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Avant-propos

Les réflexions qui ont mené a 1’¢élaboration de ce travail dirigé découlent du
stage en recherche appliquée que j’ai effectu¢ a 1’ét¢ 2022 au Musée d’art
contemporain de Montréal (MAC) dans le cadre de la maitrise en muséologie. Ce stage
a été réalisé en collaboration avec 1I’Axe 1 sur I’histoire des expositions de collections
du Partenariat « Des nouveaux usages des collections en musées d’art » du groupe de
recherche et de réflexion CIECO!. Mon mandat était de réaliser un recensement et une
analyse des expositions de la collection mises en place par le MAC depuis son
ouverture en 1964. J’ai examiné les expositions de la collection a travers les ceuvres
exposées et les artistes, les procédés discursifs des conservateur-rice's ou commissaires
invité-e-s et la mise en espace des expositions. Principalement, ce travail a pu étre
réalisé a I’aide de la plateforme numérique du MACrépertoire, un outil de diffusion en
ligne regroupant une grande partie des archives et des collections. Les enjeux de la
documentation des expositions, de 1’acces aux archives et de leur diffusion publique
ont été centraux a ce mandat. J’ai constaté que la documentation des expositions est
variable, qu’elle n’est pas produite de facon systématique et qu’elle ne semble pas
soumise a des protocoles institutionnels. Ainsi, je désirais poursuivre ces réflexions et
les contextualiser dans le cadre plus précis des musées nationaux. Ce travail dirigé
provient en partie des conclusions que j’ai pu tirer des recherches réalisées lors de mon

stage.

! CIE/CO, « Des nouveaux usages de collections dans les musées d’art », dans Projets, 2023. En ligne.
< https://cieco.co/fr/projets/partenariat >. Consulté le 10 novembre 2023.



INTRODUCTION

1. Mise en contexte

Des réflexions autour de 1’histoire des expositions et une théorisation du sujet
se sont déployées dans le champ des études curatoriales depuis les années 1990.
L’émergence de ce champ de recherche est propulsée par un engouement pour les
expositions d’art contemporain initiées par des commissaires autour de ’art conceptuel
dans les années 1960%. Suite a son émergence, ce champ d’études se transforme
progressivement en discipline, notamment a travers la mise en place de programmes
d’enseignement supérieur consacrés aux études et pratiques curatoriales®. De pair avec
la professionnalisation de la muséologie, ces programmes et écoles contribuent a
délimiter les spécificités du milieu professionnel et a en définir les connaissances
communes. En ce sens, I’émergence d’une histoire des expositions consolidée par une
littérature sur le sujet contribue a la création d’un ensemble de références que I’on
pourrait qualifier, en reprenant 1’expression de Jérdme Glicenstein, de « canon des
expositions »*. Par exemple les ouvrages L art, une histoire d’expositions (2009) de
Glicenstein et les deux volumes Salon to Biennal: Exhibitions That Made Art History.
Volume I: 1863-1959 (2008) et Biennials and Beyond: Exhibitions That Made Art
History. Volume I1: 1962-2002 (2013) de Bruce Altschuler présentent un survol de
quelques expositions déterminantes, contribuant a la construction d’un canon des
expositions. Cependant, les textes qui se rapportent a 1’histoire des expositions sont
fortement liés au curatorial et se concentrent majoritairement sur les réalisations des
commissaires. Les expositions de collections, généralement réalisées par des équipes
institutionnelles, sont quant a elles peu considérées. Les expositions de collections
consistent traditionnellement en des présentations permanentes qui durent plusieurs

années et qui sont organisées par les conservateurs et conservatrices des musées. Dans

2 Christian Rattemeyer, « What History of Exhibitions ? », The Exhibitionnist, n°4, juin 2011, p. 36.

3 Teresa Gleadowe, « Inhabiting Exhibition History », The Exhibitionnist, n°4, juin 2011, p. 29.

4 Jérome Glicenstein, « En quéte d’un canon des expositions / In Search of a Canon of Exhibitions »,
esse arts + opinions, n° 84,2015, p. 17.



le Dictionnaire encyclopédique de muséologie paru en 2011, les expositions
permanentes sont « considérées comme des expositions “de référence”, qui n’ont pas
I’ambition de tout dire ni de tout montrer et se voient complétées par la programmation
temporaire »°. Dans la mise a jour du Dictionnaire parue en 2022, elles sont définies
comme suit : « I’exposition permanente, avec sa collection, caractérise le musée par
rapport au centre d’expositions »°. Selon un article de 2011 par Aurélie Champion, elles
se déploient d’apres des parcours classiques selon un accrochage chronologique, par
écoles, mouvements ou médiums’. Lorsqu’un musée d’art renouvelle la présentation
de ses collections, il favorise des appellations comme celles de réaccrochage ou de
réaménagement, plutot que de la qualifier de nouvelle exposition. Les conservateurs et
conservatrices procédent a des sélections a partir des collections ou travaillent parfois
a acquérir de nouveaux objets dans le but de monter une exposition. Les collections
sont alors déployées dans les espaces du musée, souvent dans des salles réservées a cet
usage, et y restent pendant de nombreuses années. Puisque ce sont les
conservateur-rice's qui travaillent a les mettre en place, et non pas des commissaires
(sauf exception), ces expositions sont peu prises en compte par les études curatoriales.

La dominance du commissariat comme modele de production des expositions
artistiques considérées par I’histoire des expositions est un phénomene notamment li¢
a la prolifération de I’exposition temporaire dans les musées d’art. Dans leur article
«Du conservateur de musée a 1’auteur d’exposition : I’invention d’une position
singuliére » (1989)%, Nathalie Heinich et Michael Pollak énoncent que di a la nécessité
de répondre a un impératif événementiel pour attirer des publics renouvelés, les
institutions se sont quelque peu détournées de leurs collections depuis les années 1980.

