles (2011).

Des colloques aborde aussi la question : Exposer l'art contemporain dans les
monuments historiqgues (7 octobre 2010) présenté par I’Institut national du patrimoine
(INP)!!7 dans le cadre du cycle « Rencontres européennes du patrimoine » a Paris, en
France, celui intitulé Anatomising the Museum : Contemporary Art & Museum
Collections (26 novembre 2014) tenu a la Valand Academy a Géteborg, en Suede''s,

ainsi que le colloque Reactivate the Collection: Debating Contemporary Artistic

116 Aurélie Champion, op. cit., p. 37.

117 Direction de la recherche et des relations scientifiques (sous la dir.), Actes du colloque Exposer l'art
contemporain dans les monuments historiques, dans le cadre des « Rencontres européennes du
patrimoine », Institut national du patrimoine et Centre de recherche du Chéteau de Versailles, 7
octobre 2010, Paris, Institut national du patrimoine. Récupéré de http://www.inp.fr/Mediatheque-
numerique/Colloques/Exposer-l-art-contemporain-dans-les-monuments-historiques/

18 Anatomising the Museum : Contemporary Art & Museum Collections, Goteborg, Suede, 26
novembre 2014, MFA : Fine Art Programme, Valand Academy, University of Géteborg et Goteborg
Medical History Museum, Sahlgrenska University Hospital.
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Interventions in Historical Collections (13 mai 2016) ayant eu lieu au Musée de

Londres, en Angleterre!’®.

Au Québec, outre I’étude réalisée par Yves Bergeron et Raymond Montpetit dans le
cadre de I’exposition Infrus/Intruders, davantage orientée sur la maniére dont les
musées repensent la mise en valeur de leurs collections, le groupe de recherche et de
réflexion CIECO : Collections et impératif événementiel/The Convulsive Collections
a tenu deux colloques, dont plusieurs communications portaient en partie ou en totalité
sur le sujet, ou Pincluaient de maniére plus générale : d’abord, le colloque Les
collections sont de retour ! (19 mars 2016) s’est tenu au Musée d’art de Joliette!2° puis,
dans le cadre de la 84° édition du Congrés de I’ Acfas (Association francophone pour le
savoir), le colloque intitulé Les usages événementiels des collections muséales a
rassemblé des cherchéurs ainsi que des étudiants de deuxiéme et troisiéme cycle a
I’Université du Québec a Montréal (UQAM) sur des aspects intrinséquement liés aux

interventions d’artistes vivants dans les collections muséales!?!,

Les interventions d’artistes contemporains dans les collections historiques sont
devenues, depuis moins d’une dizaine d’années, un objet d’étude. Elles sont une source
de réflexion, non seulement sur 1’apport des artistes au musée, mais aussi sur une «

redéfinition du musée au XXI¢ siecle!?2. »

' Reactivate the Collection: Debating Contemporary Artistic Interventions in Historical C ollections,
tenu dans le cadre The Contemporary Art Society Annuel Conference, Londres, Angleterre, 13 mai
2016, Museum of London, Weston Theatre. Récupéré de http:/www.artandeducation.net/
announcement/annual-conference-at-the-museum-of-london

120 Les collections sont de retour!, Joliette, 19 mars 2016, Musée d’art de Joliette. Récupéré de
hitp://www.museejoliette.org/fr/activites/colloque-les-collections-sont-de-retour-collections-theyre-
back/

12! Les usages événementiels des collections muséales, tenu dans le cadre de la 84¢ é&dition du Congreés
de I’Acfas Points de rencontre, Montréal, 9 mai 2016, Université du Québec 2 Montréal. Récupéré de
http://www.acfas.ca/evenements/congres/programme/84/300/340/c

122 Marie-Laure Bernadac, « L’art contemporain au musée du Louvre », dans Direction de la recherche
et des relations scientifiques (sous la dir.), Actes du colloque Exposer I'art contemporain dans les
monuments historiques, dans le cadre des « Rencontres européennes du patrimoine », Institut national
du patrimoine et Centre de recherche du Chateau de Versailles, 7 octobre 2010, Paris, Institut national




du patrimoine. Récupéré de http://www.inp.fr/Mediatheque-numerique/Colloques/Exposer-l-art-

contemporain-dans-les-monuments-historiques/L-art-contemporain-au-musee-du-Louvre
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CHAPITRE 2 : ENJEUX ET OBJECTIFS

« La réflexion des artistes contemporains est fondamentale!23, »
Henri Loyrette, 2005

Alors que le premier chapitre a permis de comprendre le contexte et 1’histoire des
interventions d’artistes dans les collections, le second chapitre vise plus spécifiquement
a cerner I’intérét des musées pour ce type de pratique. Dans un premier temps, nous
discuterons des enjeux liés & ces interventions dans les collections puis, dans un second
temps, nous verrons qu’est-ce qui motive les musées a faire appel a des artistes
contemporains. La recherche que nous avons effectué a permis de dégager quatre
principaux objectifs : 1) la revalorisation des collections ; 2) la redynamisation des
collections; 3) I’accroissement de la fréquentation ; 4) et I’avancement de la recherche

scientifique.

1. Enjeux

Les interventions d’artistes contemporains dans les collections soulévent plusieurs
enjeux sur les musées, les artistes et leurs pratiques respectives. Pour les musées, « [s’]
interroger sur les enjeux de la collection aujourd’hui suppose nécessairement le
questionnement de la nature de I’institution muséale!?*. » Les interventions interrogent
le musée et ses pratiques en rompant toute « hiérarchie temporelle traditionnelle!2’ »
existant dans la présentation des collections. Elles donnent un sens nouveau aux objets
présentés et elles remettent en question I’histoire de I’art par la présentation non

seulement anachronique des collections, mais par 1’exposition d’objets « secondaires

'3 Henri Loyrette (président-directeur du Musée du Louvre de 2001 & 2013), cité dans Ann Hindry, «
Contrepoint 2 : Musée du Louvre; Correspondance : Musée d’Orsay; Les visiteurs : Chateau de
Chambord », artpress, n° 318, décembre 2005, p. 67.

124 Cécile Marceau, « De 1’éthique de la collection : I’universalité en question », Museum
International : Les enjeux de la collection au XXle siécle, n® 235, septembre 2007, p- 78.

123 Julie Bawin, op. cit. (a), p. 146.
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», qui ne sont pas considérés comme des chefs-d’ceuvre, mis au c6té d'ceuvres

contemporaines'?®.

Jusqu’a un certain point, ’artiste peut jouer et utiliser la collection comme bon lui
semble. Par son statut et parce qu’il est extérieur a I’institution, il semble autoriser a
aller plus loin dans I’interprétation et dans I’exposition des collections que les

conservateurs :

Par le fait [que les artistes] n’appartiennent pas a I’institution, leur marge de liberté est
encore plus grande. C’est sans aucun doute une des raisons pour laquelle un
conservateur fait appel a leur collaboration ou choisit de présenter leur installation'?’.

L’artiste, par sa liberté, apporte du changement & I’institution. Citant [’article de
Michele Zaoui, « Les musées a la recherche du sens », Aurélie Champion indique que
«[...] la formulation et la médiation d’un discours.original autour des collections sont
devenues 1’un des enjeux majeurs du musée!28. » L’artiste devient un moyen pour
élaborer un discours inédit sur les objets de la collection. Dans le milieu muséal, les
interventions d’artistes semblent étre généralement accueillies de maniére favorable,
bien qu’elles puissent parfois s’avérer déconcertantes. D’autres, comme ’historienne
de I’art et la commissaire Miwon Kwon, écrivant sur les artistes invités a infervenir
dans I’espace du musée, dans son ouvrage One Place After Another : Site-Specific Art
and Locational Identity, considérent que I’institution ne voudrait, par les interventions,
qu’utiliser 1’artiste comme outil d’autopromotion faisant de lui une marchandise'?.
Ariane Lemieux souligne que d’autres auteurs et praticiens « [...] y ont vu une
soumission [...] a la loi du divertissement et donc une atteinte a la fonction de

conservatoire!*, » Succédant a Henri Loyrette, Jean-Luc Martinez, nommé président-

126 Ibid., p. 146.

127 Noémie Drouguet, « Quand I’artiste contemporain joue au muséographe », CeROArt, En ligne, n° 1,
2007. Récupéré de http:/ceroart.revues.org/358

128 Michele Zaoui, « Les musées a la recherche du sens », Technique et architecture, n® 431, mai 1997,
p. 66-68, citée dans Aurélie Champion, op. cit., p. 44.

129 Miwon Kwon, One Place After Another: Site-Specific Artand Locational Identity, Cambridge, MIT
Press, 2004, p. 47, cité¢ dans Megha Rajguru, op. cit., p. 150.

130 Ariane Lemieux, op. cit. (a)
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contemporain au sein du musée incarnée dans le cycle d’expositions Contrepoint,
jugeant que « [...] nous avons fait le tour de ces propositions'3L. » Il veut ainsi ouvrir
le musée uniquement a « [...] la création contemporaine qui s'intéresse a 'art du passé,
et qui jette un regard sur cet héritage [...]"**. » Sans renier catégoriquement le travail
de son prédécesseur, il souhaite inviter des artistes ayant un réel intérét pour la
collection dans leur production'®*. Alors que pour certains musées, comme I’a peut-
étre estimé Jean-Luc Martinez, I’artiste devient un outil, voire une stratégie pour faire
entrer la collection dans une ere de « divertissement », pour autres, comme c’est le cas
de I’ancien directeur du Musée d’Orsay Serge Lemoine qui a mis sur pied le
programme Correspondance (2004-2008), les interventions d’artistes représentent un
intérét scientifique. Ariane Lemieux le souligne, en abordant les expositions d’ceuvres
contemporaines dans le parcours des collections permanentes du Louvre :

Certes, elles soumettaient les collections permanentes a la logique de 1’exposition

temporaire. Mais d’un autre c6té, elles les sortaient de leur statisme. Elles stimulaient
et maintenaient le dialogue entre les ceuvres qu’elles contiennent et le public'*.

Un journaliste du New York Times, Michael Kimmelman, qualifie les expositions dans

et & partir des collections d’« antidote » pour contrer le « Blockbuster Syndrome » :

The exhibitions are also an increasingly effective antidote to the blockbuster syndrome,
even in places less richly endowed than the Modern. Museums have come to depend
on big loan shows to raise money for the care and enhancement of their permanent
collections, and yet the very success of such shows has made the permanent galleries

131 Guy Boyer, « Jean-Luc Martinez : " Priorité aux collections permanentes du Louvre ! " »,
Connaissance des arts, En ligne, 18 décembre 2013. Récupéré de https://www.connaissancedesarts.
com/peinture-et-sculpture/jean-luc-martinez-priorite-aux-collections-permanentes-du-louvre-112342/;
Les expositions déja programmeées de Mark Lewis (9 octobre 2014 au 31 aoiit 2015) et de Claude
Lévéque (19 octobre 2015 au 25 janvier 2016) ont été maintenues.

1321 ADEPECHE.fr, « Au Louvre, ’art contemporain en un éclair », LaDepeche.fi, En ligne, 3 avril
2014. Récupére de http://www.ladepeche.fi/article/2014/04/03/1855183 -au-louvre-l-art-contemporain-
en-un-eclair.html

133 Louise Rossignol, « Inquiétudes sur le Louvre », Télérama.fr, En ligne, 30 avril 2014. Récupéré de
http://www.telerama.fr/scenes/de-paris-a-abu-dhabi-un-louvre-chasserait-il-l-autre,111542.ph
L’exposition de Jeff Koons au Louvre n’aura finalement pas lieu.

134 Ariane Lemieux, op. cit. (a)




40

seem commonplace. Ambitious exhibitions based on permanent collections [...]

borrow from the strategy of the blockbuster to counter the blockbuster's effects'>.

Autrement dit, ces expositions des collections utilisent les stratégies des blockbusters
afin de mieux les contrer et elles ont des retombées médiatiques importantes. Les
critiques et les louanges sont, & peu de choses pres, aussi nombreuses que les
interventions d’artistes dans les collections, provenant autant de journalistes et de

critiques que de praticiens et d’universitaires du domaine muséal.

Alors que « [pJour les conservateurs, les expositions permanentes sont I’occasion
d’exercer dans le cadre du musée une activité de commissariat d’exposition!3 »,
comme le souligne Jérome Glicenstein, dans son ouvrage L’art: une histoire
d’expositions, les interventions d’artistes dans les collections viennent en quelque sorte
déposséder le conservateur de son pouvoir curatorial devenant plutt un « collaborateur
de Partiste'” ». Cet enjeu a créé, particuliérement lors des premiéres interventions dans
les collections, des frustrations, des incompréhensions et des réticences de la part des
professionnels des musées, qui se voyaient obligés de laisser une liberté a Iartiste :
[...] les conservateurs qui font appel a des artistes prennent certains risques. Il se peut
que cela ne plaise pas aux visiteurs ou que ceux-ci ne parviennent pas a comprendre le
sens de I’ceuvre ou de ’installation, comme cela est fréquent dans les musées d’art

contemporain. [ls s’exposent également aux critiques de leurs pairs moins audacieux

et d’autres observateurs. Le role de conservateur n’est pas nécessairement le méme

d’une institution & I’autre et on ne s’improvise pas « spécialiste d’art contemporain'3.

135 Michael Kimmelman, « ART VIEW; An Antidote to the Blockbuster Syndrome » (a), The New
York Times, En ligne, 10 mars 1991, Récupéré de http://www.nytimes.com/1991/03/10/arts/art-view-
an-antidote-to-the-blockbuster-syndrome.html

136 Jérpme Glicenstein, L 'Art : une histoire d’expositions, Paris, Presses universitaires de France, 2009,
p. 65-66.

137 Julie Bawin, op. cit., p. 145.

133 Noémie Drouguet, « Quand D’ artiste contemporain joue au muséographe », CeROArt, En ligne, n° 1,
2007. Récupéré de http://ceroart.revues.org/358
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Les enjeux ne concernent pas seulement la conservation des objets!’

et les pratiques
muséales perturbées par les gestes de I’artiste, mais aussi I’'image et a la réputation du

musée, ol ’authenticité et la 1égitimité de I’institution sont mises en danger.

Aujourd’hui, le phénomene est tel que la légitimité du musée n’est que rarement remise
en cause par le travail de I’artiste. Selon Laurent Salomé :
Le risque aujourd’hui est plus celui de la tarte a la créme que celui du scandale : les
confrontations entre art contemporain et collections sont devenues hélas une forme

banale d’animation culturelle. Les artistes honnétes s’en méfient et veillent a rester
dérangeants'?,

Nombreuses ou « banales », les interventions semblent aujourd’hui correspondre,
d’apres la description de Benoit Légaré dans I’ouvrage conjoint Musées et muséologie
: Nouvelles frontiéres. Essais sur les tendances, aux nouveaux défis des musées qui
consistent, entre autres, « [...] & trouver des mécanismes ou des approches de veille
permettant de répondre rapidement a la demande tout en restant fiable, juste et
crédible!*l, » Les rencontres entre I’art contemporain et les collections historiques ne
doivent pas apparaitre « comme une forme de récupération de I’art vivant par I’art
patrimonial, un nouvel académisme justifiant la création contemporaine par sa présence
dans le musée'*? ». Marie-Laure Bernadac précise d’ailleurs, lors d’une entrevue, qu’
« [...] il faut que ce type de rencontre amene du sens. Tant pour l'artiste que pour

I'ceuvre. Un équilibre est a rechercher!'*® », méme si certaines des interventions qu’elle

139 Le cas du Musée de la Chasse et de la Nature de Paris est particuliérement significatif en ce qui
concerne le souci de conservation des objets de la collection. En effet, plusieurs problémes, dont
I’insertion de certains objets apportée par des artistes, ont amené le développement d’insectes et la
dégradation de certains objets de la collection. Marie-Christine Prestat, « Les collections composites
du musée de la Chasse et de la Nature », CeROArt, En ligne, 2013. Récupéré de
http://ceroart.revues.org/3431

140 Claude Allemand-Cosneau, Claude d’Anthenaise, Thomas Huber, Laurent Salomé et Eric de
Chassey, op. cit., p. 503.

141 Benoit Légaré, « La muséologie scientifique un terreau expérimental : portrait des tendances et
prospectives », cité dans Yves Bergeron, et al., Musées et muséologie : Nouvelles frontiéres. Essais sur
les tendances, Québec, Société des musées québécois et Musée de la civilisation, 2005, p. 40.