Se caractérisant par «une commercialisation accrue, une augmentation de la

5 André Desvallées, Martin Schirer, Noémie Drouguet, op. cit., p. 165.

® Sharon Macdonald, « Exposition permanente », dans Frangois Mairesse (dir.), Dictionnaire de
muséologie, Armand Colin, aotit 2022, p. 271.

7 Aurélie Champion, « Exposition des collections, turbulences dans les musées d’art moderne », Marges
revue d’art contemporain, Presses universitaires de Vincennes, n°12, 2011, p. 36.

8 Nathalie Heinich et Michael Pollak, « Du conservateur de musée a I’auteur d’expositions : I’invention
d’une position singuliére », Sociologie du travail, vol. 31, n°1, janvier-mars 1989, p. 34.



fréquentation », les expositions temporaires dominent’. C’est & partir de ces années que
les musées d’art, désirant se démarquer, déploient des expographies plus novatrices a
travers des présentations temporaires, souvent collectives et dites « blockbuster »!°.
Comme les expositions de collections sont des manifestations permanentes et d’un
format davantage classique, avec des changements d’accrochage peu fréquents, elles
sont moins impactées par les mutations curatoriales et peu analysées par ce champ
d’études!!. Cependant, depuis une vingtaine d’années, on note un retour d’intérét du
milieu muséal pour les présentations de collections. Les musées d’art mettent
notamment sur pied des travaux de recherche et de mise en valeur de leurs propres
expositions, que ce soit a travers des reconstitutions ou une diffusion de leurs
archives'?. Toutefois, le manque d’études sur les expositions de collection et la quasi-
absence de littérature autour de ce type de présentation concourt a leur effacement de
I’histoire des expositions.

En ce qui concerne 1I’émergence d’une histoire des expositions de collections,
celle-ci est liée aux récents enjeux de la revalorisation des collections dans les musées
d’art et leurs nouveaux usages'®. Comme I’explique Aurélie Champion dans son article
« Exposition des collections, turbulences dans les musées d’art moderne » (2011), la
présentation des collections des musées est désormais sujette a maintes
transformations. Alors que les musées des années 1980 se sont tournés vers les
expositions temporaires pour atteindre des objectifs événementiels, dans les derniéres
années ce sont plutdt les collections qui permettent de répondre a ces impératifs. Ces
derniers poussent les musées, désormais entreprises culturelles, a répondre a «des

objectifs de fréquentation et de rentabilité »'*. Evoquée dés les années 1930 par Walter

9 Marie Fraser, « La muséologie événementielle ou la résilience des collections », dans Mélanie Boucher,
Marie Fraser et Johanne Lamoureux (dir.), Reinventer la collection, Presses de 1’Université du Québec,
2023, p. 25.

10 Ayrélie Champion, op. cit., p. 37.

1 Ibid., p. 37.

12 Elitza Dulguerova, « Histoires de réexpositions », Critique d’art, n°42, 2014, p. 2.

13 CIE/CO, op. cit.

14 Aurélie Champion, op. cit., p. 4.



Riezler, I’idée de changer les accrochages des expositions permanentes fait son chemin
pour devenir ce qu’on retrouve aujourd’hui régulieérement dans un grand nombre de
musées : des redéploiements de collections, présentés comme des événements
temporaires selon des angles thématiques plutot que chronologiques et sur de courtes
périodes'®. La présentation des collections des musées, qui n’impose pas de frais
additionnels de transport ou d’assurance, est une stratégie avantageuse pour les
responsables de la conservation dans le but d’attirer les publics avec de nouvelles
présentations, mais aussi pour revaloriser les collections!®. La réactualisation des
présentations de collections est ainsi motivée a la fois par I’exigence événementielle
qui touche le domaine culturel, mais également par le désir des musées de réfléchir a
leurs propres pratiques!’. De ce fait, dans les derniéres années, les expositions de
collections se retrouvent de plus en plus au centre de préoccupations pratiques et
théoriques du milieu de la muséologie. Cependant, la littérature sur les expositions de
collections en est encore a ses débuts. Dans son article « La muséologie événementielle
ou la résilience des collections » paru dans 1’ouvrage collectif Réinventer la collection
(2023), Marie Fraser pose I’interrogation a savoir si la critique de 1’événementiel par
les chercheurs et chercheuses de la muséologie n’aurait pas contribué a 1’effacement
des collections de cette littérature!®. Parallélement, tel que 1’énonce Daniel Jacobi, les
collections « demeurent en arriere-plan de la réflexion muséologique, comme une sorte
d’impensé ou de non-dit »'°. En ce sens, Fraser mentionne qu’a ce jour, aucune étude
d’importance n’aborde les expositions de collections présentées de fagon temporaire®.
Les expositions de collections réalisées par les équipes de musées ont cependant une

grande pertinence pour I’histoire des expositions, car elles représentent « le lieu ot une

15 Walter Riezler cité par Jérome Glicenstein, « Le musée d’art moderne et I’événement: La question des
“expo-collections”», dans Mélanie Boucher, Marie Fraser et Johanne Lamoureux (dir.), Réinventer la
collection, Presses de I’Université du Québec, 2023, p. 66.

16 Ibid., p. 4.

17 Marie Fraser, « Les collections muséales, entre histoire et contemporanéité. Mona Hatoum a la
fondation Querini Stampalia », Culture & Musées, n°27, 2016, p. 24.

18 Ibid., p. 27.

19 Daniel Jacobi, cité par Marie Fraser, Ibid., p. 27.

20 Ibid., p. 28.



approche muséale et curatoriale réflexive serait a méme de repenser le musée, voire de
le repositionner », grace a leur capacité d’incarner ’introspection de ’institution, de
remettre en question les canons et de repenser 1’hégémonie occidentale, encore
dominante dans les musées d’art?!.