192 Laurent Wolf, « Expositions. L’art contemporain au Louvre », Les Cahiers d’Etudes, tome 402,
janvier 2005, p. 110. Récupéré de http://www.cairn.info/revue-etudes-2005-1-page-108.htm

143 Marie-Laure Bernadac sur les Contrepoint du Musée du Louvre, citée dans Pierre-Evariste Douaire,
op. cit.
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a présentées au Louvre ont été critiquées, telles que celle de Jan Fabre, L’Ange de la

métamorphose, en 2008. Le spectaculaire et le nom de I’artiste prenaient le pas sur

144

I’ceuvre au détriment du sens créé avec les collections'**. Dans la méme idée, Laurent

Salomé affirme que :

Les « inclusions » doivent étre réservées aux travaux pour lesquels elles font sens et ce
sens ne peut se trouver que dans le rapport personnel qu’entretient Iartiste concerné
avec |’histoire de I’art ou dans I’inspiration profonde qu’il puise dans I’atmosphére du

musée!®.

L’équilibre est aussi dans les consignes, parfois contraignantes, des membres du musée
qui veulent donner un cadre a "utilisation des objets de la collection, par un théme ou
des raisons de conservation, mais qui mettent en danger la spécificité et I’intégrité de

I’ceuvre contemporaine!*®,

Julie Bawin vient dédramatiser ou inverser cette instrumentalisation de 1’artiste

contemporain par les musées :

Aussi instrumentalisé soit-il par des musées en quéte d’inventivité et de propositions
spectaculaires, 1’artiste contemporain y trouve largement son compte et assoit sa
popularité bien au-dela du monde de I’art contemporain. En intervenant de la sorte dans
les musées, ’artiste ne s’est donc transformé ni en un simple éditeur de matériaux ou
d’ceuvres existants, ni en un pur rival du curateur institutionnel, il est devenu un genre
a part entiére que les institutions publiques s’arrachent désormais pour réaliser, non
plus un fype d’exposition, mais des événements ol il est souvent question pour I’artiste
d’exposer ses pairs, tout en s’exposant lui-méme'*’.

L’artiste semble s’intéresser aux interventions dans les collections, méme s’il doit
quelquefois répondre a des restrictions émises par le musée qui souhaite expérimenter

le phénoméne avec le moins de risques possible pour ses collections. Comme le

144 Ariane Lemieux, op. cit. (a); Clarisse Fabre, « Enthousiasme ou exaspération : Jan Fabre enflamme
le public du Louvre », Le Monde.fr, En ligne, 2008. Récupéré de http://www.lemonde.fr/culture/
article/2008/04/12/enthousiasme-ou-exasperation-jan-fabre-enflamme-le-public-du-

louvre 1033923 3246.html :

145 Claude Allemand-Cosneau, Claude d’ Anthenaise, Thomas Huber, Laurent Salomé et Eric de
Chassey, op. cit., p. 508.

146 Christopher R. Marshall, op. cit., p. 70.

147 Julie Bawin, op. cit. (a), p. 184.
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propose Laurent Salomé, « [a]ujourd’hui ’enjeu est de rendre I’art ancien vivant et

vital sans avoir recours a des artifices!*3. »

2. Objectifs des institutions muséales

Les interventions d’artistes contemporains dans les collections prennent de plus en plus
de place dans les musées. Quelle en est la raison ? Quels sont les objectifs visés par les

musées ?

Par son statut, Iartiste semble 1égitimer les interventions qu’ils réalisent a I’intérieur
des collections qui peuvent alors étre disposées ou interprétées de maniére subjective
et anachronique, alors que I’historien et le conservateur n’ont pas la liberté de poser les
mémes actions, sous peine de critiques a leur endroit. Nous pouvons citer notamment
le cas controversé du commissaire Harald Szeemann et ses pratiques frolant celles de
I’artiste!*. Contrairement aux conservateurs, le regard de artiste est personnel, et ne
reléve pas de I’institution :

[L’artiste] apporte un point de vue novateur, loin des interprétations académiques, et-

peut décider de regroupements ou de juxtapositions qu’aucun conservateur ne se serait

habituellement autorisé a envisager. Aucun précepte muséologique formel ne venant

limiter I’artiste, celui-ci a la possibilité de déconstruire & loisir la traditionnelle
neutralité des présentations muséales!.

L’artiste devient un moyen pour renouveler le regard porté par I’ institution muséale sur
ses collections, sans entacher la fiabilité scientifique du conservateur et, par le fait
méme, du musée. Il ne s'agit néanmoins que d'un seul aspect des objectifs souhaités par
les musées. Tel qu’abordé dans le premier chapitre, le musée subit « [...] un

.]151

mouvement plus général de réévaluation et de réforme muséologiques [...]"°". » Les

interventions d’artistes vivants dans les collections deviennent en ce sens une réponse

148 Claude Allemand-Cosneau, Claude d’Anthenaise, Thomas Huber, Laurent Salomé et Eric de
Chassey, op. cit., p. 508.

149 Maiten Bouisset, « SZEEMANN Harald — (1933-2005) », Encyclopeedia Universalis, En ligne,
2016. Récupéré de http://www.universalis.fr/encyclopedie/harald-szeemann/

150 James Putnam, op. cit., p. 136.

151 Jbid., p. 135.
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aux nouvelles réalités des musées qui cherchent a survivre aux subventions plus rares

et restrictives et 4 attirer un public désormais friands de grands événements.

Les motivations des musées sont multiples. Nous les avons réunis en quatre principaux
objectifs. Les interventions d’artistes dans les collections peuvent répondre & un seul
de ces objectifs ou aux quatre a la fois. Dits et répétés, dans les écrits plus théoriques
et scientifiques, les communiqués de presse et les entrevues obtenues de certains
acteurs du monde muséal, les quatre objectifs sont : 1) la revalorisation des collections
du musée; 2) la redynamisation des collections; 3) I’accroissement de la fréquentation

au musée; 4) I’avancement de la recherche scientifique.

2.1 Revalorisation des collections du musée : éveiller un nouvel intérét pour

la collection
Les institutions muséales cherchent & renouveler et a revaloriser leurs collections ou
leurs présentation afin d’éveiller un intérét nouveau. Maints auteurs et acteurs du
monde muséal, tels que Noémie Drouguet, Claude Allemand-Cosneau et Line Ouellet,
abordent cet objectif qui tend & mettre en valeur les collections souvent délaissées par
les visiteurs en quéte d’événements, d’inédit et d’éphémeére incarnés par les expositions
temporaires de plus en plus omniprésentes. L’insertion d’ceuvres contemporaines ainsi
que I’intervention d’artistes vivants dans les collections deviennent des moyens pour
revaloriser les collections dans un contexte ol ce sont les expositions temporaires qui

attirent le public. Il ne s’agit plus de proposer :

[...] une lecture historique des collections, mais de favoriser la redécouverte des
classiques par le biais d’ceuvres plus contemporaines, tandis que les ceuvres anciennes
aident 2 la lecture des piéces contemporaines!®2.

Il s’agit de « [...] renouveler [I’] expérience de visite d’un lieu ol la collection

permanente est relativement stable [...]'>* » créant ainsi, selon Noémie Drouguet, «

152 Ayrélie Champion, op. cit., p. 42.
153 Rébéca Lemay-Perreault, « Les ceuvres d’art contemporain dans les musées de soci€té : que nous
disent-elles ? », Muséologies : les cahiers d’études supérieures, vol. 7, n° 2, 2015, p. 114-115.
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une bouffée d’oxygéne!** ». Habitué dorénavant aux expositions temporaires plus
spectaculaires, le public recherche une expérience culturelle marquante!>. Afin de
répondre et de suivre les visiteurs dans leurs nouvelles habitudes tout en y intégrant les
collections, « le coeur et I’identité du musée'® », les musées trouvent en I’artiste la

réponse aux objectifs qu’ils se sont fixés.

Soulevé par divers auteurs et praticiens, tels qu’Ariane Lemieux, Julie Bawin, Yves
Bergeron, Line Ouellet et Justine Lebeau, cet objectif se manifeste sous des termes
variés. On parle de « [...] réactualiser ou [de] se réapproprier leurs collections' », de
valoriser « [...] certaines collections muséales [...]'® », « [...] de déployer leurs
collections de fagons nouvelles et inédites [...]'>° », de « [...] repenser la mise en valeur
de leurs collections permanentes'® », de « [...] [repeﬁser] I’arrangement de ses
collections [...]'¢! », d’actualiser « [...] le propos de nos salles permanentes'®? » ou
encore « [...] de revitaliser leurs collections permanentes [...]'*> ». Citant Jean-
Frangois Leclerc, directeur du Centre d’histoire de Montréal, Noémie Drouguet
mentionne que « [...] le directeur fait réguli¢rement appel a des artistes contemporains

n 164. » La

lorsqu’il veut "sortir des recettes toutes faites qui font que tout se ressemble
conservatrice du patrimoine, Claude Allemand-Cosneau, compare les interventions a

une « dose homéopathique » pour les collections historiques, renouvelant I’intérét et

154 Noémie Drouguet, op. cit.

155 Annette Viel, citée dans Rébéca Lemay-Perreault, op. cit., p. 114-115.

156 Ariane Lemieux, op. cit. (a)

157 Julie Bawin, op. cit. (a), p. 141.

158 Ibid,

159 Yves Bergeron et Raymond Montpetit, op. cit., p. 159.

160 Ipid., p. 157.

161 Ibid.

162 Line Ouellet, « De I’exposition dans ’exposition », Intrus/Intruders, Catalogue de I’exposition
présentée au Musée national des beaux-arts du Québec du 24 avril 2008 au 8 février 2009, Québec,
Musée national des beaux-arts du Québec, 2008, p. 10.

163 Justine Lebeau, « La réactualisation des collections fermées études de cas : le Isabella Stewart
Gardner Museum, le Kettle’s Yard Museum & Gallery et la New Art Gallery Walsall », Mémoire de
maitrise, Montréal, Université du Québec a Montréal, 2010, p. 62. Récupéré de
http://www.archipel.ugam.ca/3723/1/M11689.pdf

164 Noémie Drouguet, op. cit.
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faisant évoluer le musée'®. Ariane Lemieux écrit que « I'usage du principe des
confrontations d’ceuvres avait pour but de réactiver le regard du visiteur et de redonner
vie aux collections dans leur cadre habituel d’exposition'®. » Citant Marie-Laure
Bernadac, elle compléte en mentionnant que les confrontations d’ceuvres de différentes
époques de fagon générale « [...] suscite[nt] une modification des comportements et de
la réception qui incite le public & se positionner différemment par rapport aux

collections'®”. »

2.2 Redynamiser les collections : remettre les collections dans le présent

(nouveau regard)
Alors que les objets de la collection pourraient offrir des clés d’interprétation pour
comprendre des ceuvres contemporaines, ¢’est tout le contraire qui se produit : c’est
I’ceuvre contemporaine qui apporte un nouvel éclairage a I’ceuvre ou a I’objet ancien'%s.
En invitant des artistes dans leurs collections, les musées cherchent a les redynamiser,
a les réactualiser'®®. Les interventions d’artistes contemporains permettent de projeter
les collections dans le présent en offrant un regard nouveau sur les objets qui les
composent, muséalisés et sortis de leur contexte d’origine. Jessica Hemmings, dans son
article « Museum Interventions : Collections as Inspiration », abonde dans le méme
sens, écrivant a propos des interventions d’artistes dans les expositions permanentes :

Not only do they bring to tight contemporary responses to treasures that may have been

overlooked by curators, but they also return to the museum's permanent collection a
greater sense of dynamism and relevance to contemporary life'™.

165 Claude Allemand-Cosneau, Claude d’ Anthenaise, Thomas Huber, Laurent Salomé et Eric de
Chassey, op. cit., p. 506.

166 Ariane Lemieux, op. cit. (a)

167 Ibid,

168 Aurélie Champion, op. cit., p. 50; Justine Lebeau, op. cit., p. 78 ; Megha Rajguru, op. cit., p. 166.
169 Julie Bawin, op. cit. (a) ; Marie Fraser, « Les collections muséales, entre histoire et
contemporanéité : Mona Hatoum 2 la fondation Querini Stampalia », Culture & Musées, n°27, juillet
2016, (& paraitre) ; Justine Lebeau, op. cit. ; Ariane Lemieux, op. cit. (a).

170 Jessica Hemmings, « Museum Interventions: Collections as Inspiration », Surface Design Journal,
vol. 30, n° 4, été 2006, p. 16. Récupéré de http://web.a.ebscohost.com.proxy.bibliotheques.ugam.ca
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Le musée « [...] fait non seulement montre de sa capacité d’adaptation aux pratiques

.]171

artistiques-contemporaines [.. », mais présente une institution « [...] attentive aussi

bien a I’histoire qu’a I’actualité de I’art!”>. » Il s’agit, tel qu’en témoigne ’ancien
directeur du Musée d’Orsay Serge Lemoine a propos du programme Correspondance,
de «[...] " désenclaver " Orsay, trés strictement défini en termes chronologiques!”. »

Les interventions d’artistes sont 1’occasion « de ranimer des scénographies parfois un

74

peu fatiguées en adoptant une approche contemporaine novatrice!” », revisitant ainsi

« [...] le passé depuis le présent et [permettant d’] élargir, & partir d’un travail de
réactualisation, la temporalité de la collection muséale!”. »
Cette volonté de redynamiser les collections apparait dans un contexte « [...]

.]176

grandissant d’autocritique institutionnelle [.. », comme le décrit James Putnam.

Les musées recherchent de nouvelles mises en scéne pour leurs collections afin d’en
proposer une lecture inédite!”’.

L’objectif du musée est de réinscrire les collections dans le présent, les ceuvres du passé
ne sont plus seulement une source d’inspiration pour les artistes contemporains, mais
elles témoignent « [...] d’un parcours personnel, d’une démarche créatrice, d’une vie

[d’un artiste autrefois vivant et contemporain], méme si elles se retrouvent dans un

178

musée © »; c’est « [...] une nouvelle compréhension de son contexte initial a partir du

t179.

présen » Les ceuvres contemporaines placées auprés des ceuvres anciennes

171 Julie Bawin, op. cit. (c), p. 18.

172 Julie Bawin, op. cit. (b), p. 43.

173 Serge Lemoine (président du Musée d’Orsay de 2001-2008), cité dans Ann Hindry, op. cit., p. 67-
68.

174 James Putnam, op. cit., p. 156.

175 Julie Bawin, op. cit. (a), p. 141.

176 James Putnam, op. cit., p. 156.

177 Julie Bawin, op. cit. (b), p. 42; Justine Lebeau, op. cit., p. 78.

178 Marie-Laure Bernadac sur les Contrepoint du Musée du Louvre, citée dans Pierre-Evariste Douaire,
op. cit.

179 Justine Lebeau, op. cit., p. 78.




48

d180

répondent & la nécessité de « réactiver notre regard ® » tout en proposant « des clefs

supplémentaires pour comprendre ou apprécier les ceuvres du passé!®L. » Il sagit de :
[... ] renouveler le style des présentations, utiliser plus facilement I’humour, la dérision

et le second degré, ajouter une touche de poésie, bousculer les habitudes des

scientifiques, redynamiser I’institution et, pour toutes ces raisons, toucher un public

plus diversifig!®2.

L’artiste contemporain devient un moyen pour redynamiser leurs collections et « [...]

offrir un regard artistique sur les ceuvres du passé'®. »

2.3 Accroitre la fréquentation au musée

Le troisiéme objectif, parfois caché, parfois clairement énoncé par les musées, est celui
d’accroitre la fréquentation dans les salles permanentes de la collection. Les musées
investissent de plus en plus pour éduquer et séduire le jeune public par des visites
réguliéres au sein de leurs collections permanentes, lesquelles « [...] constituent le
fondement de I’identité d’un musée sur laquelle se définissent ses missions de

'8, » Malgré les efforts, ce sont les

conservation, de recherche et de diffusion [..
expositions temporaires ainsi que la programmation culturelle qui détiennent les
records de fréquentation'®3, De plus, la proximité et le facteur de stabilité des objets
exposés ne semblent attirer dans certains cas que trés peu le public local « [...] & partir
duquel le musée évalue son action éducative, sociale et culturelle!®, Pour les musées
dont le public est grand et dont la réputation n’est plus a faire, tels que le Louvre, on
retrouve ce probléme de fidélisation d’un public de proximité qui semblent préférer les

expositions temporaires & la collection. Ce type de visiteurs amene les musées a

180 Marie-Laure Bernadac sur les Contrepoint du Musée du Louvre, citée dans Pierre-Evariste Douaire,
op. cit.

181 Ariane Lemieux, op. cit. (a)

182 Noémie Drouguet, op. cit.

183 Ariane Lemieux, op. cit. (a)

184 1hid.

185 Ipid,

136 Ihid.
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réfléchir sur la mise en valeur de leurs collections!®’. Dans une entrevue accordée a
Ariane Lemieux, Pierre Rosenberg, président-directeur du Louvre de 1994 a 2001,
affirme que :
Donc en fait aujourd’hui, les musées sont un peu abandonnés, oubliés. Donc, on essaie
de les réveiller, on les réveille par des ceuvres d’art contemporaines, mais on les réveille
surtout par le fait de I’éphémeére qui est en train de prendre une importance énorme.

Les gens ne se déplacent plus pour voir des musées, ils se déplacent uniquement pour

voir des expositions et je crois que le phénoméne de I’art contemporain, ¢’est une forme

d’exposition'ss,

A la maniére des expositions temporaires, les interventions d’artistes vivants
permettent d’augmenter la fréquentation, voire de fidéliser les publics'®’. Cependant,
contrairement aux expositions temporaires, ces interventions valorisent les collections
exposees ou conservées en réserve. Elles peuvent €tre aussi envisagées « [...] comme
une stratégie de conquéte des publics'® »; les interventions d’artistes créent un
éveénement dans les collections, attirant ainsi I’intérét non seulement des touristes, mais
aussi des visiteurs locaux'®!. En plus d’attirer un public local, elles semblent aussi
pouvoir diversifier les publics. Pierre Rosenberg et James Putnam expliquent, dans le
documentaire « Le Louvre revisité », que les musées tentent par I’introduction de I’art
contemporain d’approcher un public jeune, attiré davantage par I’art de son temps que
par Part des maitres anciens, et de ’amener dans les expositions permanentes!*?. «
Mélanger les cultures et les époques, permet de créer des passerelles, d’approcher de
nouveaux publics'® », témoignait Marie-Laure Bernadac lors de I’entrevue donnée a

Pierre-Evariste Douaire.

187 Ibid.

188 Ibid.

1% Yves Bergeron et Raymond Montpetit, op. cit., p. 158.

190 Ariane Lemieux, op. cit. (a)

191 1pid,

192 Pierre Rosenberg et James Putnam, « Le Louvre revisité », émission de France-Culture, diffusée le
23 septembre 2003, cités dans Ariane Lemieux, op. cit. (a)

193 Marie-Laure Bernadac sur les Contrepoint du Musée du Louvre, citée dans Pierre-Evariste Douaire,
op. cit.
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Derriére cette volonté d’accroitre et de diversifier les publics en redynamisant les
collections permanentes, il y a des obligations financiéres pour lesquelles les musées
doivent assumer, sans I’aide de subventions, par des revenus générés en partie par les
entrées!®*. Catherine Francblin souligne de méme que derriére ce genre d’entreprise
dans les collections, comme pour les interventions d’artistes, il peut y avoir « [...] soit
un probléme d’espace, soit un vulgaire probléme de sous'®. » Certains cas prennent
effectivement naissance lors de travaux de réaménagement et d’agrandissement, alors
qu’il y a peu d’espaces d’exposition disponibles'®. Ce type d’expérimentation a sans
doute séduit également les musées en raison de la possibilité d’offrir « [...] des

Y7 » pour lesquelles il n’y a pas toujours de

expositions importantes a faibles cofits [..
frais de transport et d’assurance. Aurélie Champion souligne dans son article «
Expositions des collections, turbulences dans les musées d’art moderne » que:

[...] tout en assurant la visibilité des collections et la vitalité de sa programmation, le

musée répond 2 ses objectifs de fréquentation et de rentabilité, en modernisant dans le
méme temps son image!*®.

Méme des grands musées, tels que le Louvre et le Chiteau de Versailles, cherchant a
revamper leur image, privilégient généralement les invitations lancées a des artistes
internationaux de renom, tels que Jeff Koons, Takashi Murakami, Wim Delvoye et
Joseph Kosuth, a des artistes locaux'?®. Ces musées s’assurent ainsi d’un nombre
conséquent de visiteurs attirés par le nom de lartiste, permettant une rentabilité
financiére tout en donnant un « coup de jeune a leur image?® ». Les artistes locaux sont
davantage mis de I’avant par de plus petits musées et par des musées régionaux qui

tentent de séduire un public de proximité ou encore par des musées dont la mission est

194 Ariane Lemieux, op. cit. (a); Yves Bergeron, « La place des tendances dans les musées », dans
Yves Bergeron, et al., op. cit., p. 13.

195 Catherine Francblin, op. cit., p. 34.

196 Aurélie Champion, op. cit., p. 44.

197 Ibid.

198 hid.

199 James Putnam, op. cit., p. 135.

20 1pid., p. 156.
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de mettre en valeur les artistes d’une région donnée, comme c¢’est le cas pour le Musée
McCord (Montréal) et son programme d’Artiste en résidence (2012). En somme, en
plus de vouloir accroitre et diversifier son public, le musée répond a un contexte
financier plus difficile, il revitalise son image et fait connaitre ses collections & un plus

grand nombre de personnes.

2.4 Avancement de la recherche scientifique

Le quatritme et dernier objectif a une visée plus fondamentale, ancrée dans les
pratiques de conservation depuis I’origine des musées, soit I’avancement de la

recherche scientifique.

Nous retrouvons chez certaines institutions, telles que le Musée d’Orsay, la volonté
d’inviter des artistes vivants afin susciter un éclairage de I’ceuvre par I’ceuvre. Comme
le mentionne Serge Lemoine, « [c]’est la mise en rapport qui éclaire®! », mais c’est

aussi la pertinence du regard de ’artiste sur 1’objet :

L’occasion offerte a certains artistes, de choisir et de présenter & leur guise, objets et
ceuvres d’art issus des collections d’un musée, constitue une reconnaissance implicite

de la pertinence de leur regard — I’« ceil de ’artiste » - et de leur expérience en tant que

praticiens dans ce domaine?®2,

Les musées semblent de plus en plus ouverts a faire confiance a cet « ceil de I’artiste ».
Ils pergoivent non seulement le capital créatif et intellectuel que les artistes peuvent
leur apporter, mais également les chemins qu’ils dessinent, offrant une foule
d’expérimentations®®, Les artistes deviennent ainsi pour le musée un visionnaire, un

planificateur, un designer, un gardien de la mémoire ainsi qu’une source

201 Serge Lemoine (président du Musée d’Orsay de 2001-2008), cité dans Ann Hindry, op. cit., p. 68.
202 James Putnam, op. cit., p. 135.

203 Claudine K. Brown, « Museum, Communities, and Artists », Visual Arts Research, vol. 34, n° 2,
2008, p. 5. Récupéré de http://web.b.ebscohost.com.proxy.bibliotheques.ugam.ca:2048/ehost/
pdfviewer/pdfviewer?vid=5&sid=fcf28cf9-0432-4ade-92b0-90e7e6180bf1%40sessionmgr1 07&
hid=115; Aurélie Champion, op. cit., p. 50.




52

d’inspiration®®*, Ils « [...] aménent avec eux leur regard artistique. Leur vision est
enrichissante et stimulante. Leur contribution s'ajoute a celle des historiens et des
scientifiques?® ». Selon la doctorante Rébéca Lemay-Perreault dans son article « Les
ceuvres d’art contemporain dans les musées de société : que nous disent-elles ? »,
I’ceuvre d’art contemporain permet de « [...] mettre & ’avant-plan sa portée critique
sur I’histoire ou la société et [d’] engager le visiteur dans cette voie réflexive®®. » Les
ceuvres contemporaines poussent les visiteurs a s’interroger sur la nature de 1’objet de

musée??’,

C’est aussi I’occasion pour les musées de faire revenir ’artiste entre ses murs, de
I’impliquer dans un processus de production ou il est invité & prendre en considération
le lieu, Ihistoire du musée et la collection comme des éléments pouvant participer a
I’avancement de la recherche-création®®®. Les invitations lancées par les musées aux
créateurs contemporains se veulent aussi, pour plusieurs institutions, « [...]
génératrices d’une réflexion spécifique sur ’art ancien et porteuses de nouveaux axes
de recherche [...] », artiste venant a la fois enrichir les propos foisonnants sur I’art

ancien et ses propres réflexions?®.

La réactualisation des collections par les ceuvres contemporaines ne serait pas qu’une
simple résultante d’'une mode ou d’un souci de financement, mais le reflet et la solution
d’un présent « en quéte de racines et d’identité, soucieux de mémoires et de généalogies

». Elle propose une autre fagon de regarder et de penser le patrimoine « a la lumiére du

204 Claudine K. Brown, op. cit., p. 13.

205 Marie-Laure Bernadac sur les Contrepoint du Musée du Louvre, citée dans Pierre-Evariste Douaire,
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présent?!®, » L’art contemporain devient un moyen de revoir, de comprendre et de

réfléchir autrement notre rapport avec le présent mais aussi avec le passé :

[...] par le biais du sensible, les interrogations que 1'on peut avoir sur la fonction du
musée, le temps, la mémoire. IIs entretiennent, de maniére quasi anthropologique, la
réflexion critique sur notre relation au passé?!!.
Nous percevons tout I’intérét des musées a inviter des artistes a réfléchir et a créer a
partir de leurs collections. Mais le role de ’artiste est double : il interroge et met au

défi les pratiques muséales autant qu’il explore les possibilités de sens qu’offrent les

collections et I’histoire humaine conservées et exposées dans le musée :

The role of the contemporary artist inspired by museum collections, is to challenge the
institutionalisation of museum intervention practice itself, and continue to explore
alternative meanings of collections and human histories in the museum?!2.

En conclusion de ce chapitre, nous pouvons dire que les interventions d’artistes
contemporains dans les collections répondent & des enjeux précis: la remise en
question de la traditionnelle présentation de I’histoire de I’art, la nécessité actuelle de
proposer un discours original ainsi que 1’apparente utilisation de I’art contemporain par
le musée pour augmenter la fréquentation dans les salles d’exposition des collections.
Comme nous I’avons vu, elles s’offrent & la fois comme une réponse aux nouvelles
réalités muséales (par la revalorisation et la redynamisation des collections et
’accroissement de la fréquentation) et comme une fagon de contribuer a I’avancement
de la recherche et a la mission scientifique. Les interventions deviennent ainsi un
moyen non seulement d’inclure 1’'une des missions fondamentales du musée, la
collection, mais devient également un lieu de réflexion sur les pratiques muséales et

sur le patrimoine que le musée conserve et met en valeur. En d’autres mots, les

210 Julie Bawin, op. cit. (a), p. 148.

211 Marie-Laure Bernadac sur les Contrepoint du Musée du Louvre, citée dans Pierre-Evariste Douaire,
op. cit.

212 Megha Rajguru, op. cit., p. 166.
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interventions d’artistes ne permettent pas uniquement de donner un caractére
événementiel aux collections, mais permettent aussi de repenser le musée et d’apporter
un regard nouveau sur la présentation et la lecture de I’histoire et du patrimoine. Dans
le prochain chapitre, les interventions d’artistes dans les collections seront abordées
telle une stratégie employée par les musées, dont 1’une des sous-stratégies, I’exposition
permanente, permettra d’observer la réponse au quatriéme objectif qui n’est pas lié¢ a

cet aspect événementiel accordé dans un premier temps aux interventions®'?.

213 Marie Fraser, op. cit.



CHAPITRE 3 : LA REPONSE CONTEMPORAINE AUX OBJECTIFS INSTITUTIONNELS

« Je n’ai pas été curateur de cette exposition, elle est mon ceuvre d’art?!. »
Fred Wilson, 1992

1. L’intervention d’artistes contemporains et ses sous-stratégies

Alors que les deux premiers chapitres sont dédiés a la compréhension globale et
historique du phénomeéne d’interventions d’artistes dans les collections historiques, aux
enjeux du phénomeéne et aux objectifs des institutions, ce troisiéme chapitre permet de
répondre a la derniére question posée : & quel moment les expérimentations deviennent-
elles des mod¢les, et finalement des stratégies pour les musées ? Alors qu’a leur début,
les interventions confrontent et questionnent les musées, elles sont rapidement reprises
par les musées qui y voient la possibilit¢ de développer une stratégie, les
institutionnalisant par le fait méme?'®. Cette stratégie répond aux quatre objectifs que
nous avons identifiés : la revalorisation des collections, la redynamisation des
collections, I’accroissement de la fréquentation au musée et I’avancement de la

recherche scientifique.

De cette stratégie institutionnelle, nous avons développé, par la recherche et
I’observation de plus d’une centaine d’exemples répertoriées, une typologie qui sépare
les interventions en quatre sous-stratégies: 1) intervention ponctuelle dans les
collections; 2) exposition temporaire; 3) programme (long terme); 4) et exposition
permanente. Illustrées par le diagramme ci-dessous, ces sous-stratégies, utilisées de
manicre délibérée ou non par les musées, se déclinent selon différentes formes qui

seront expliquées, définies et exemplifiées dans les sections suivantes.

214 James Putnam, op. cit., p. 134.

215 Simone Menegoi, « Artistes commissaires », artpress, n° 395, 2012, p. 102. Récupéré de
http://web.b.ebscohost.com.proxy.bibliotheques.uqgam.ca:2048/ehost/pdfviewer/pdfviewer?sid=c377ae
71-bb58-49f6-acdb-4b8af2f58bf7%40sessionmgrl 03&vid=9&hid=115
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1.1 Diagramme des sous-stratégies

Avant d’aborder plus en profondeur les sous-stratégies relevant des interventions
d’artistes, un diagramme élaboré tel un outil de classement pour ces interventions et
intitulé « Diagramme de la stratégie d’interventions d’artistes dans les collections
historiques » sera expliqué. Suivant et approfondissant les hypothéses développées par
le groupe de recherche et de réflexion CIECO, nous avons élaboré ce « Diagramme »
a partir de I’idée que I’intervention d’artiste dans les collections est une stratégie

permettant de créer de 1’événementiel dans les collections.

Au moment de la constitution du « Tableau des interventions d’artistes contemporains
dans les collections historiques », nous avons congu ce « Diagramme » afin de classer
les interventions d’artistes selon quatre sous-stratégies. C’est a partir de ce classement
que nous avons élaboré la typologie propre aux interventions : intervention ponctuelle
dans les collections, exposition temporaire, programme et exposition permanente.
Aussi, nous avons développé cette typologie illustrée dans le « Diagramme » suivant
une temporalité, allant du temps court de I’intervention ponctuel et de I’exposition
temporaire, au temps long de la programmation et de I’exposition permanente,
également élaborée a partir des recherches et des discussions réalisées par et auprés de
CIECO. Cette temporalité se traduit de cette fagon dans la typologie : un événementiel
presque pur (intervention ponctuelle dans les collections), un modéle éphémeére
appliqué a la collection (exposition temporaire), une maniére de faire de I’événementiel
dans du long terme (programme) et de 1’événementiel a I’accomplissement de la

mission du musée (exposition permanente).