Au Québec, le groupe de recherche interuniversitaire CIECO, Collections et
Impératif événementiel/The Convulsive Collections, se penche depuis 2014, sur les
questions de I’impact événementiel dans les collections d’art. En 2021, le Partenariat
« Des nouveaux usages des collections en musées d’art » a été mis sur pieds dans le but

122, Au niveau

d’approfondir la documentation et 1’analyse de ce phénoméne muséa
international, le Comité international pour la documentation de 'ICOM (CIDOC,
ICOM International Comitee for Documentation) a formé en 2015 un groupe de travail
sur la documentation d’expositions et de performances, qui vise entre autres a la
valoriser et a proposer des procédures de documentation adéquates pour les musées?:.
Cet intérét grandissant de la muséologie pour 1’étude des expositions de collections est
a méme de justifier une étude plus approfondie des processus de documentation et de
diffusion de ces manifestations artistiques.

Les expositions de collections jouent un réle déterminant dans 1’histoire des
institutions. Elles rendent compte a la fois de la mémoire institutionnelle ainsi que de
I’histoire de la collection du musée. L’exposition étant la fonction avec laquelle les
publics sont le plus en contact, c’est a travers elle que les visiteur-euses découvrent
les collections, qui sont intrinséquement liées a I’histoire de 1’institution, son mandat,
ses discours et ses publics>*. Comme I’écrit Jérome Glicenstein, les expositions, et

¢galement leurs archives, témoignent de « ce que voulait dire I’art 8 un moment donné

2 Ibid., p. 40.

22 CIE/CO, op. cit.

23 ICOM International Committee for Documentation, « Documentations d’expositions et de
performances », dans Groupes de travail, s.d. En ligne.
< https://cidoc.mini.icom.museum/fr/groupes-travail/documentation-dexpositions-et-de-performances/
>. Consulté le 10 novembre 2022.

24 Rachel Esner et Fieke Konikj, « Curating the Collection: Editorial », Stedelijk Studies Journal,
Stedelijk Museum Amsterdam, Pays-Bas, été 2017, p.2.



pour certaines personnes et ce que 1’on souhaitait transmettre avec la présentation (et
la promotion) de telle ou telle ceuvre »?°.

Les expositions de collections présentées par des musées nationaux sont
particulierement pertinentes a analyser, car ces derniers conservent et présentent des
collections nationales qui se veulent caractéristiques de la production artistique de la
société a laquelle ils sont rattachés. De par leur role étatique, les musées conferent a
leurs collections une fonction de représentation nationale. Dans 1’ouvrage National
Museums : New Studies From Around the World (2011), Simon J. Knell énonce que
les musées nationaux sont des sites essentiels de changements sociaux et politiques, de
construction d’un narratif national et du développement politique d’une nation?®. Ainsi,
les expositions soulévent des enjeux liés au patrimoine national et a la construction
identitaire. Elles sont bien entendu des mises a vue de ce que les musées collectionnent,
mais elles véhiculent également une représentation culturelle d’une société a un
moment déterminé. Selon I’historienne de la culture matérielle Alice Procter, les
collections exposées par les musées agissent comme des «national curriculum of
identity »2”. Dans I’introduction de son ouvrage The Whole Picture (2020), elle définit
les musées ainsi :

Museums are more than just physical places designed to house
collections. Their purpose is to shape identity and memory. They do
not and cannot represent complete stories, but the distilled narratives
they propose often contain the most treasured and the most contested
facets of identity, national or otherwise?®.

Les choix opérés par les conservateur-rice-s responsables des expositions tendent ainsi
a construire certains narratifs nationaux qui faconnent 1’identité¢ de la société dans

laquelle les musées sont ancrés. Dans ce contexte, la documentation des expositions de

% Jérome Glicenstein, « Conclusion», L’art, une histoire d’expositions, Presses Universitaires de
France, 2009, p. 243.

26 Simon J. Knell et al. (dir.), National Museums : New Studies From Around the World, Routledge,
2011, p. xix.

27 Alice Procter, The Whole Picture: The colonial story of the art in our museums and why we need to
talk about it, Cassell, Londres, Royaume-Uni, 2020, p. 9.

B Ibid., p. 9.



collections est primordiale, car elle rend compte de cette construction identitaire dans
les diverses présentations d’ceuvres ayant une fonction représentative nationale.

Dans cette optique, ce travail s’articule autour de 1’analyse du Musée d’art
contemporain de Montréal (MAC) et du Musée national des beaux-arts du Québec
(MNBAQ), qui ont tous deux des statuts de musées nationaux. IIs présentent au public
des ceuvres emblématiques d’artistes québécois-e-s par le biais de 1’exposition de leurs
collections, qui comprennent des ceuvres locales et internationales. Les expositions
sont documentées, archivées, puis présentées récemment aux publics sur des
plateformes numériques. Etant des sociétés d’Etat, le MAC et le MNBAQ présentent
des collections qui appartiennent a tou-te-s les Québécois-e-s, tel qu’énoncé dans la Loi
sur les musées nationaux : « les biens d’un musée font partie du domaine de 1’Etat »2°.
Ainsi, la présentation des collections par le biais d’expositions, la pérennisation de ces
manifestations par leur documentation et leur diffusion publique est d’autant plus
importante puisqu’ils véhiculent une représentation du discours culturel national a un

moment précis.

2. Cas d’étude : le Musée d’art contemporain de Montréal et le Musée national
des beaux-arts du Québec

Avant de présenter les deux musées qui constitueront les études de cas de ce

travail dirigé, une breéve introduction de I’intervention étatique dans les musées

québécois s’impose pour mettre en contexte 1’émergence et la présence actuelle du

Musée d’art contemporain de Montréal et du Musée national des beaux-arts du Québec

sur la scéne culturelle québécoise.