Le « Diagramme » composé de ces quatre sous-stratégies et de leurs composantes nous
a permis d’avoir une compréhension globale du phénomene; chacune des interventions
trouvées a été classée et assignée a une des sous-stratégies. A I’aide des exemples

rassemblés dans le « Tableau des interventions d’artistes contemporains dans les
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collections historiques », le « Diagramme » a pu se diversifier ainsi que se restreindre

a ces quatre sous-stratégies.
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Au début de cette recherche, une hypothése a été émise selon laquelle il existe une
évolution dans ces sous-stratégies. Cette hypothese a été validée par les observations
que nous avons effectuées a I’aide des exemples recueillis dans le « Tableau ». De fait,
nous percevons d’abord 1’apparition des interventions ponctuelles dans les collections
et des expositions temporaires, qui constituent 1es premicres expérimentations des
institutions muséales. Les interventions d’artistes sont méme dans un premier temps
inusitées et presque accidentelles?!®. C’est par la suite que nous observons la mise en
place de programmes, puis, dans certains cas, la réalisation d’expositions permanentes
incluant Dartiste vivant. Outre le « Tableau », des propos de chercheurs, d’auteurs et
de praticiens nous ont permis de confirmer nos analyses, comme ceux de Simone
Menegoi qui €écrit :
La différence [entre les premiers cas et les exemples actuels] concerne I'ampleur du
phénomeéne et ses origines. En 1969, Raid the Icebox était un événement insolite et
curieux, une expérience, un prototype : aujourd'hui, l'exposition organisée par un
artiste est un genre codifié, un type d'exposition qui jouit d'un espace réservé dans les

programmations des institutions publiques et privées. Et il est probable que, dans les
années a venir, son role se consolidera et finira par engendrer des sous-genres?!”.

Cette progression, d’une sous-stratégie a ’autre, n’apparait pas de la méme maniére
dans tous les musées; il est toutefois intéressant de soulever que la majorité des musées
semble avant tout expérimenter les interventions sous forme ponctuelle et temporaire
avant de les inclure de maniere plus concréte a ’intérieur de programmes, pour enfin
les intégrer a leurs activités et au ceeur de leur mission dans leurs expositions

permanentes.
2. Intervention ponctuelle dans les collections

2.1 Evénementiel presque pur : faire événement avec la collection

L’intervention ponctuelle dans les collections est une stratégie ol I’événementiel est

presque pur. Il s’agit d’une intervention d’artiste inscrite dans la programmation d’une

216 Ibid., p. 101.
217 Ipid,
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institution muséale qui se déroule sur un temps court, souvent le temps habituel d’une
exposition temporaire, et parfois sur une journée, quelques heures, ou encore une nuit
dans le cas de nocturnes. Il s’agit généralement d’un seul artiste qui ajoute ses ceuvres,
créées en s’inspirant d’un ou de plusieurs objets de la collection, & I'intérieur des
expositions permanentes. Par exemple, I’intervention de Sophie Calle au Isabella
Stewart Gardiner Museum, Last seen... (Eagle Silhouette) (1991), avait présenté les
témoignages du personnel du musée sur le vol d’un étendard napoléonien a I’endroit
ol I’objet était exposé dans la salle permanente au coté d’images représentant I’espace
vide laissé par ’objet disparu. La scénographie existante d’une exposition permanente
peut également inspirer ’artiste et devenir un élément constitutif de I’intervention,
comme pour I’exposition de Franz West au Kunsthistorisches Museum a Vienne,
Couches (1989-1990), ou I’artiste a disséminé des sculptures de métal en forme de
divans sur lesquelles les visiteurs étaient invités & s’assoir pour contempler les tableaux
de la collection du musée. L’artiste peut également utiliser des objets de la collection
pour la création d’une exposition ou d’une installation, ou disposer ses ceuvres parmi
des objets choisis de la collection. C’est le cas, par exemple, de ’exposition au
MNBAQ, Raphaélle de Groot. Rencontres au sommet (2016), ou Iartiste avait
mélangé des objets trouvés, prétés et donnés a certains objets de la collection, créant

ainsi une grande installation.

Les interventions d’artistes inscrivent la collection « [...] dans un processus créatif

21

selon des problématiques contemporaines?'®. » Comme I’indique Dartiste, essayiste et

professeur Thomas Huber, dans une entrevue menée par Eric de Chassey :

Selon moi, la question doit étre envisagée dans une autre perspective, non pas en termes
de juxtaposition entre art ancien et art contemporain, mais d’intégration du premier par
le second. C’est I’attention que portent les artistes aux ceuvres anciennes qui les rend
actuelles [...]*"°.

218 Ariane Lemieux, op. cit. (a) )
219 Claude Allemand-Cosneau, Claude d’ Anthenaise, Thomas Huber, Laurent Salomé et Eric de
Chassey, op. cit., p. 507.
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L’artiste apporte ainsi un regard contemporain pour actualiser les objets et les ceuvres

de la collection, renouvelant du méme coup le regard du visiteur sur I’objet de musée®*.

Les interventions ponctuelles peuvent prendre plusieurs formes : une exposition, une
création d’ceuvres, un événement ou une performance ou encore une résidence. Les
résidences, considérées comme une intervention ponctuelle, se rapportent ici 4 un
artiste réalisant, de son propre chef et avec I’autorisation de I’institution, une résidence
dans les collections. Cette résidence doit s’inscrire dans sa démarche artistique et ne
doit pas faire partie d’un programme; il s’agit généralement d’un cas unique ou peu
commun dans le musée ot elle est réalisée, comme pour la série d’expositions, Divers
memories (1987-1994), créée et organisée par Chris Dorsett, qui sans porter le nom de
« résidence », a néanmoins fait une résidence dans les collections et les archives du Pitt
Rivers Museum d'Oxford (Angleterre) afin d’élaborer des expositions & partir des

collections.

Au cours des premieres années du phénomene, il est possible «[...] qu’un artiste décide
de réaliser de son propre chef une intervention non autorisée, parfois a la suite du rejet
de ses propositions ou de son ceuvre. » Notons I’exemple de Dove Bradshaw, en 1976
qui, sans I’autorisation du Metropolitan Museum of Art, a apposé un cartel prés de I’un
de leurs tuyaux d’incendie, faisant de ce cet objet quotidien une ceuvre de musée, et a
photographié son intervention. L’artiste a de plus reproduit cette image sur mille cartes
postales, dont certaines copies se sont retrouvées dans la boutique du musée??!. Bien
que ce cas d’interventions d’artistes n’inclue pas les objets de la collection, I’artiste,
par sa performance, fait du tuyau d’incendie une ceuvre de la collection; le musée a

d’ailleurs fait I’acquisition de la photographie originale®*?.

Nous pouvons inclure dans les interventions ponctuelles Raid the Icebox d’Andy

Warhol, qui sera abordée subséquemment, ainsi que bien d’autres exemples, dont

220 Ariane Lemieux, op. cit. (b), p. 184.
221 James Putnam, op. cit., p. 159.
222 Ibid.
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’exposition de Fred Wilson, intitulée Mining the Museum (1992), réalisée avec les
collections du Maryland Historical Society. En quelques mots, ce dernier avait inséré
des objets improbables & I’intérieur de I’exposition permanente, créant un nouveau
discours :
Je n'ai pas été le curateur de cette exposition, elle est mon ceuvre d'art. C'est une
distinction que je fais. Bien qu'en la voyant, les gens ont pensé qu'elle était organisée

par un curateur, ce qui ne me dérange pas, pour moi, c'est toute autre chose, c'est mon
223
ceuvre.

Comme le souligne Hubert Damisch a propos de son intervention au Museum
Boijmans Van Beuningen, le musée transforme son espace « en aire de jeu, en lieu
d’expérimentation et en champ de manceuvres®**. » Enfin, tel que le mentionne Jacques
Rigaud dans son acte de conférence « Musées : patrimoine et culture vivante » de
1980 : « [...] ’événement, I’événement a I’état pur, crée le public et révéle les ceuvres

225

concernées au plus grand nombre“=. »

2.2 Andy Warhol et la collection de la Rhode Island School of Design (1969)

Parmi les auteurs ayant étudié les interventions d’artistes contemporains dans les
collections muséales, tous s’entendent sur le méme point de départ : Andy Warhol au
Rhode Island School of Design (RISD) en 196972, Née a I’initiative du couple de
mécenes et collectionneurs John et Dominique de Menil, la Rhode Island School of
Design (RISD) lance une invitation a I’un des artistes les plus connus de sa génération
afin de concevoir une exposition a partir de la collection??”. « Le terme " invitation " a

ici toute son importance car il ne s'agit pas, comme on I'a cru longtemps, d'une initiative

22 Ibid., p. 134.

224 Hybert Damisch, L’amour m’expose : le projet « Moves », Catalogue de 1’exposition présentée au
Museum Boijmans Van Beuningen a I’été 1997, Bruxelles, Editions Yves Gevaert, 2000, p. 86, cité
dans Julie Bawin, op. cit. (a), p. 164-165.

225 Jacques Rigaud, « Musées : patrimoine et culture vivante », Conseil international des musées, Actes
de la 12¢ Conférence générale et de la 13° Assemblée générale de I'lCOM (Mexico 1980), Mexique, 25
octobre au 4 novembre 1980, p. 44, cité dans Ariane Lemieux, op. cit. (a)

226 Geneviéve Chevalier, « " Raid the Icebox 1, with Andy Warhol " et critique institutionnelle: les
origines de la carte blanche », Marges, n° 22, 2016, p. 148.

227 Julie Bawin, op. cit. (c), p. 16.
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propre & Warhol, mais d'un projet né de la décision du couple de Menil*?® », comme

I’explique Julie Bawin.

Le couple de Menil, tres actif dans la promotion de ’art moderne, avait le projet de
développer une politique de valorisation des collections de certains musées qui, « [...]
conservant bien souvent des trésors, les [laissent] moisir dans des sous-sols??’. » A
I’époque, le musée de la RISD se trouvait en possession d’une collection d’objets qu’il
ne pouvait exposer faute de place. C’est ainsi que les Menil et le directeur du musée,
Daniel Robbins, ont décidé d’inviter un artiste afin de faire usage de la collection et
dont le travail final prendrait I’aspect d’une exposition?*. Acceptant I’invitation, Andy
‘Warhol a pu se servir au sein méme des réserves, choisissant des objets « sans se soucier
de leur état de conservation ni de leur provenance?*!. » Intitulée Raid the Icebox
(Dévaliser le réfrigérateur), cette exposition est a I’image du titre, Iartiste ayant retiré

232 Choisissant

des objets de ce réfrigérateur qu’est alors la réserve tempérée du musée
d’exposer des collections complétes d’objets apparentés, telles que celles des paires de
chaussures, des parasols ou encore des boites a chapeaux, et ce, au détriment des « plus

belles » piéces, Warhol scénographie I’exposition a I’image méme des réserves?** :

Quand on en vient 4 la collection de chaussures, le conservateur du musée fit remarquer
que ce processus aboutirait & présenter certaines paires en double ou bien des piéces
d’une qualité médiocre, mais Warhol insista pour exposer la collection compléte?*,

Par ailleurs, « [l]es réserves du musée, mises entiéres a la disposition de l'artiste, furent

gérées comme un gigantesque stock d'objets a utiliser, & manipuler et & mettre en

228 Julie Bawin, op. cit. (a), p.141

22 Julie Bawin, op. cit. (c), p. 16; Julic Bawin, op. cit. (a), p. 141.

230 Andrew Martinez, « From the files curator: Raid the Icebox », Risd Museum, 2016. Récupéré de
http://risdmuseum.org/manual/115_raid_the icebox

21 Julie Bawin, op. cit. (c), p. 16.

232 James Putnam, op. cit., p. 17.

233 Julie Bawin, op. cit. (c), p. 16; James Putnam, op. cit., p. 18.

234 James Putnam, op. cit., p. 18.
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scéne?*®. » Daniel Robbins aborde aussi le rapport, parfois difficile, entre I’artiste et le
professionnel du musée en ces termes :
Il y avait des moments d’exaspération quand nous avions le sentiment qu’Andy Warhol
exposait moins les ceuvres d’art que le « stockage » méme, qu’une série d’étiquettes
pouvait signifier tout autant & ses yeux que les tableaux auxquels elle se référait. Et

c’était peut-étre le cas, car dans sa vision, toute chose fait partie d’un tout et nous
savions que ce qui était exposé, ¢’était Andy Warhol?.

Cette citation montre non seulement la difficulté qu’ont pu éprouver les professionnels
du musée, mais également la maniére dont I’artiste peut bouleverser la pratique
muséale sans que celle-ci ne soit mise en doute. De plus, il est pertinent de souligner
que le choix de I’artiste n’a pas été fait par hasard. En plus de posséder déja des ceuvres
de Warhol dans leur collection®?’, les de Menil, appuyés par Daniel Robbins, ont fait
le choix d’accueillir un artiste déja reconnu. Comme I’affirme Julie Bawin, appuyée
par les propos de Robbins :
[...] c’est parce que I’exposition fut signée par Andy Warhol que le musée accepta que
les objets de sa collection n’existent plus en tant que tels, mais soient « rejoués » et
utilisés comme faire-valoir d’une scénographie de type appropriationniste.
L’organisation de I’exposition ne reposait dés lors pas sur un simple croisement
d’initiatives, mais sur une rencontre opportune d’intéréts. D’un c6té, Warhol devenait
le maitre d’un jeu consistant & enrdler des ceuvres préexistantes selon un dispositif
scénographique novateur qui rappelait la maniére dont il envisageait son travail
plastique (banalité, sérialité, accumulation). De I’autre, le musée s’assurait, en dépit de

quelques crispations d’ordre technique et éthique, une notoriété a laquelle il n’aurait
jamais pu prétendre auparavant®®,

S’appuyant sur la célébrité de Warhol, le musée légitime son invitation lancée a I’artiste
contemporain 2 intervenir dans ses collections. La Rice University’s Institute for the
Arts de Houston, fondée et dirigée par le couple de Menil, accueille d’abord
l'exposition en octobre 1969. L’exposition se poursuit en janvier 1970 a I’Isaac

Delgado Museum et prend fin au Musée de la RISD du 23 avril au 30 juin 1970%.

235 Julie Bawin, op. cit. (a), p. 142.

236 Julie Bawin, op. cit. (¢), p. 17; James Putnam, op. cit., p. 18.
237 Julie Bawin, op. cit. (c), p. 16.

238 Julie Bawin, op. cit. (a), p. 142-143.

23% Andrew Martinez, op. cit.
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Cette intervention ponctuelle dans les collections prenant la forme d’une exposition
devient ainsi un moment précurseur et marquant, et jette les bases d’une pratique

aujourd’hui répandue?*.

3. Exposition temporaire
3.1 Un modéle temporaire appliqué a la collection

L’exposition temporaire est davantage un modéle éphémére appliqué a la collection.
Elle peut ainsi se dérouler & I’intérieur d’une exposition permanente ou dans une salle
autre, habituellement dédiée aux expositions temporaires. Il s’agit d’une exposition
rassemblant plusieurs artistes qui réalisent généralement des ceuvres ayant un lien avec
la collection, et qui est congue par un ou des conservateurs de I’institution hdte ou par
un commissaire extérieur. Ce dernier a pour rdle de sélectionner le théme, la collection
a privilégier ainsi que les artistes qui prennent part au projet et qu’il guide jusqu’a un
certain point. Comme son nom I’indique, cette sous-stratégie se déroule sur le temps
habituel d’une exposition temporaire et peut, dans certains cas, devenir une exposition
permettant de conserver un événement a I’intérieur du musée entre les montages de

deux grandes expositions temporaires.

L’exposition temporaire, comme ’intervention ponctuelle, a d’abord été adoptée par
les institutions afin d’exploiter un modéle connu, autant par les institutions que par le
public, et pour attirer et créer un événement nouveau dans les collections. Ne résidant
pas dans le mode¢le, la nouveauté est ici I’intégration de I’artiste vivant dans le

mécanisme de I’exposition et dans la mise en valeur des collections.