2.1. Les musées nationaux québécois
L’intervention étatique du gouvernement québécois dans les affaires muséales

remonte a 1836. A cette époque, les Parlementaires du Bas-Canada promulguent une

2 Loi sur les musées nationaux, RLRQ, ¢ M-44, article 5.



loi visant a faire 1’acquisition de la collection de Pierre Chasseur dans 1’optique d’en
« faire un musée » pour diffuser au public les connaissances sur I’histoire naturelle®.
En 1867 vient ensuite une premiere loi sur les fonctions du ministre de 1’Instruction
publique, qui le met entre autres responsable de créer et d’encourager des « associations
artistiques, littéraires et scientifiques », notamment des musées et des galeries®!. Suite
a ces premiéres implications de ’Etat dans les affaires culturelles, la politique culturelle
de Louis-Athanase David promulguée en 1919 donne le coup d’envoi pour I’idéation
d’un musée national2. En effet, au début des années 1920, le gouvernement se mobilise
pour assurer la création d’un « véritable musée national accessible au grand public »*3.
Une commission vise a aider les artistes par I’achat d’ceuvres et ces acquisitions
composent la future collection nationale®*. En 1922, la Loi concernant les musées de
la province entraine la création a Québec du Musée de la province qui sera finalement
inauguré en 1933, et deviendra en 2002 Musée national des beaux-arts du Québec?”.
Le ministére des Affaires culturelles du Québec est créé en 1961 et son projet de
développement muséologique est arrimé a une volonté de démocratisation culturelle?®.
Le Musée d’art contemporain de Montréal, doté des acquisitions réalisées par le
gouvernement & cet effet, est inauguré par 1’Etat en 1964 avec le mandat d’établir des
liens entre I’art contemporain et la société québécoise®’. Le gouvernement, désireux de
se doter d’un musée ethnographique depuis les années 1960, inaugurera finalement le
Musée de la civilisation en 1984 a Québec, complétant ainsi les chantiers «du

développement de la politique des musées nationaux du Québec »*%. La province

30 Jonathan Paquette, « Les politiques muséales au Québec. Trajectoire historique et politique d’un
service public », Politique et sociétés, vol. 38, n° 3, 2019, p. 132.

3L Ibid., p. 134.

32 Ibid., p. 135.

3 Ibid., p. 135.

34 Laurier Lacroix, « La collection comme temps de la Nation : les premiéres acquisitions du Musée de
la province de Québec en 1920 », Les cahiers des dix, n° 62,2008, p. 123-151.

35 Jonathan Paquette, op. cit., p. 135.

36 Ibid., p. 137.

37 Ibid., p. 138.

38 Ibid., p. 139.



compte ainsi trois musées nationaux : le Musée d’art contemporain de Montréal
(MAC), le Musée national des beaux-arts du Québec (MNBAQ) et le Musée de la
civilisation (MCQ). Ces institutions sont tributaires de la Loi sur les musées nationaux
qui les a transformés en 1983 en sociétés d’Etat et leurs collections font partie du
domaine de I’Etat en vertu de la 10i*. Elles sont gérées par un conseil d’administration
composé de «onze a quinze membres nommés par le gouvernement» et doivent
nécessairement adopter une politique de gestion des collections qui comprend une
politique d’acquisition, une politique de gestion des espaces de réserve et des axes de
collectionnement*’. Contrairement aux musées nationaux qui naissent habituellement
de collections privées*!, ceux du Québec résultent fondamentalement d’une
intervention étatique fortement politique visant a affirmer la place de la culture

québécoise dans ’écosystéme muséal®?,

2.2. Le Musée national des beaux-arts du Québec

Le Musée national des beaux-arts du Québec est inauguré le 5 juin 1933 sous
le nom de Musée de la province. Occupant a 1’époque 1’actuel pavillon Gérard-
Morissette situé sur les plaines d’Abraham a Québec, construit pour cette ouverture, le
musée conserve alors des collections de sciences naturelles et de beaux-arts*3. Dés ses
débuts, le musée incarne un idéal politique national, agissant comme lieu d’affirmation
de la production artistique canadienne-frangaise**. En collectionnant et présentant des
ceuvres d’artistes de la province, le musée, qui agit en tant que « service public », joue
un role déterminant dans la construction identitaire des Québécois-e-s*. En allouant

un espace national a la diffusion de I’art canadien-frangais, le musée existe en tant que

39 Loi sur les musées nationaux, op. cit., article 5.

49 Jpid., article 5, 7 et 22.2.

4 Krzysztof Pomian, « Collections particuliéres, musées publics», Collectionneurs, amateurs et curieux.
Paris, Venise : XVI*-XVIII®, Editions Gallimard, France, 1987, p. 300.

42 Jonathan Paquette, op. cit., p. 137.

4 Musée national des beaux-arts du Québec, « Histoire », dans A propos, s.d. En ligne.
<https://www.mnbaq.org/a-propos/histoire>. Consulté le 27 février 2023.

4 Jonathan Paquette, op. cit., p. 136.

4 Ibid., p. 136-137.
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lieu de mémoire du patrimoine et de possibilité pour les artistes de la reléve*®. Dans les
années 1940 et 1950, les collections de sciences naturelles et de beaux-arts se cotoient
dans un seul batiment*’. Dl a I’espace limité dans les deux salles dédiées aux
expositions de type beaux-arts, la collection permanente et les expositions temporaires
partagent 1’espace jusqu’en 196248, Pendant les expositions temporaires, certaines
ceuvres des collections sont déplacées, mais la plupart restent en place et deviennent
une sorte d’ambiance pour les ceuvres empruntées. Dans ’ouvrage 75 ans chrono
publié par le MNBAQ en 2008, on peut voir des vues d’exposition ou les ceuvres de la
collection servent de décor aux expositions temporaires*. Par la suite, les collections
de sciences naturelles quittent le musée et I’institution change de nom pour devenir le
Musée du Québec, axé sur le collectionnement et la présentation d’ceuvres d’art™’. Avec
une équipe de prés de 200 professionnel-le-s, le MNBAQ a comme mandat de « faire
connaitre, de promouvoir et de conserver 1’art québécois de toutes les périodes, de I’art
ancien a I’art actuel, et d’assurer une présence de I’art international par des acquisitions,
des expositions et d’autres activités d’animation»®'. Il présente au public des
expositions permanentes, qui prennent habituellement place pendant quelques années,
de ses six collections : art ancien, art moderne, art contemporain, art actuel, arts
décoratifs et art inuit. La premiére exposition des collections de beaux-arts, intitulée
Redéploiement de la collection permanente, ouvre ses portes en novembre 1933, cinq
mois apres I’inauguration du musée. La derniere exposition des collections a avoir été
inaugurée au printemps 2023 est Nous, les chefs-d’ceuvre de la collection nationale,
une exposition qui aborde les sujets des identités, des migrations et des territoires, se

voulant un reflet de la société québécoise actuelle™?.

46 Ibid., p. 137.

47 Discussion avec Nathalie Thibault, 24 février 2023.

48 Ibid.

4 Pierre B. Landry, 75 ans chrono, Québec, Musée national des beaux-arts du Québec, 2009.

50 Musée national des beaux-arts du Québec, op. cit.

SU Loi sur les musées nationaux, op. cit., article 23.

52 Musée national des beaux-arts du Québec, « Nous », dans Expositions, 2023. En ligne.
< https://www.mnbaq.org/exposition/nous-1300 >. Consulté le 10 juillet 2023.
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2.3. Le Musée d’art contemporain de Montréal

A sa fondation en 1964, le Musée d’art contemporain de Montréal est le premier
musée d’art contemporain au Canada>?. Il est mis sur pied par le gouvernement Lesage
suite aux demandes grandissantes d’artistes, de galeristes, de critiques d’art et de
membres influents du milieu culturel québécois qui réclament un musée consacré au
collectionnement et a la présentation de I’art actuel local et international®*. Dés ses
débuts, le musée assure la diffusion de I’art actuel par des publications, des expositions
au musée et en itinérance, des préts d’ceuvres ainsi que des activités culturelles et
éducatives. En 1984, quand le MAC assume 1’enti¢reté de ses fonctions en tant que
société d’Etat, le musée se transforme en ce que ’ancien directeur Marcel Brisebois
nomme, en 1992, une véritable « institution nationale »>°. Fort de cette autonomie, le
musée affirme désormais « son identité et son originalité, une maniére de proposer au
monde sa propre capacité créatrice »*. Par ses axes de collectionnement et I’exposition
de ses collections, le MAC souhaite reconnecter le Québec a sa mémoire culturelle et
le situer dans une actualité artistique®’. Semblable a celui du MNBAQ, son mandat est
de « faire connaitre, de promouvoir et de conserver ’art québécois contemporain et
d’assurer une présence de I’art contemporain international par des acquisitions, des
expositions et d’autres activités d’animation »*%. A ce jour, avec une collection de plus
de 8 000 ceuvres, le MAC est le plus important musée québécois entierement voué a la
conservation et a la diffusion de I’art contemporain®®. Accueillant plus de
100 000 visiteur-euse's par année avant sa fermeture temporaire, 1’établissement

«s’engage a témoigner du role fondamental de I’art dans notre société » en faisant

53 Anne Dymond, Diversity Counts : Gender, Race, and Representation in Canadian Art Galleries,
McGill-Queen’s University Press, 2019, p. 138.

54 Marcel Brisebois, « Persistance de la mémoire », La Collection : tableau inaugural, Musée d’art
contemporain de Montréal, Montréal, 1992, p. 17.

55 Ibid., p. 20.

56 Ibid., p. 20.

57 Ibid., p. 20.

S8 Loi sur les musées nationaux, op. cit., article 24.

% Anne Dymond, op. cit., p. 138.
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rayonner I’art d’ici et d’ailleurs®®. Depuis la premiére exposition des ceuvres de sa
collection en 1965, le musée présente sa collection de fagon presque exclusivement
temporaire, selon des rotations régulicres, avec un rythme moyen de cinq expositions
de la collection par année®!. En date de 2022, selon le recensement que jai effectué, le

MAC avait présenté deux-cent-quatre-vingt-six expositions de sa collection®?.

3. Objectifs de la recherche

S’inscrivant dans les recherches sur I’histoire des expositions, ce travail dirigé
vise d’abord a amener une contribution francophone et québécoise. En effet, ’histoire
des expositions aborde peu d’expositions québécoises, et la littérature sur ce sujet, tout
comme globalement en muséologie, est surtout anglophone. Ensuite, cette recherche
entend faire valoir la place des expositions de collections dans I’histoire des
expositions. Tel que mentionné, peu d’ouvrages abordent les présentations de
collections. L histoire des expositions et les études curatoriales ne considérent pas les
expositions de collections et, comme le rappelle Marie Fraser, « les ouvrages consacrés
aux collections ne traitent pas ou trés peu de leurs expositions, ils s’attardent plutot a
leur constitution, a leur histoire et a leur role fondamental »%3. Cette recherche a aussi
pour objectif d’identifier les pratiques documentaires et archivistiques des expositions
de collections mises en place par le MAC et le MNBAQ, a comprendre comment les
archives sont accessibles a la recherche et comment elles sont diffusées publiquement.
Finalement, par le biais d’entretiens réalisés avec des professionnel-le-s des archives
et de la conservation des deux musées, je souhaite amener des pistes de réflexion sur
I’amélioration des procédés de patrimonialisation des expositions par la conservation

de leurs traces.

60 Musée d’art contemporain, « A propos », dans Le musée, 2021. En ligne. < https://macm.org/le-
musee/a-propos >. Consulté le 31 aoht 2022.

! Marianne Longtin, Stage en conservation au Musée d’art contemporain de Montréal. Réflexion
critique sur la documentation et l’archivage des expositions de collections, Rapport de stage, Université
du Québec a Montréal, 17 novembre 2022, p. 43.