3.2 Vers le programme institutionnel

A Tinstar des interventions ponctuelles dans les collections, 1’exposition temporaire

permet aux musées d’expérimenter de nouvelles possibilités pour redynamiser leurs

240 James Putnam, op. cit., p. 18; Julie Bawin, op. cit. (a), p. 142.
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collections. La conservatrice et directrice du FNAC, Claude Allemand-Cosneau,
mentionne d’ailleurs qu’ :
Ouvrir les musées de beaux-arts a I’art contemporain, ¢’est sans doute afficher qu’une
ceuvre d’art est une ceuvre d’art quel que soit le moment de sa création ; rien n’évoque
la période concernée, rien n’explique le contexte de production, comme si I’ceuvre
contenait en elle-méme la justification de son existence. Le musée y gagne évidemment
en notoriété, car le public et les personnels de ’institution réagissent ; I’événement est

commenté. Mais I’histoire n’est pas laissée de cdté car ces invitations sont temporaires
et le circuit chronologique reprend vite ses droits?*!.

Etant des événements de courte durée, les expositions temporaires laissent place a des
“expérimentations sans qu’elles aient d’incidences négatives sur I’institution. Ainsi,
comme abordées au début de ce chapitre, les interventions d’artistes contemporains
dans les collections apparaissent généralement dans les musées sous cette forme et celle
des interventions ponctuelles. En d’autres mots, lorsque le musée a la volonté
d’expérimenter ce type de stratégie, tel que nous ’observons parmi les cas rassemblés
dans le « Tableau », il a recours, de maniére consciente ou non, aux deux premiéres
sous-stratégies ici définies. A plusieurs reprises, nous avons pu observer des musées
qui, percevant tout I’intérét d’inviter des artistes dans leurs collections, ont décidé de
mettre en place des programmes plus adaptés & leurs besoins, & leurs objectifs et a leur

mission.
Claude Allemand-Cosneau mentionnait, lors d’une entrevue, que :

Lorsqu’un artiste intervient en créant en réponse a une ceuvre ancienne, il nous informe
sur son art, ses intéréts, sa propre vision des artistes du passé. A ce titre, il génére de
nouveaux liens. Notre contemporain est sans arrét nourri du passé et de I’ensemble de
nos connaissances, comme un immense terreau pour la pensée et I’action

d’aujourd’hui’*,

Le musée a ainsi tout intérét & tenter 1’expérience. Nous pouvons inclure, dans cette
sous-stratégie, 1’exposition Encounters : New Art From Old, présentée a la National

Gallery de Londres du 14 juin au 17 septembre 2000 et congue par Richard Morphet.

241 Claude Allemand-Cosneau, Claude d’Anthenaise, Thomas Huber, Laurent Salomé et Eric de
Chassey, op. cit., p. 500.
22 Jpid., p. 506.
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En quelques mots, le commissaire a sélectionné 24 artistes sur la base de I’intérét que
ceux-ci portent envers I’art du passé, et les a invités a choisir et a répondre a leur chef-
d’ceuvre favori conservé dans les collections du musée. Le concept de I’exposition
provient alors de I’idée que tout artiste, méme s’il imite & tout point une ceuvre d’un
autre artiste, créera une ceuvre qui sera le reflet également de sa personnalité, de son

tempérament, de sa touche, etc.?*3

Pour exemplifier davantage cette sous-stratégie, un premier cas choisi pour son
ancienneté dans I’histoire du phénomeéne sera d’abord décrit. Il s agit ici de I’exposition
intitulée Présence discréte, présentée au Musée des beaux-arts de Dijon en 1983. Plus
pres de nous en temps et en lieu, ’exposition Big Bang (2011-2012) proposée par le
Musée des beaux-arts de Montréal, dont le conservateur de I’art contemporain de

I’époque Stéphane Aquin a été le commissaire, sera également abordée.

3.3 Présence discréte au Musée des beaux-arts de Dijon (1983)

Présentée au Musée des beaux-arts de Dijon du 10 janvier au 28 février 1983,
I’exposition Présence discréte est le cas d’intervention le plus ancien que nous avons

pu recenser, dont la sous-stratégie est 1’exposition temporaire.

Sous I’impulsion du centre d’art Le Consortium, I’exposition rassemblant 19 artistes

invités repose sur ’intégration d’ceuvres contemporaines a l’intérieur des salles

244

d’expositions permanentes du musée Congue par Christian Besson, Xavier

Douroux, Frank Gautherot ainsi que Daniel Buren, I’exposition, telle que décrite dans

I’invitation envoyée le 2 mai 1982 :

[...] repose sur I’insertion de travaux contemporains au sein du circuit des collections
permanentes du musée sans occasionner de confusion dans la présentation habituelle
desdites collections. Elle ne vise pas a étre un exercice de dissimulation, elle
ambitionne seulement d’offrir aux artistes invités la possibilité de prendre en
considération un lieu, aujourd’hui encore espace naturel de présentation de I’art, avec
ses contraintes, mais aussi ses plaisirs, d’y affirmer une existence pertinente. En aucun

243 James Putnam, op. cit., p. 192-193.
244 Julie Bawin, op. cit. (a), p. 155.
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cas cette exposition ne veut se poser comme analyse ou critique de I’institution
muséale?.

La position acritique est posée d’emblée, permettant au musée d’imposer des balises
avec' lesquelles il est a Daise; il s’agit d’une premiére expérience que I’institution
semble vouloir tenter, avec le moins de risque possible pour sa réputation. Il est
également intéressant de souligner que cette exposition est réalisée en collaboration
avec un centre d’art, et que les commissaires sont eux-mémes principalement des
artistes. Parmi les artistes, Giovanni Anselmo, Robert Barry, Christian Boltanski,
Daniel Buren, Peter Downsbrough, Jenny Holzer, On Kawara, Bertrand Lavier, Giulio

Paolini et Lawrence Weiner accepteront de jouer le jeu?*S,

Ce cas est relativement tot pour la France en ce qui concerne les interventions d’artistes
dans les collections de maniére générale. Néanmoins, nous observons au cours des
années 1970 et 1980 plus d’exemples d’expositions temporaires en France, telles que
I’exposition Histoires de Sculpture (1985) au Musée des Beaux-Arts de Nantes, que
d’interventions ponctuelles dans les collections, ce que nous remarquons davantage
dans les pays anglo-saxons, comme les Etats-Unis et le Royaume-Uni. Présence
discréte devient d’ailleurs pour certaines autres initiatives un modele, dont I’exposition
Vis-a-Vis au Musée des beaux-arts de Reims, présentée en 1987 a I’initiative, une

nouvelle fois, d’un artiste, Bernard Guelton®*’.

3.4 Big Bang au Musée des beaux-arts de Montréal (2011-2012)

Quoique plus récent, le cas de ’exposition Big Bang est particuliérement significatif
pour le Québec. Elle est le fruit d’une rencontre entre une vingtaine d’artistes de

plusieurs horizons du monde de I’art, de la musique, de I’architecture, du design, du

245 1pid ; extrait de la lettre d’invitation datée du 2 mai 1982, cité dans Expositions modernes, «
Présence discréte », Expositions modernes. Histoire, théorie, recherche, 2016. Récupéré de
http://expositions.modernes.biz/presence-discrete/

26 Julie Bawin, op. cit. (a), p. 155; Certains artistes, tels que Nielle Toroni et Michael Asher,
refuseront de participer. Expositions modernes, op. cit.

247 Jylie Bawin, op. cit. (a), p. 155; Vincent Pécoil, « Portrait. Christian Besson », Critique d’art, En
ligne, n° 29, printemps 2007. Récupéré de https:/critiquedart.revues.org/941
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cinéma et de la littérature, et de la collection permanente du Musée des beaux-arts de
Montréal**8. Nous pouvons remarquer qu’elle répond & plusieurs des objectifs abordés

dans le second chapitre :

Inspirer les artistes d’aujourd’hui avec les ceuvres d’hier. Réenchanter la collection avec
des créations de nos artistes contemporains. Métisser les genres et les disciplines
artistiques. Rendre hommage & la créativité québécoise. Favoriser un acces libre a tous?*.

Telles étaient les intentions du musée lors de la mise en place de cette exposition
pluridisciplinaire initiée par la directrice et conservatrice en chef, Nathalie Bondil.
Cette « exposition-événement », telle qu’elle est nommée dans I’article, s’inscrit dans
les célébrations marquant I’ouverture du pavillon d’art québécois et canadien Claire et
Marc Bourgie et du redéploiement complet de toutes les collections du MBAM que le
nouveau pavillon a engendré?’. Nathalie Bondil explique la signification non

seulement du titre, mais de ’exposition dans son ensemble par ces propos :

Pourquoi Big Bang ? Car c’est le symbole absolu de la création : une création
mystérieuse et trés ancienne, pourtant toujours vivante, en expansion. Ainsi, les
collections nous animent : leur rayonnement fossile traverse le temps pour nous
surprendre, nous interroger, nous émouvoir. Big Bang, c’est aussi le bruit d’une
explosion : j’aime beaucoup I’idée que les artistes, & I’abordage du Musée, piratent nos
ceuvres pour les enlever vers les rivages inconnus de leurs propres imaginaires, trés
loin des récits académiques convenus et des codes de ’histoire de I’art. En cela, Big
Bang, c’est vraiment une ode a la liberté : cette exposition est une totale (re)création,
un événement permissif et poétique, le musée devenant un lieu d’incubation artistique,
sa collection s’offrant comme un open work. Ce projet fédérateur souligne la mission
essentielle de I’institution : conserver les ceuvres d’hier pour nous inspirer aujourd’hui,
artistes ou non, qui que nous soyons, quel que soit les disciplines et hors de tout
sectarisme. Il refléte enfin notre reconnaissance et notre engagement aux cotés des
créateurs sans qui le Musée n’existerait tout simplement pas®*!.

La directrice et conservatrice en chef souligne les objectifs du musée ainsi que 1’apport

des artistes a sa mission; elle met aussi en évidence le rdle des musées envers les

248 Ici Radio-Canada.ca, « Big Bang : les coulisses d’une exposition », Ici Radio-Canada.ca, 2011.
Récupéré de http://ici.radio-canada.ca/sujet/visuel/2011/11/10/001-bigbang-explosion-creation.shtml
2 Voir.ca, « Big Bang : carte blanche a la créativité », Voir.ca, En ligne, 2011. Récupéré de https:/
voir.ca/bigbang/2011/11/08/big-bang-carte-blanche-a-la-creativite/

20 Ibid.

21 bid.
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créateurs, mais également I’importance de leur travail, sans lequel I’institution

n’existerait pas. .

Documentées a I’intérieur d’une exposition virtuelle, les ccuvres anciennes et
contemporaines sont mises I’une & c6té de I’autre, comme c’était le cas dans le cadre
de I’exposition. Sous les termes « ceuvre inspirante » et « ceuvre inspirée », les artistes
évoquent ainsi les ceuvres ou les objets qui les ont inspirés et la raison derriére cette
inspiration, tout en expliquant la réponse plastique qu’ils ont élaborée®”?. Parmi eux,
Claude Cormier témoigne de son expérience en ces mots :

Lorsque j'ai circulé pendant trois heures & I'intérieur des collections, je suis tombé sur

la Téte du Christ [...] avec les deux yeux crevés. Ca m'a ramené aux beaux petits

toutous qui ont des regards attendrissant avec leurs petits yeux en plastique. C'est une

ceuvre trés ludique, colorée. J'utilise 3000 petits oursons en peluches assemblées

comme si c'était de la peinture?*>.

Le collectif En Masse, par ses propos, aborde la vision qu’il avait en participant a ce
type de projet répondant a une ceuvre d’A. R. Penck intitulée Le début de la chasse au
Lion (1982) :
Nous souhaitons que les visiteurs comprennent et constatent les possibilités qu'offre la
créativité collective. Au-dela de ce qu'offre habituellement le travail solitaire, le travail

en collectivité apporte un sentiment de jeu. Nous voulons tout simplement démontrer
qu'il y a toujours la possibilité de s'amuser dans le milieu des beaux-arts?*,

Alors que le collectif souhaite, d’une certaine maniére, une démocratisation du musée,
la fille d’Edmund Alleyn, Jennifer Alleyn, cinéaste, auteure et artiste, veut montrer le
pouvoir de Iart :

Juxtaposer les mots de Nancy Huston aux images d'Edmund Alleyn, c'était faire tomber

le mur qui sépare les morts et les vivants. Parce que I'art a ce pouvoir, depuis des siécles
et des siécles?.

252 Ici Radio-Canada.ca, op. cit.
253 Ibid.
254 Ibid.
255 Ibid.
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Par I’exposition temporaire, le musée fait la promotion de la collection permettant de
montrer la valeur collective des objets conservés. En d’autres mots, cette « exposition-
évenement » devient un moyen, dans le cadre d’un projet ou d’un événement

particulier, de revaloriser les collections d’une institution.

4. Programme (long terme)

4.1 L'événement dans du long terme : un programme & long terme lié a la mise en

valeur de la mission et de la collection d’une institution muséale
Alors que nous observons’le nombre d’interventions ponctuelles et d’expositions
temporaires s’accroitre, les programmes semblent s’instaurer et se multiplier dans
plusieurs musées de divers pays, dont certains, tels que le MoMA de New York et la
National Gallery de Londres, ’expérimentent bien avant d’autres. Les programmes
d’interventions d’artistes dans les collections deviennent une maniére de faire de
I’événementiel dans du long terme ; ils inscrivent alors la collection dans une
programmation qui permet de répéter 1’expérience a une fréquence semblable a celle
des expositions temporaires. N’étant plus des accidents ou des cas a part dans une
programmation, les programmes sont dans ces conditions liés a la mise en valeur méme

de la mission et de la collection d’un musée.

Les programmes, selon la mission qui leur est donnée par I’institution, peuvent mener
a la création d’une ceuvre, d’une exposition, d’une résidence ou d’une performance par
un artiste, un collectif ou un groupe d’artistes, dont certains peuvent appartenir & un
autre domaine artistique que celui des arts plastiques. Selon le type de programme, les
interventions peuvent ainsi mener a la création d’ceuvres ou de performances réalisées
en lien avec les collections, et placées ou exécutées dans une exposition permanente,
comme pour le programme de cartes blanches dans les collections (depuis 2009) au
Musée d’art contemporain du Val-de-Marne (France) ou Iartiste est invité & repenser
le parcours de I’exposition permanente. Les interventions peuvent également prendre

la forme d’une exposition congue a partir des objets de la collection, parfois mélés a
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des ceuvres des artistes invités, et présentée dans une salle différente que celle réservée
aux expositions permanentes, tel était le cas du programme Artist’s Eye (1980-1989)
de la National Gallery de Londres. Contrairement a la résidence, considérée comme
une intervention ponctuelle, la résidence s’inscrivant & I’intérieur d’un programme est,
par le fait méme, liée & la mission du musée; elle est mise en place par I’institution
muséale, ’artiste étant invité a poser sa candidature ou a répondre a une invitation
personnelle du musée, comme c’est le cas pour le programme d’Artiste en résidence
(depuis 2012) au Musée McCord qui a accueilli des artistes tels que Kent Monkman,
Frédéric Lavoie et Nadia Myre. Une performance, dans la catégorie des programmes,
peut prendre, quant & elle, la forme d’un événement réalisées dans le cadre d’une
nocturne, ou s’inscrire dans la programmation de fagon récurrente, ou encore prendre
place dans le contexte de la pratique artistique de Iartiste invité. Nous pouvons inclure
dans cette catégorie l’intervention de Francis Alys au MoMA dans le cadre du
programme Projects Series (depuis 1971), Projects 76 : Francis Alys (2002), qui a en
quelques mots élaboré une procession de copies d’ceuvres de la collection du musée
dans les rues de New York. Bien que les formes décrites soient en apparence
semblables aux deux premiéres sous-stratégies, soit celles de I’intervention ponctuelle
dans les collections et de I’exposition temporaire, elles sont regroupées sous la
troisiéme sous-stratégie, puisqu’elles font partie d’un programme mis en place par un
musée. Alors que les musées n’évoquent qu’une question de patrimoine, la mise en

place de tels programmes permet de faire du musée un lieu véritablement vivant®*°.

Pour exemplifier les programmes, mentionnons quelques projets mis en place par des
institutions de tout horizon et de différents pays, s’inspirant les unes et les autres :
Artist’s Eye (1980 a 1989) de la National Gallery de Londres, Artist's Choice (depuis
1989) du MoMA de New York, Contrepoint du Musée du Louvre (2004 a 2016) de

Paris ou encore, les programmes de résidence du Musée des beaux-arts de Montréal

256 Ariane Lemieux, op. cit. (b), p. 181.
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(depuis 2011) et du Musée McCord (depuis 2012), qui a notamment accueilli Kent

Monkman a I’intérieur de la collection de photographies de William Notman.

Plusieurs musées ont joué un rdle de pionnier dans la mise en place de ce genre de
programme, comme la National Gallery de Londres, le MoMA de New York et le
Museum Boijmans Van Beuningen de Rotterdam?’. Ce sont ces trois cas que nous

avons choisis de présenter ici afin d’exemplifier cette sous-stratégie.

4.2 Artist’s Eye (1980-1989) a la National Gallery de Londres et Artist’s
Choice (depuis 1989) au MoMA de New Yorks : des sources d’inspiration
Au cours des années 198028, la National Gallery de Londres met en place une série
d’expositions intitulées Artist’s Eye. Ce programme a le mandat d’offrir 4 un artiste la
possibilité d’agir en tant que commissaire d’une exposition temporaire a partir des
ceuvres de la collection®®. Les artistes rassemblent, d’une certaine maniére, une
collection qui leur est personnelle, et ce, a partir de celle beaucoup plus vaste d’une
institution muséale®. Des artistes tels que R. B. Kitaj (1980), David Hockney (1981),
Francis Bacon (1985), Lucian Freud (1987) et Bridget Riley (1989), ont ét¢ invités a
choisir leurs ceuvres préférées parmi celles exposées et celles conservées en réserve®°!.

Par exemple, sept ceuvres, dont certaines du Titien, de Véroneése, d’El Greco, de

Rubens, de Poussin ainsi que de Cézanne, ont été sélectionnées et rassemblées par

257 Julie Bawin, op. cit. (a), p. 143.

28 Quelques cas, liés a ce programme, semblent avoir eu lieu antérieurement, comme I’exposition
Artist’s Eye : Sir Anthony Caro (1°" au 24 juillet 1977) et The Artist’s Eye : Howard Hodgkin (23
octobre au 19 aoiit 1979). Néanmoins, il y a peu de ressources facilement accessibles a ce sujet. Ayant
trouvé et choisi ce cas tardivement, il était impossible de poursuivre davantage la recherche réalisée
sur cet exemple.

2% Yves Bergeron et Raymond Montpetit, op. cit., p. 159.

260 Jasper Sharp, « Contemporary Artists and their Place within Historical Museums », Kunst
Historisches Museum Wien, s.d. Récupéré de https://www.khm.at/fileadmin/content/KHM/
Contemporary/Jasper_text PK_engl.pdf

261 Jbid.; Hilary Spurling, « Bridget Riley at the National Gallery — review », The Guardian, En ligne,
27 novembre 2010. Récupéré de https://www.theguardian.com/culture/2010/nov/27/bridget-riley-
national-gallery-review
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Bridget Riley sur le théme de la couleur dans une exposition intitulée : The Colour

Connection®®.

De l’autre coté de I’océan, dans la méme veine qu’Artist’s Eye, le MoMA de New
York, sous Dinitiative de son conservateur en chef du département de peinture et de
sculpture, Kirk Varnedoe (1988 a 2001), met en place la série d’expositions appelée
Artist’s Choice*®. Dans un communiqué de presse de la toute premicre exposition
Artist’s Choice : Burton on Brancusi, mettant en scéne I’artiste Scott Burton (1939-
1989) aux ceuvres de Constantin Brancusi (1876-1957), le programme est ainsi décrit :
For the ARTIST'S CHOICE series, contemporary artists are invited to select,
juxtapose, and comment on works from the Museum's painting and sculpture
collection. The establishment of the series points to the role of the collection of the
Museum as a rich resource for creators of contemporary art. "We have to recognize,"
Kirk Varnedoe states, "that a crucial part of the modern tradition is the creative
response of artists to the works of their peers and predecessors. This installation helps

us understand more clearly not only the roots of Burton's own work, but an aspect of
the larger dialogue between tradition and innovation with contemporary art "%,

Les artistes sont invités a sélectionner et a réorganiser des ceuvres qu’ils ont choisies
dans la collection de peintures et de sculptures du musée afin de les montrer sous un
nouveau jour. Ils ont la liberté dans le choix des ceuvres ainsi que dans leur disposition,
et ils peuvent de plus ajouter leurs propres créations?®. « En conséquence », écrivent
Yves Bergeron et Raymond Montpetit & propos de ce programme, « les catégories et
divisions habituelles de I'histoire de l'art sont remises en jeu®®®. » Le conservateur en

chef de I’époque explique: « I would really like the public to see the collection through

262 Yves Bergeron et Raymond Montpetit, op. cit., p. 159; Hilary Spurling, op. cit.

263 Michael Kimmelman, « Kirk Varnedoe, 57, Curator Who Changed the Modern’s Collection and
Thinking, Dies » (b), The New York Times, En ligne, 15 aofit 2003. Récupéré de
http://www.nytimes.com/2003/08/15/arts/kirk-varnedoe-57-curator-who-changed-the-modern-s-
collection-and-thinking-dies.htm1?pagewanted=all

264 The Museum of Modern Art, « Artist's Choice: Burton on Brancusi », (mars 1989), [Communiqué
de presse]. Récupéré de https://www.moma.org/momaorg/shared/pdfs/docs/press_archives/6662/
releasess/MOMA 1989 0029_29.pdf?2010

265 Yves Bergeron et Raymond Montpetit, op. cit., p. 159.

266 Ibid.
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the eyes of the people to whom it means the most?¢’

. » Dans un article posthume sur
Varnedoe, il est révélé que le mariage du conservateur a une artiste 1’aurait ouvert a la
valeur du regard de I’artiste vivant dans les musées :
Before Mr. Varnedoe arrived, the museum had increasingly come to be perceived
within much of the contemporary art world as disconnected from, even hostile to, new
art. These modest shows not only reconnected the museum with the contemporary

scene but also helped to establish terms for a long overdue reconsideration of the
presentation of modern art history at the museum?®®,

Ce programme a non seulement permis la redynamisation des collections, mais a aussi
relié le musée a la scéne contemporaine, lui montrant la valeur du regard artistique

contemporain sur les ceuvres plus anciennes de sa collection.

De la méme maniére que la National Gallery de Londres, le MoMA choisit I’artiste
contemporain afin de réactualiser et de redynamiser ses collections. Des artistes tels
qu’Ellsworth Kelly (1990), Chuck Close (1991), John Baldessari (1994) et Mona
Hatoum (2004), prendront part a ce programme. Chuck Close, & propos du conservateur
Varnedoe, mentionne d’ailleurs que : « When he asked me to do a show choosing works
from the museum's collection, his support was total in the service of taking a fresh look
at the collection®®. » Laura Hoptman, conservatrice dans le département de peinture et

sculpture du MoMA, écrivait en 2013, en réponse a ’intervention de Trisha Donnelly,

qu':

Au lieu d'étre englobées dans une sorte de grand récit, les ceuvres de l'exposition
Artist's Choice brillent comme des objets uniques et beaux en tant que tels. Ils se
correspondent, non pas a travers I'histoire, la chronologie ou la nationalité, ni méme a
travers le type de médium ou le style, mais d'une maniére trés intuitive. Regarder
Donnelly choisir, arranger, et exposer des ceuvres a été pour une expérience étonnante
et enrichissante pour moi, en mettant ’accent sur ce qu’un conservateur peut et, dans
un sens, doit faire?”°.

267 Michael Kimmelman, op. cit. (b)

268 Ibid.

26 Ibid.

270 Laura Hoptman, « A curator observing an Atrtist being a Curator », citée dans Julie Bawin, op. cit.
(), p. 152.
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La collection devient ainsi une source d’inspiration pour I’artiste, de la méme manicre

que D’artiste inspire par son regard le conservateur, voire le muséologue.

4.3 Museum Boijmans Van Beuningen de Rotterdam (1988) : un cas marquant

Le dernier exemple est le cas du cycle d’expositions du Museum Boijmans Van
Beuningen de Rotterdam aux Pays-Bas. Bien qu’il ne s’agisse pas du premier
programme de ce genre, ce musée est communément reconnu comme I'un de ceux
ayant mené & ’établissement de divers programmes de ce type dans différents pays,
dont la série Partis pris (1990-1999) du Louvre prenant place dans le département des
arts graphiques qui avait comme objectif, a Iinstar du Museum Boijmans Van
Beuningen, de « [...] convier une personnalité & jeter un regard extérieur sur la

collection de dessins anciens [...]*"". »

Le Museum Boijmans Van Beuningen, né de I’alliance de la collection de Frans Jacob
Otto Boijmans avec celle de George van Beuningen, met en place en 1988 un cycle
d’expositions qui, une fois par an, offre carte blanche a une personnalité extérieure au
musée afin de proposer une exposition des collections préservées dans ses réserves®’%.
A I’image de nombreux musées de type beaux-arts, les collections conservent des
Rembrandt, des Bosch et des Van Gogh, et les exposent sur des principes d’exposition
traditionnelle; les ceuvres sont classées par époques, par lieux et par écoles?”®. En
faisant appel a des personnalités extérieures, le Museum Boijmans Van Beuningen
cherche stratégiquement a rompre avec ce type de pratique traditionnelle et vise «[...]
4 une modification trés sensible de son image?’. » D’abord confié & des personnalités
autres qu’artistiques telles qu’Harald Szeemann pour la premicre édition (a-

HistorischeKlanken/a-Historical Soundings), les expositions sont, apres celle de Peter

Greenaway, The Physical Self, en 1991, ainsi qu’a la suite de la nomination de Chris

271 Julie Bawin, op. cit. (a), p. 143, 160-161.
272 Ibid. ; Julie Bawin, op. cit. (b), p. 41.

273 Julie Bawin, op. cit. (b), p. 41.

274 Julie Bawin, op. cit. (a), p. 143.
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Dercon (1995-2003), ancien directeur artistique du MoMA PS1, en tant que directeur,
en 1995, plus tournées vers les artistes vivants?”>. Ce programme a démontré a plusieurs
institutions, a la fois pour la pratique de 1’exposition et pour les objets conservés, tout
'intérét que peut représenter la présence des artistes contemporains au sein des

collections?®.

S. Exposition permanente
5.1 De I’événementiel a I’accomplissement de la mission du musée

La description de la sous-stratégie de I’exposition permanente a subi plusieurs
modifications au cours de cette recherche, évoluant au fil des rares cas trouvés
appartenant a cette catégorie. Dans un premier temps, certains exemples
d’interventions d’artistes dans les collections, tels que le programme Artist’s Choice
(depuis 1989) du MoMA, montraient qu’il y avait un intérét de la part des directeurs et
des conservateurs a faire appel a des artistes contemporains afin de réfléchir a des
stratégies de mise en exposition des collections pour I’élaboration d’expositions
permanentes. En faisant appel a des artistes, ils tentent, comme nous I’avons vu, de
renouveler leur propre regard sur leurs collections. Une premiére hypothése avait été
émise selon laquelle I’artiste serait ultimement un objet de réflexion et une source

d’inspiration a la réalisation d’expositions permanentes?’’

, sans nécessairement étre
appel€ a prendre une part active a la réalisation de tels projets d’exposition. En d’autres
mots, les artistes semblent permettre une réflexion, mais ils semblent également
demeurer a I'unique usage de I’éveénementiel plutdt qu’a ’accomplissement de la
mission scientifique du musée. Néanmoins, au cours de la recherche, certains cas dans
les années 2000 ont été découverts, permettant de contredire cette hypothése; trois

exemples trouvés seront d’ailleurs présentés a la suite de cette description : le Museum

25 Ibid, p. 143-144.

216 Julie Bawin, op. cit. (b), p. 41.

277 L’exposition permanente est alors généralement une exposition des collections de cinq années au
minimum. Par contre, aujourd’hui, dans certains cas, elle peut &tre de plus courte durée.
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Kunspalast de Diisseldorf, le Musée de la Chasse et de la Nature de Paris et le Musée
des beaux-arts de Montréal. Il faut toutefois nuancer ces derniers propos, car les cas
d’exposition permanente sont encore en nombre restreint, et les artistes demeurent pour
plusieurs musées dans une fonction plus temporaire, le temps d’une exposition, d’un
événement, tel que ’inauguration d’un redéploiement de la collection, ou d’un projet

de médiation autre.

Avant tout, il y a lieu de définir I’exposition permanente ainsi qu’au nouveau role de
I’artiste dans les changements qui vont s’opérer au sein de la présentation des
collections. D’abord, tel que le définit Aurélie Champion :
L’accrochage des collections, aussi appelé « exposition permanente », est la
présentation des collections du musée, en ses murs. Cette pratique d’exposition répond
et illustre les missions patrimoniales et pédagogiques fondamentales du musée. Les

accrochages permanents sont prédéterminés par I’histoire et la nature des collections,

I’espace architectural, le public et I’environnement social, politique et culturel du

musée. Trés souvent I’accrochage rime avec permanence®’®.

Intrinséquement liée au musée et a sa mission, I’exposition permanente est opposée
aux notions d’éphémére et d’événementialité apportées par I’exposition temporaire,
principalement constituée d’ceuvres empruntées?’?. Reposant entiérement sur la
collection, I’exposition permanente rassemble traditionnellement de fagon historique,
chronologique ou nationale et par discipline la collection reflétant, d’une certaine
maniére, I’organisation interne du musée®®®. C’est ’occasion pour le conservateur de
proposer un discours scientifique ainsi que de réfléchir a un discours propre aux
collections et aux musées qui les possédent?®!. Par leur caractére permanent, ces
expositions, rarement signées, attirent un public moins nombreux que leur concurrent :

I’exposition temporaire.