82 Ibid., p. 43.

83 Marie Fraser, op. cit., p. 28-29.
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4. Questions de recherche et hypothéses

Découlant de ces objectifs, ma question de recherche principale se présente en
deux parties. Premiérement, quelles sont les pratiques de documentation et d’archivage
des expositions de collections du MAC et du MNBAQ ? Deuxiémement, comment les
archives sont-elles diffusées en ligne et selon quelle accessibilité¢ ? De cette réflexion
découlent également d’autres préoccupations: les méthodes actuelles de
documentation des expositions comportent-elles des lacunes ? Existe-t-il des décalages
entre ce que les musées conservent et diffusent et les besoins des chercheur-euse-s ?
J’avance comme hypothéses que I’histoire des expositions étant un champ de recherche
récent et les expositions de collections étant encore peu étudiées, la documentation et
I’archivage des expositions de collections des musées d’art sont produites en fonction
des besoins archivistiques des institutions. Ils n’incluent pas nécessairement les
processus curatoriaux d’¢élaboration des expositions et ne répondent que partiellement
aux besoins actuels des chercheur-euse-s. Quant a la diffusion en ligne des archives,
elle répond a certains besoins de la recherche, mais elle n’atteint pas toujours les

objectifs d’une accessibilité publique inclusive.

5. Meéthodologie

La méthodologie de mon travail dirigé s’articule autour de trois types de
cueillette de données. En premier lieu, j’ai réalisé une recherche documentaire autour
de I’histoire des expositions, du « tournant curatorial »*4, de la documentation et de
I’archivage en contexte muséal, de la diffusion numérique et publique des archives
ainsi que sur les deux musées a I’étude. Les recherches préliminaires effectuées lors du
séminaire de synthése a ’automne 2022 m’ont permis de constater que trés peu de
littérature aborde directement la documentation des expositions de collections. En

effet, outre les articles de Rémi Parcollet et Léa-Catherine Szacka sur le catalogue

64 Paul O’Neill, op. cit.
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raisonné des expositions du Centre Pompidou qui ont encouragé mes réflexions sur la
documentation des expositions®, peu de textes se concentrent directement sur cette
question. La recherche sur le sujet est corollairement en émergence. D’ailleurs, le
groupe de travail sur la documentation d’expositions et de performances du CIDOC en
est méme a ses premicres étapes. Lors d’un échange courriel avec son président,
Alexandre Matos, celui-ci a précisé que les activités du groupe en étaient a leurs débuts,
son objectif actuel étant de rassembler une bibliographie et une liste de ressources
(« metadata standards, metadata crosswalks, documentation strategies, etc. »)%. Une
plateforme internationale d’échange sera, par la suite, créée pour que les membres du
CIDOC puissent y contribuer. Ainsi, j’ai di aller puiser des sources dans des champs
disciplinaires connexes, soit les réexpositions et les reenactments, les pratiques
d’archivage muséal et leurs enjeux actuels ainsi que la diffusion numérique des
archives. La mise en contexte énoncée dans 1’introduction et celles qui suivront dans
les deux chapitres sont basées sur un état de la littérature et sur une synthése des écrits
sur I’histoire des expositions. Le sujet de la documentation des expositions se pose
tranquillement au long du texte.

En second lieu, j’ai réalis¢é une consultation des archives numériques et
matérielles du MAC et du MNBAQ qui s’est réalisée en deux temps. Premiérement,
lors de mon stage au Musée d’art contemporain de Montréal a 1’ét¢ 2022, j’ai collecté
des données a 1’aide du MACrépertoire et de quelques archives matérielles
d’expositions de la collection datant d’entre 2002 et 2014. A travers mon mandat de
recension et d’analyse des expositions de la collection produites par le musée, j’ai cerné
en partie la réalité documentaire des expositions et de leur diffusion publique. Puis, en

février 2023, j’ai consulté les archives d’une sélection des expositions de collections

65 Rémi Parcollet et Léa-Catherine Szacka, « Histoire des expositions du Centre Pompidou : réflexions
sur la constitution d’un catalogue raisonné », Marges revue d’art contemporain, n° 15, 2012, p. 107-
127. Rémi Parcollet et Léa-Catherine Szacka, « Ecrire I’histoire des expositions : réflexions sur la
constitution d’un catalogue raisonné d’expositions », Culture & Musée, n° 22, 2013, p. 137-162.

6 Echange courriel avec Alexandre Matos, CIDOC Exhibition and performance WG Chair, 10 février
2023.



15

du Musée national des beaux-arts du Québec sur place en compagnie de Nathalie
Thibault, conservatrice des archives, responsable de la gestion documentaire et de la
diffusion numérique des collections. Cette rencontre a engendré une discussion fort
intéressante sur les procédés documentaires au MNBAQ, qui s’est poursuivie lors de
I’entretien réalisé en aotlit 2023. En janvier 2023, je suis également allée a Bibliotheque
et Archives nationales du Québec (BAnQ) a Montréal pour consulter les documents
relatifs au Musée d’art contemporain de Montréal du fonds d’archives Henri Barras,
ancien directeur des expositions au MAC, de 1964 a 1971. Cette recherche avait pour
but de voir ce qui avait été documenté et conservé des expositions de collections dans
les archives du directeur afin d’avoir une vision historique de la gestion documentaire
du MAC. En poste lors de la présence du musée au Chateau Dufresne (1964-1967) et
a la Cité-du-Havre (1968-1990), Henri Barras a laissé quelques vues d’expositions et
de vernissages, des rapports de conditions des ceuvres dans leurs salles rédigés a
I’intention des directeurs Guy Robert (1964-1966) et Gilles Hénault (1966-1971) et de
la correspondance. Le fonds d’archives ne s’est pas avéré pertinent pour mes
recherches. Cependant, c’est cette recherche 8 BAnQ qui m’a donné 1’idée qu’un
rassemblement des archives de plusieurs institutions pourrait mieux contribuer a la
recherche. C’est une question que j’ai posée aux professionnel-le's interviewé-e-s et
qui sera déclinée dans le deuxieéme chapitre.