278 Aurélie Champion, op. cit., p. 42-43.

219 Ibid.

280 Yyes Bergeron, Raymond Monpetit, op. cit., p. 157; Anne Bénichou, op. cit., p. 229.
281 Ayrélie Champion, op. cit., p. 42-43.
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5.2 Le réle de I'artiste au sein de [’institution : pistes de réflexion

Outre l’invitation lancée & Dartiste et discutée longuement dans les chapitres
précédents, une autre déclinaison du phénomeéne apparait dans laquelle ’artiste n’est
plus uniquement 1’élément événementiel qui vient réanimer une collection. En effet,
I’art contemporain et son créateur viennent progressivement s’ intégrer dans la réflexion
menant a I’élaboration des expositions permanentes. Au fil des expériences observées
entre les artistes vivants et les collections muséales, certains musées ont la volonté de
pousser l’expérience afin de « [...] contrebalancer efficacement le caractére
traditionnellement immuable et rigide du musée®®2. » James Putnam écrit que :
La collaboration avec des artistes a permis a certains musées de prendre de la distance
par rapport a leur maniére traditionnelle d’envisager la présentation des collections, et
d’apprendre a mieux se connaitre comme a mieux connaitre leur public. Les musées
sont de plus en plus ouverts a la souplesse qu’apportent les artistes et ils les autorisent

aujourd’hui & mettre en ceuvre des procédures inenvisageables dans le cadre d’un

systeme rigide. [...] Ce dialogue est un enjeu vital pour I’histoire culturelle de

I’humanité?®,

L’artiste offre au musée le moyen de se renouveler en allant plus loin qu’un simple
effet de mode ou d’intérét aujourd’hui populaire. Selon la conservatrice Claude
Allemand-Cosneau, les musées n’auraient pas I’idée de présenter leurs collections prés
d’ceuvres contemporaines de maniére permanente, car :
[...] les artistes contemporains seraient alors réduits & cette seule référence, ce que le
prétexte d’une exposition temporaire autorise. La question de I’instrumentalisation de

I’art contemporain par le musée pourrait se poser si cette note contemporaine devenait
systématique?®,

Pourtant, au moins trois cas de musées avaient, lorsqu’elle écrit ces mots en 2009, fait
’expérience avec un certain succes, soit le Museum flir angewandte Kunst (1993) de
Vienne, le Museum Kunstpalast (2002) de Diisseldorf et le Musée de la Chasse et de
la Nature (2007) de Paris. L’exemple du Museum fiir angewandte Kunst (MAK) a été

282 James Putnam, op. cit., p. 195.

283 Ibid.

28 Claude Allemand-Cosneau, Claude d’ Anthenaise, Thomas Huber, Laurent Salomé et Eric de
Chassey, op. cit., p. 503.




80

découvert tardivement a I’intérieur de cette étude, ce qui explique qu’il n’ait pas été
choisi comme cas dans le cadre de ce travail dirigé. Néanmoins, il est nécessaire de
souligner que le MAK est le plus ancien musée recensé dans cette étude ayant fait appel
ici a des artistes internationaux, tels que Barbara Bloom, Eichinger oder Knechtl,
Giinther Férg, GANGART, Franz Graf, Jenny Holzer, Donald Judd, Peter Noever,
Manfred Wakolbinger et Heimo Zobernig, afin de réaménager les salles de leur
exposition permanente®®®. Chacun de ces artistes a participé au redéploiement d’une
des collections conservées par le musée. Par exemple, Barbara Bloom a participé a la
mise en espace de la collection du mobilier d’Art nouveau (Historicism Art
Nouveau)?®®. Les nouvelles muséographies expérimentées par les musées, en ce qui
concerne la mise en exposition des collections, peuvent mener vers un travail conjoint
avec des artistes contemporains, ouvrant la porte a une réflexion plus approfondie ou

différente?®’.

L’intérét dans toute cette démarche et dans le renouvellement des expositions
permanentes se situe dans la collaboration continue avec les artistes, non pas par
|’utilisation de leur travail ou de leur regard, mais par un échange et un travail commun,

comme c’est le cas dans le prochain exemple décrit.

5.3 Museum Kunstpalast (2002)

Nommé directeur général en 1999 du nouveau Museum Kunstpalast de Diisseldorf,
ouvert en septembre 2001, union de deux institutions, le Kunstmuseum et le
Kunsthalle, Jean-Hubert Martin a un mandat double, soit celui de « [...] mettre en scéne
des expositions dites populaires et de rappeler & la mémoire du public de Diisseldorf la

collection municipale de I’ancien musée d’art?$. » Dans plusieurs articles ainsi que des

285 Museum fiir angewandte Kunst, « The History of the Austrian Museum of Applied Arts /
Contemporary Art », MAK, En ligne, (s.d.). Récupéré de http://www.mak.at/en/the_mak/history
286 James Putnam, op. cit., p. 192.

287 Aurélie Champion, op. cit., p. 37.

288 Claude Allemand-Cosneau, Claude d’ Anthenaise, Thomas Huber, Laurent Salomé et Eric de
Chassey, op. cit., p. 499; Zoé Blumenfeld, « Jean-Hubert Martin : "J’ai créé le premier musée
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actes de colloque, nous retrouvons le témoignage de Jean-Hubert Martin. Il explique
ainsi :

C’était une réinstallation, un ré-accrochage de la collection que j’ai réalisé avec deux
artistes selon un ordre qui n’était défini ni par les techniques des ceuvres ou par leurs
supports, ni par la chronologie. J*ai pensé que des artistes pouvaient tout a fait adhérer
a mes idées, et cela a été le cas. Donc, j’ai un peu délégué. On a fait ¢a a trois, avec
Thomas Huber et Bogomir Ecker, deux artistes de Diisseldorf, I’un peintre, ’autre
sculpteur. On a réalisé un accrochage complétement transversal. Mélanger les périodes
me tenait & cceur depuis trés longtemps et on ne peut mener & bien un tel projet que
lorsqu’on dispose d’un musée encyclopédique, qui va de I’ Antiquité a nos jours. C’est
une idée qui remonte, pour moi, au début des années 1980, mais 13, je disposais de
matiére avec la collection de ce musée des Beaux-Arts. On a donc osé des
rapprochements assez étonnants, inédits, surprenants. Il y avait des thémes
relativement conventionnels : on a regroupé des natures mortes ou des portraits, ce qui
n’avait rien d’extravagant®®,

Tel qu’il nous I’explique, I’idée lui était personnelle, mais, en tant qu’historien de ’art
et directeur, il ne pouvait pas mener un tel projet seul. Il explique dans une entrevue
accordée a Julie Bawin que : « Si j’avais moi-méme mis en place ce réaménagement,

290

on aurait tenté¢ de me faire revenir vers des modes de présentation traditionnels**°. »

Par les artistes, il a pu déroger de ce type de présentation des collections :
Ce qui m’a surtout plu dans ce travail avec des artistes, c¢’était la maniére dont ils
regardaient les ceuvres, parce qu’ils se projetaient immédiatement dans la peau de
I’auteur, quelle que soit la période a laquelle appartenait 1’objet. Et 13, une espéce

d’imagination fleurit, ce qui est formidable, et dont souvent les historiens d’art font
I’économie, a tort?!,

L’artiste vient ainsi apporter un regard que ne se permet pas ’historien de I’art ou le

professionnel de musée. Le Kunspalast a d’ailleurs fait scandale dans le milieu

d’artistes." », Artaujourd’hui.info, En ligne, 2002. Récupéré de_http://www.artaujourdhui.info/q1662-
jean-hubert-martin-j-ai-cree-le-premier-musee-d-artistes.html

289 Jean-Hubert Martin, Carlo Severi et Julien Bonhomme, « Jean-Hubert Martin et la pensée

visuelle », Gradhiva, n° 13, 2011. Récupéré de http:/gradhiva.revues.org/2120

290 Jean-Hubert Martin, cité par Julie Bawin, « Du désordre dans les collections! Cartes blanches aux
artistes pour réactualiser le patrimoine muséal », présentée dans le cadre du colloque Les collections
sont de retour! Collections : They 're Back! organisé par le groupe de recherche et de réflexion
CIECO : Collections et impératif événementiel/The Convulsive Collections le 19 mars 2016 au Musée
d’art de Joliette.

21 Jean-Hubert Martin, Carlo Severi et Julien Bonhomme, op. cit.
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professionnel. Martin mentionne que déja « [...] pour les historiens d’art, ¢a posait un
probléme : plusieurs de mes conservateurs a I’époque se sont déclarés en porte-a-faux
par rapport a ce projet?2. » Malgré les critiques, Jean-Hubert Martin souléve une
situation qui semble devenir un probléme récurrent dans 1’exposition des collections :
[...] si on continue & montrer les collections comme on les montre, c’est-a-dire selon
les bonnes vieilles catégories de I’histoire de I’art et 1a chronologie et les sacro-saintes

séparations entre les différentes techniques, on n’aura plus personne pour visiter les
collections dans quelques décennies®”.

Il enchaine sur ses propos en affirmant I’importance de repenser la fagon dont les
collections sont utilisées et de réinventer les modes de présentations de maniére a « les
rendre présentes » et 4 « les rendre attractives pour le public ». Il termine en rappelant
la nécessité de revoir le point de vue « Européocentris[te] de I’histoire de I’art » des

294

spécialistes et des praticiens “*. Il veut ainsi « [...] rompre avec I’idée que les musées

peuvent reconstruire le passé a partir des ceuvres d’une méme époque®”. » Comme le
cite Lorraine Millot dans son article « Musée de Diisseldorf : un lifting tiré par les

cheveux ? », Jean-Hubert Martin explique qu’ :

Une peinture religieuse du XVIe siécle, on ne la regarde plus avec la foi de I’époque.
Le passé, on le voit toujours avec les yeux d’aujourd’hui. Plutdt que de continuer a
prétendre faire de Ihistoire de I’art, j’ai voulu tenter de considérer ce regard
contemporain comme une vraie valeur. Chercher dans les ceuvres ce qui nous intéresse
aujourd’hui, en faisant des associations qui relévent plus de la création que de I’histoire
de I’art?.

292 Ibid.

293 Jean-Hubert Martin, « Un concept nouveau et pionnier : le chiteau d’Oiron », dans Direction de la
recherche et des relations scientifiques (sous la dir.), Actes du colloque Exposer I'art contemporain
dans les monuments historiques, dans le cadre des « Rencontres européennes du patrimoine », Institut
national du patrimoine et Centre de recherche du Chéteau de Versailles, 7 octobre 2010, Paris, Institut
national du patrimoine. Récupéré de hitp://www.inp.fr/Mediatheque-numerique/Colloques/Exposer-1-
art-contemporain-dans-les-monuments-historiques/Un-concept-nouveau-et-pionnier-le-chateau-d-
Oiron

294 Ibid.

295 Jean-Hubert Martin, cité dans Clara Ustinov, « Quel musée pour I’art contemporain? »,
Muséologies. Les cahiers d’études supérieures, vol. 1, n°2, avril 2007, p. 34.

2% Ibid.
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Par ailleurs, comme il I’indique également, |’art contemporain permet de montrer que
« [1]e musée est aussi un lieu d’émotions, que I’histoire de I’art risque parfois de tuer®®”’.

»

En ce qui concerne les artistes, le peintre Thomas Huber évoque la polémique autour
du ré-accrochage des collections mentionnant que « [...] la question de savoir si des
artistes pouvaient réorganiser les musées, une tdche qui revenait jusqu’alors au
fanti 208 | o> ; o

personnel scientifique [...]°”° » s’est trouvée au centre de la controverse. Il témoigne
€galement de « [...] I’indignation que suscita notre présentation, qui bouleversait la
chronologie et supprimait la séparation entre les différents départements du musée?®
», juxtaposant alors la peinture européenne aux arts décoratifs et aux arts non européens
et désavouant, selon certains, « [...] I'intégrité scientifique du musée®®. » L’artiste
révele d’ailleurs qu' :

A mes yeux, les historiens de Iart, en ’occurrence les conservateurs, se considérent

comme des gestionnaires d’un patrimoine collectif et d’un mode de présentation qui

répond 4 des valeurs figées et immuables ; pour nous, les artistes, 1’art ancien
représente plutdt une source d’inspiration pour une réévaluation continuelle®!,

La volonté de faire comprendre la création des objets exposés prenait alors davantage
d’importance; I« acte créatif » était primordial puisque, selon I’artiste, « [1]’art actuel
devrait en effet absorber les productions anciennes, les transformer et les actualiser’%2.
» Le geste de Iartiste ne vient donc pas concurrencer celui du conservateur, car ils ne
sont pas les mémes; il s’agit davantage d’apporter un complément diversifiant le sens
et le regard sur les collections. Comme Warhol, les artistes ont sélectionné des objets
en ne tenant compte ni de leur appartenance a une histoire et a une origine ni de leurs

liens avec un quelconque genre, « [...] mais sous I’angle contemporain, par " solidarité

297 Ibid.

28 Claude Allemand-Cosneau, Claude d’ Anthenaise, Thomas Huber, Laurent Salomé et Eric de
Chassey, op. cit., p. 499.

29 Ibid.

300 Jpid., p. 500.

301 1pid.

302 Ibid.
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artistique "%, » Intitulée Kiinstlermuseum, « musée d’artistes », cette intervention
posée a long terme a permis, toujours selon I’artiste, « [...] de développer le potentiel

d’une collection®** » & travers le changement de perspective.

5.4 Musée de la Chasse et de la Nature (2007)

Au cours des premiers développements de la typologie de la stratégie d’interventions
d’artistes et de ses sous-stratégies, le cas du Musée de la Chasse et de la Nature de Paris
est apparu comme le premier musée & avoir impliqué des artistes contemporains dans
la conception et la réalisation de son exposition permanente. Notre étude a cependant
permis de trouver et de recenser d’autres exemples antérieurs et postérieurs a ce musée
parisien, soit: le Museum fiir angewandte Kunst de Vienne (1993), le Museum
Kunspalast de Diisseldorf (2002) et, & une autre échelle, le pavillon d’art québécois et
canadien Claire et Marc Bourgie du Musée des beaux-arts de Montréal (2011). Ces cas
de musées démontrent une ouverture et une reconnaissance plus grandes de la possible
contribution de I’artiste 3 la présentation permanente des collections et a leur
compréhension nouvelle. Depuis la réouverture du Musée de la Chasse et de la Nature,
le 6 février 2007, aprés des travaux de rénovations majeures ayant permis un
redéploiement complet des collections, des critiques positives et négatives ainsi que

quelques études ont été portées sur le musée et sa réorganisation.

Né de deux collectionneurs, Frangois et Jacqueline Sommer, le Musée de la Chasse et
de la Nature est installé dans un hétel particulier du Marais, ’hotel de Guénégaud, et
est inauguré en 1967 par André Malraux, alors ministre d’Etat responsable des Affaires
culturelles. Peintures, objets créés a partir de différentes techniques ainsi que
spécimens appartenant & la faune et la flore sont, a I’époque, présentés sans réelle

muséographieSOs. En 1998, Claude d’Anthenaise, nommé a la direction de ce musée

303 Ipid.
304 1hid., p. 508.
305 Marie-Christine Prestat, op. cit.
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privé, propose d’apporter a I’institution un regard nouveau et tout a fait différent. Dés
ses débuts, le musée est a I’image de ses fondateurs; les objets sont alors disposés sans
véritables thématiques, par des choix totalement subjectifs>®. Ayant de la difficulté a
renouveler I’intérét du public envers le musée, une période réflexion enrichie par
I’opinion de plusieurs spécialistes, philosophes, ethnologues et sociologues, en plus de
’acquisition de I’hotel adjacent (hotel de Mongelas), a mené a la réorganisation des
collections a I’aide d’artistes contemporains qui se sont vus commander certaines
ceuvres et installations intégrées & ’exposition des collections, et ce, de fagon

permanente’?’.

Sous le théme principal des rapports de I’humain a ’animal et 2 la nature sauvages>,
les ceuvres contemporaines et les objets de la collection se mélent dans les salles de
I’exposition permanente, parfois de maniére trés subtile, I’ccuvre étant camouflée a
Iintérieur d’une scénographie rappelant le cabinet de curiosité ou I’intérieur d’une
résidence. Disposant d’un cahier de charges avec certains critéres bien précis, tels que
le theme général du lieu, les artistes, tels que Jan Fabre, Mark Dion et Jean-Michel
Othoniel, se sont exprimés, malgré tout, dans une certaine liberté muséographique®®.
Claude d’Athenaise explique qu’ :

Au lieu de jouer le jeu des « intrus », tout contribue a les intégrer. Le traitement

signalétique propre au musée contribue a cette homogénéisation en invitant

Pobservateur & voir avant de savoir. Dans ce lieu voué & la chasse, distinguer

’anachronisme peut étre I’objet d’une quéte ludique?°.

Du sérieux au ludique, de la chasse et la nature & 1’art, ’exposition permanente du
musée tente de satisfaire le plus large public possible. L’institution renouvelle ainsi son

image, tout en restant soucieuse de son public plus traditionnel en élaborant des

306 Claude Allemand-Cosneau, Claude d’ Anthenaise, Thomas Huber, Laurent Salomé et Eric de
Chassey, op. cit., p. 504.

397 Ibid. ; Marie-Christine Prestat, op. cit.

308 Marie-Christine Prestat, op. cit.

399 Claude Allemand-Cosneau, Claude d’Anthenaise, Thomas Huber, Laurent Salomé et Eric de
Chassey, op. cit., p. 504-505.

310 1pid., p. 505-506.
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discours transmis par la médiation mise en place; certaines des médiations ont
d’ailleurs été élaborées par des artistes, dont des cabinets de curiosités rassemblant des

éléments contemporains et anciens®!.

En plus d’une programmation riche en interventions d’artistes dans les collections, ce
musée est I’'un des premiers exemples insérant I’artiste vivant dans la mise en
exposition permanente de ses collections. Par son statut privé, les responsables de ce
musée francais ont sans doute pu oser plus aisément ce type de sous-stratégie, incluant
ainsi des artistes, non seulement a I’intérieur de leur collection, mais aussi au sein de

leur réflexion et de la réalisation de leur mission.

5.5 Musée des beaux-arts de Montréal (2011) — redéploiement du pavillon d’art
québécois et canadien Claire et Marc Bourgie
Un troisiéme exemple, ici québécois, de I’'usage de la sous-stratégie de I’exposition
permanente a été découvert au cours de cette recherche au Musée des beaux-arts de
Montréal. Le conservateur de ’art québécois et canadien (jusqu’a 1945), Jacques Des
Rochers, a utilisé I’intervention d’un artiste & I’intérieur du projet de redéploiement des
collections du nouveau pavillon d’art québécois et canadien Claire et Marc Bourgie en

2011.

Avant tout, le projet de redéploiement a rassemblé selon un ordre chronologique plus
de 600 ceuvres sur six niveaux ayant leur thématique propre*!?. Pour donner une image
la plus compléte de ’histoire de I’art au Québec et au Canada, le conservateur a di

innover dans la présentation des collections. En effet, dans I’atelier intitulé « Les

31 1bid.

312 Nathalie Bondil, « Le « Big Bang » des collections du musée », dans Musée des beaux-arts de
Montréal, Rapport annuel 2011-2012 (c), Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal, p. 19.
Récupéré de http://www.mbam.qc.ca/bibliotheque/apropos/MBAM-RapportAnnuel2011-2012-FR.pdf;
Danielle Champagne, « Le musée dévoile son nouveau pavillon d’art québécois et canadien, dans
Musée des beaux-arts de Montréal, op. cit. (c), p. 6. Récupéré de http://www.mbam.qc.ca/bibliotheque/
apropos/MBAM-RapportAnnuel2011-2012-FR.pdf; Musée McCord, « Le Musée McCord présente
Familles de Marie-Claude Bouthillier, exposition inaugurale de son nouveau programme Artiste en
résidence », (6 décembre 2012), [Communiqué de presse]. Récupéré de http://www.mccord-
museum.qc.ca/app/uploads/2015/11/pr_familles final_fr.pdf
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collections muséales a I'heure du geste architectural » du groupe de recherche et

313

réflexion CIECO, Jacques Des Rochers avoue dans sa présentation’'> que les ccuvres

contemporaines ajoutées a ’exposition permanente, dont ’'une commandée a I’artiste
Kent Monkman, avaient pour objectif de combler les lacunes de la collection®!.
Suivant une présentation relativement chronologique, il y avait certains manques a
combler afin de faire une histoire de I’art québécoise et canadienne la plus exhaustive
possible. En plus de I’acquisition d’ceuvres anciennes, plusieurs ceuvres
contemporaines, telles que des ceuvres autochtones de Nadia Myre, Brian Jungen et
Kent Monkman, ont été acquises par le musée’!>. L’ceuvre de Kent Monkman, Les
castors du Roi, a été créée pour I’exposition permanente, suivant certaines directives
du conservateur’!¢. Dans le Rapport annuel du musée, Jacques Des Rochers ajoute que
« [1Ja commande d’un imposant tableau a ce dernier artiste a de plus permis d’introduire
la période coloniale, par une relecture des premiers contacts entre Euro-Canadiens et

Amérindiens®!’. »

Ce cas, trés peu documenté jusqu’ici, montre la maniére dont la créativité et le discours
de D’artiste contemporain sur I’histoire et les collections ont permis de combler les
manques, autant dans les collections que dans le discours que le conservateur souhaitait
construire. De plus, selon Jacques Des Rochers, le redéploiement est un événement
d’une telle ampleur qu’il n’a pas seulement une conséquence événementielle, pouvant

aussi apporter une production intellectuelle souvent impossible en dehors de celui-ci :

313 Jacques Des Rochers, « La conversion a la mesure du converti : un cas de figure complexe et
exemplaire dans la Cité: Le pavillon Bourgie d’art québécois et canadien du Musée des beaux-arts de
Montréal », présentée dans le cadre de ’atelier de recherche intitulé « Les collections muséales a
I'heure du geste architectural » du groupe de recherche et réflexion CIECO: Collections et impératif
évenementiel/The Convulsive Collections le 25 janvier 2016.

314 Ibid.

315 Musée des beaux-arts de Montréal, op. cit. (c), p. 15.

316 Jacques Des Rochers, op. cit.

317 Jacques Des Rochers, « Enrichir et redécouvrir la collection d’art québécois et canadien », dans
Musée des beaux-arts de Montréal, op. cit. (c), p. 15. Récupéré de http://www.mbam.qc.ca/
bibliotheque/apropos/MBAM-RapportAnnuel2011-2012-FR.pdf
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de la recherche, de la restauration, des publications, etc.?!'® Ici, la réflexion et le travail
de certains artistes ont été en plus ajoutés. En plus de renouveler et de redynamiser les
collections, cet exemple de la sous-stratégie de I’exposition permanente répond a la
mission scientifique du musée qui est celle de présenter par ses collections, avec le plus

de justesse possible, I’histoire de I’art d’ici.

" Alors que les trois premiéres sous-stratégies de I’intervention d’artistes contemporains
dans les collections ont un caractére principalement événementiel, la quatri¢me et
derniére sous-stratégies, I’exposition permanente, permet d’ancrer le phénoméne dans
les pratiques et la mission du musée. L’artiste devient un collaborateur du musée. Yves
Bergeron et Raymond Montpetit, dans le catalogue de 1’exposition Intrus/Intruders,
indiquent que le changement qui s’opére dans les musées depuis quelques années révele
que D’institution s’éloigne du « musée-temple ». Ils écrivent qu’aujourd’hui « [...] ces
établissements repensent leur rdle social et se redéfinissent en fonction des attentes des

319 'y La stratégie des interventions d’artistes contemporains

visiteurs contemporains
dans les collections et ses sous-stratégies, I’intervention ponctuelle, I’exposition
temporaire, le programme et I’exposition permanente, offre ainsi aux musées une
maniére de mettre en valeur leurs collections tout en répondant aux problemes et aux

tendances actuelles.

318 Jacques Des Rochers, op. cit.
319 Yves Bergeron et Raymond Montpetit, op. cit., p. 162.



CONCLUSION

Tout au long de cette étude, nous avons pu comprendre les raisons ainsi que I’impact
des interventions d’artistes contemporains au sein des collections historiques. Avant
d’exposer le phénomene, nous avons présenté la méthodologie de ce travail s’incarnant
en grande partie sur le « Tableau des interventions d’artistes contemporains dans les
collections historiques » que nous avons é€laboré afin de recenser les informations
recueillies sur les interventions. Rassemblant le plus de cas possibles, le « Tableau »
ne saurait contenir toutes les interventions qui ont eu lieu dans le monde occidental :
L’inventaire des musées et des centres d’art qui s’ouvrent [...] aux expositions de
réactualisation du patrimoine ne saurait étre exhaustif, tant le phénomeéne devient, en

un moment incroyablement court, une évidence de la vie culturelle et politique des
musées2

La cueillette de cas mettant en scéne les artistes vivants et les collections muséales est
ainsi un travail continu, tant historique qu’actuel; le phénomeéne se poursuit et semble
toujours autant intéresser les musées de tout type®?!, ce qui donne sans cesse des
opportunités d’études et de recherches. Méme si I’exhaustivité semble impossible a
atteindre, les observations qu’a favorisées ce premier regroupement permettent une
compréhension globale du phénoméne. Elles nous ont d’autant plus permis de cerner
I’engouement et la fascination des musées pour les interventions d’artistes, ainsi que
de constater la curieuse et indispensable relation qu’entretiennent aujourd’hui les

artistes et les musées.

Le premier chapitre, appuyé par les observations réalisées a 1’aide des exemples
recensés et rassemblés a l’intérieur du « Tableau», nous a permis de montrer non
seulement I’ampleur du phénomeéne, mais également de retracer son histoire ainsi que
son origine. Dans les années 1960 et 1970, les interventions semblent majoritairement

étre initiées par des artistes ou des personnalités extérieures au musée. Elles sont en

320 Julie Bawin, op. cit. (a), p. 150.
321 1bid,
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nombre restreint, prenant naissance particuliérement aux Etats-Unis avec des cas,
comme celui d’Andy Warhol, Raid the Icebox (1969) a la Rhode Island School of
Design et Iinstallation (1979) de Michael Asher a The Art Institute of Chicago. Nous
avons également recensé pour ces deux décennies des interventions en France ainsi
qu’en Autriche : celle de Frangois Morellet au Musée des Beaux-Arts de Nantes,
Paralléles 0°, Aristée tramé, ceuvre éphémere (1973), et celle de Claudio Parmiggiani
au Kunsthistorisches Museum de Vienne, Synecdoche (1976). Dans les années 1980,
un plus grand nombre de musées emboitent le pas et proposent des expositions
temporaires, telles que Présence discréte (1983) au Musée des beaux-arts de Dijon et
Vis-a-Vis (1987) au Musée des beaux-arts de Reims, qui mettent en scéne des artistes
confrontés aux collections. Des musées mettent également en place des programmes
ou les artistes sont invités a créer des expositions ou des ceuvres a partir des collections.
Par exemple, nous retrouvons le programme Artist’s Eye (1980-1989) a la National
Gallery de Londres, le programme The Brooklyn Museum’s Grand Lobby Project’s
(depuis 1985) au Brooklyn Museum de New York, le cycle d’expositions (depuis 1988)
au Museum Boijmans Van Beuningen de Rotterdam et le programme Artist’s Choice
(depuis 1989) au MoMA de New York. Au cours des années 1990, les interventions
ponctuelles, les expositions temporaires et les programmes d’artistes vivants dans les
collections se succédent et se multiplient & I’intérieur d’un nombre incalculable de
musées, et ce, dans un grand nombre de pays : le Bodemuseum de Berlin (Allemagne)
et I’exposition Dialoge im Bodemuseum (1992), le Seattle Art Museum de Seattle
(Etats-Unis) et I’intervention de Fred Wilson The Museum Mixed Metaphors (1993),
le British Museum de Londres (Angleterre) et le programme British Museum's
Contemporary Arts and Cultures Programme (depuis 1999), etc. Dans les années 2000,
en plus de la prolifération du phénomeéne, on observe des cas, encore en nombre limité,
de musées faisant appel aux artistes non seulement le temps d’une exposition, mais lors
d’un redéploiement ou lors de I’élaboration de leur exposition permanente incluant

ainsi I’artiste dans la mission scientifique des institutions. Nous pouvons nommer entre
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autres le Museum Kunstpalast (2002) de Diisseldorf et le Musée de la Chasse et de la
Nature (2007) de Paris.

De plus, au cours des derni¢res années, I’ampleur et la présence accrue des
interventions d’artistes dans les collections ont contribué au développement de la
recherche sur le sujet. Des mémoires, des théses, telles que le mémoire de Justine
Lebeau et la these d’ Ariane Lemieux, ainsi que des colloques ont commencé a effleurer

et a étudier davantage le phénomene.

Le second chapitre de cette étude nous a permis de comprendre les objectifs des musées
derri¢re I’invitation d’artistes contemporains au sein de leurs collections. Plusieurs
enjeux liés aux interventions d’artistes dans les collections ont également été soulevés,
parmi lesquels la remise en question de la traditionnelle présentation de I’histoire de
lart, la nécessité actuelle de présenter un discours original ainsi que I’apparente
utilisation de I’art contemporain par le musée pour augmenter la fréquentation dans les
salles d’exposition des collections. Ce chapitre a également révélé les maniéres dont
les musées ont introduit le phénomeéne. A I’aide de plusieurs sources primaires et
secondaires, ainsi que par la compilation des interventions recensées dans le « Tableau
» créé, quatre principaux objectifs ont été relevés : 1) la revalorisation des collections
du musée; 2) la redynamisation des collections; 3) I’accroissement de la fréquentation

au musée; et 4) ’avancement de la recherche scientifique.

Dans I’intention de faire découvrir I’art de leur temps a un public habitué a I’art et a
I’histoire du passé, et inversement de faire connaitre ’art ancien au public fervent d’art
contemporain, les musées font appel a des artistes. Comme le soutient Marie-Laure
Bernadac, les artistes « [...] nous montrent le lien qui existe entre le passé et le présent,

d322, y» Méme si

ce qui permet de redécouvrir les collections, de réactiver notre regar
certains visiteurs ne comprennent rien aux ceuvres contemporaines qui leur sont

présentées ou n’ont aucun intérét envers la création contemporaine, comme le souligne

322 Ariane Lemieux, op. cit. (b), p. 187.
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323 ils auront

Jean-Hubert Martin en témoignant de son expérience au chateau d’Oiron
la possibilité d’en découvrir et pourront éventuellement ressentir un « déclic » qui leur
apportera un nouvel intérét envers cet art, ou du moins une maniére différente de voir

les collections®?*.

Alors que le premier chapitre a répondu a la question du moment ot le phénomene est
apparu et comment il a évolué, le troisitme chapitre décrit les quatre sous-stratégies
permettant de montrer, dans un ordre chronologique, I’instant ol les interventions sont
passées d’une expérimentation a une stratégie pleinement assumée par le musée. De la
stratégie d’interventions sont effectivement nées quatre sous-stratégies que les musées
ont employées, de maniére consciente ou non. C’est a partir de ces sous-stratégies que
nous avons développé une typologie afin de classer chacun des exemples recensés.
Elles se déclinent ainsi: [Iintervention ponctuelle dans les collections, ou
I’événementiel est presque pur, I’exposition temporaire, qui est un modéle temporaire
appliqué a la collection, le programme, qui est une maniére de faire de I’éveénementiel
dans du long terme, ainsi que I’exposition permanente, qui fait de Iartiste un
collaborateur & I’accomplissement de la mission du musée. Grice, entre autres, a
I’exposition Big Bang (2011-2012) du MBAM, le programme Artist’s Choice (depuis
1989) du MoMA et I’exposition permanente (2007) du Musée de la Chasse et de la

Nature, ces stratégies ont pu étre exemplifiées.

Plusieurs auteurs ont été cités au cours de cette étude, parmi lesquels Julie Bawin,
James Putnam, Ariane Lemieux et Aurélie Champion, soulignant I’apport de I’artiste a
ce qui est considéré comme le « coeur » de I’activité muséale : la collection. Malgré les
embiches, les incompréhensions et les frustrations qu’elles peuvent entrainer, les

interventions d’artistes sont pour les musées, selon plusieurs de ces auteurs, une

323 Jean-Hubert Martin, op. cit. )
324 Claude Allemand-Cosneau, Claude d’ Anthenaise, Thomas Huber, Laurent Salomé et Eric de
Chassey, op. cit., p. 509.
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expérience gratifiante, « hybride et novatrice®®® », qui resserre les liens avec la réalité

artistique et contemporaine :

Sous le regard de I’artiste, I’ceuvre ancienne cessait d’étre soumise & sa fonction
patrimoniale pour réapparaitre tel un objet qui provoque Pinspiration, suscite
P’imaginaire et stimule la créativité®2s,

La collection sort ainsi de ses réserves pour revivre aux yeux des artistes et du public.

Les invitations lancées par les musées aux artistes montrent aussi que le musée cherche

a suivre une société en perpétuel mouvement.

325 Noémie Drouguet, op. cit.
326 Ariane Lemieux, op. cit. (a)
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ANNEXE I : TABLEAU DES INTERVENTIONS D’ ARTISTES CONTEMPORAINS DANS LES COLLECTIONS HISTORIQUES






















































