En troisiéme lieu, entre mars et aolt 2023, j’ai réalisé des entretiens semi-
dirigés avec les professionnel-le's des archives et de la conservation au MAC et au
MNBAQ pour comprendre les réalités de leurs pratiques: Andrea Kuchembuck,
directrice de la Gestion des collections, des ressources documentaires, des services
techniques et de I’audiovisuel (au musée depuis 2021) et Marie-Eve Beaupré,
conservatrice responsable de la collection au MAC (2016-2023); Daniel Drouin,
conservateur de I’art ancien (jusqu’a 1900) (au musée depuis 2002) et Nathalie
Thibault, conservatrice des archives et responsable de la gestion documentaire et de la
diffusion numérique des collections au MNBAQ (au musée depuis 1987). Mon

intention était de discuter avec deux conservateur-rice's du MNBAQ, comme ils sont
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quatre, pour assurer une meilleure représentativité des méthodes documentaires de
cette équipe. Toutefois, dii & des contraintes d’horaires pour certains et une absence de
réponses pour d’autres, je ne me suis entretenue qu’avec Daniel Drouin. Ces entretiens
d’une durée d’une heure ont été réalisés de fagon individuelle dans I’optique de cerner
clairement les taches de chacun-e ainsi que le rapport de leur poste a la réalisation des
expositions et a leur documentation. Ils avaient comme objectifs de comprendre quelles
sont les directives données aux professionnel-le-s qui réalisent les expositions
concernant la gestion de leur documentation, puis comment les services des archives
gerent cette documentation par la suite. Ces entrevues, qui seront déclinées dans les
deux prochains chapitres, offrent une compréhension considérable des réalités
professionnelles des deux musées d’Etat et de la vision de muséologues pour 1’avenir
de la documentation des expositions. Ainsi, I’analyse de la littérature scientifique et
des archives matérielles des expositions de collections du MNBAQ et du MAC ainsi
que les entretiens avec les professionnel-le-s permettront de répondre aux questions de

recherche.

6. Plan du travail dirigé

Le présent travail sera divisé en deux chapitres. Le premier aborde les pratiques
documentaires et archivistiques des expositions de collections du MNBAQ et du MAC.
Le second se penchera sur la diffusion de cette documentation et son accessibilité
publique. Chaque chapitre exposera d’abord une mise en contexte, suivie d’une analyse

des entretiens réalisés avec les professionnel-le-s et de leurs recommandations.
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CHAPITRE 1 : Les pratiques documentaires et archivistiques

1. Mise en contexte
1.1. L’archivage muséal

A leur plus simple définition, les archives se comprennent comme «un
ensemble de documents [...] produits par un organisme dans le cadre de ses
activités »®’. Dit simplement, selon ’archiviste Mark A. Greene dans I’ouvrage Active
Collections, « archives are the records of the institution preserving them »%. En étant
conservées au sein d’institutions qui en sont garantes, elles créent des liens essentiels
avec le passé¢ et permettent d’en témoigner, agissant comme des transmetteurs du
patrimoine®®. Dans le contexte muséal, les archives constituent en effet une mémoire
institutionnelle, mais elles ont é¢galement une vocation éducative en lien avec la mission
du musée’. Dans son mémoire de maitrise, Erica M. Pastores attribue également des
qualités curatoriales aux archives, en ce sens qu’elles découlent de décisions
institutionnelles qui déterminent leur contenu et leur organisation’!. Toujours selon
’autrice, bien que prises au nom d’un établissement, ces décisions reflétent les biais
personnels des gens qui interviennent dans ces processus, d’ou la part curatoriale de
cet acte.

De maniere générale, les archives muséales sont constituées de deux poles : les
documents relatifs a la gestion des collections et les archives institutionnelles. Elles

sont habituellement gérées par les archivistes, qui voient a leur bonne documentation,

67 Frangois Mairesse (dir.), « Archives », Dictionnaire de muséologie, Armand Colin, ICOM, France,
2022, p. 78

%8 Mark A. Greene, « Four Forceful Phrases: An Archival Change Agent Muses on Muselogy », dans
Elizabeth Wood, Rainey Tisdale et Trevor Jones (dir.), Active Collections, Routledge, New York, 2018,
p- 71.

% Bruce Altschuler, « Preface », Salon to Biennal: Exhibitions That Made Art History. Volume I : 1863-
1959, Phaidon Editors, 2008, p. 7.

70 Mark A. Greene, op. cit., p. 71.

! Erica M. Pastores, « Access to the Archives? Art Museum Websites and Online Archives in the Public
Domain », Mémoire de maitrise, State University of New York, mai 2008, p. 2.
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leur conservation et leur entreposage ainsi qu’a leur accessibilité’?. Dans les musées
d’art, la fonction la plus documentée est sans conteste celle de la conservation : les
activités de collectionnement sont guidées en effet par des normes institutionnelles
conformes aux exigences muséologiques en vigueur. La majorité des institutions
muséales ont des politiques de gestion des collections et appliquent des normes strictes
d’inventaire et d’archivage. Par ailleurs, des institutions nationales ou internationales
qui chapeautent les opérations des musées, comme la Société des musées du Québec
(SMQ), le Conseil international des musées (ICOM) ou I’'UNESCO, publient et
actualisent des lignes directrices en mati¢re de gestion des collections, visant ainsi a
une certaine uniformisation des pratiques’®. Dans son article « Gestion, traitement,
conservation et diffusion des documents dans les musées : la place de 1’archiviste »
(1996), Suzanne Vincent note que le traitement des dossiers d’ceuvres occupe une place
privilégiée dans les taches d’archivistique. Selon I’autrice, cela s’explique par la
« valeur de témoignage, I’émotivité et I’utilisation courante » des objets, dont la gestion
profite d’un favoritisme en matiére de temps et de ressources’. Tout comme son étude,
ma recherche a aussi permis d’observer que les codes de déontologie des musées,
notamment celui de I’'ICOM, alors qu’ils insistent sur la bonne gestion documentaire
des dossiers d’ceuvres, n’abordent pas « la gestion des documents institutionnels »”°.
Par ailleurs, peu de littérature scientifique fait état de la question de l’archivage
institutionnel ou des documents inhérents aux autres fonctions muséales, dont
I’exposition. En regard des pratiques documentaires liées aux collections muséales et
des protocoles les entourant, on peut se questionner pourquoi les expositions ne sont-
elles pas traitées avec la méme rigueur ? En effet, aucun protocole sur la documentation

des expositions n’est établi par les instances nommées ci-haut. Une méme chose peut

72 Suzanne Vincent, « Gestion, traitement, conservation et diffusion des documents dans les musées : la
place de I’archiviste », Archives, vol. 27, n° 3, 1996, p. 58.

73 Michel Perron et Katia Macias-Valadez, Normes en gestion des collections, Société des musées du
Québec, 2014, 17 p.

4 Suzanne Vincent, op. cit. p. 55.

75 Ibid., p. 56.
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se remarquer a propos de la pratique des muséologues en général : peu de textes font
¢tat des taches des professionnel-le's de musée. L’une des hypothéses a ce propos,
énoncée par Conal McCarthy et soulevée par I’autrice Nuala Morse dans I’ouvrage The
Museum as a Space of Social Care (2021), est que le manque de littérature entourant
la pratique découle d’un manque : «of a unified sense of professional identity in

museums »’°.

1.2. La documentation des expositions

En regle générale, la documentation des expositions n’est pas soumise a des
lignes directrices nationales ou internationales. Les expositions constituent ’activité
centrale et souvent la plus visible des musées, mais les activités qui entourent leurs
mémoires sont peu diffusées ou étudiées, et ce pour deux raisons.

Premiérement, & un niveau plus institutionnel, les guides pratiques de
réalisation d’expositions font peu mention de la documentation et de I’archivage des
expositions afin d’assurer leur pérennisation. A titre indicatif, la plupart des guides
d’exposition qui constituent des références dans le milieu n’accordent pas une grande
place a la documentation des expositions. Au Québec, le guide pratique Réaliser une
exposition (2007) du Service de soutien aux institutions muséales du gouvernement du
Québec ne fait aucune mention de ces procédés mémoriels’’. Le recueil qui détaille le
mieux la documentation des expositions est le Dictionnaire des compétences : Mise en
exposition (2010) de la Société des musées du Québec et du Conseil québécois des
ressources humaines en culture. Il présente « I’archivage des dossiers » et le « rapport
de cloture » comme des parties intégrantes et essentielles du processus d’aboutissement
d’une exposition. Les fichiers nommés comme importants a rassembler sont : les

« textes, scénario, production graphique [épreuves finales], plan d’exécution, matériel

76 Nuala Morse, The Museum as a Space of Social Care, Routledge, Abingdon et New York, 2021, p. 7.
77 Andrée Blais et Anne-Sophie Gagnon, Réaliser une exposition. Guide pratique, Service de soutien
aux institutions muséales, ministére de la Culture, des Communications et de la Condition féminine,
2007, 80 p.
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éducatif, etc. [...] statistiques de fréquentation, bilan financier, rapports d’évaluation,
rapports du bilan, dossier de presse, etc. »’® Cependant, le guide n’agit qu’en tant que
dictionnaire, énongant en de courtes phrases descriptives chacune des étapes de
réalisation d’une exposition. De ce fait, il n’explique pas en détail la teneur du travail
de documentation. On peut faire le méme constat des références publiées a
I’international. La publication Projet d’exposition. Le guide des bonnes pratiques
(2014) du Service des musées de France du ministére de la Culture et de la
Communication de France ne fait aucune mention de 1’archivage. Dans I’ouvrage
Concevoir et réaliser une exposition. Les métiers, les méthodes (2016) de Carole
Benaiteau, Olivia Berthon, Marion Benaiteau et Anne Lemonnier, les auteur-rice s font
mention du rangement et de I’archivage des « précieuses informations [...]apres
I’ouverture d’une exposition »”®. Cependant, encore une fois, le texte n’offre que
quelques lignes pour expliquer ces étapes qui cernent tout de méme 1’objectif essentiel
des activités de documentation d’une exposition : en organiser la mémoire «en
rassemblant les documents produits a cette occasion, en réalisant une revue de presse
et en commandant a un photographe un reportage qui fixera le souvenir de la
scénographie et de ’accrochage »*°. Finalement, le manuel pratique Comment gérer un
musée (2006) congu par ’'ICOM en collaboration avec I’'UNESCO n’aborde que
I’archivage des dossiers d’objets par les inventaires, et non par 1’archivage
institutionnel.

Secondement, peu de protocoles ont été rédigés spécifiquement sur les
techniques de documentation et d’archivage des expositions. En fait, suite a des
recherches documentaires dans la littérature scientifique et via les sites de nombreux
musées, aucun protocole n’a été trouvé. De plus, alors que la plupart des informations

sur les expositions temporaires peuvent €tre retrouvées dans leurs catalogues, les

8 Louise Boucher et Michel Perron (dir.), Dictionnaire des compétences. Mise en exposition, Société
des musées du Québec et Conseil québécois des ressources humaines en culture, 2010, p. 37.

7 Carole Benaiteau et al., Concevoir et réaliser une exposition. Les métiers, les méthodes, Groupe
Eyrolles, Paris, France, 2016, p. 149.

80 Ibid., p. 149.
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expositions de collections n’en ont pas systématiquement®!. D’ailleurs, lorsque les
expositions de collections ont un catalogue, celui-ci aborde principalement les ceuvres
et les artistes exposé-e-s plutdt que les réflexions et les démarches curatoriales qui ont
entouré la mise sur pied de 1’exposition.

Cependant, ces documents ont une valeur fondamentale, en ce sens qu’ils
servent de nombreuses fonctions et sont utiles a plusieurs acteurs et actrices
impliqué-e-s dans les expositions. En plus de conserver la mémoire institutionnelle, ils
documentent I’évolution des collections a travers leurs expositions ainsi que le travail
des conservateurs et conservatrices. La documentation visuelle systématique des salles
d’expositions et les documents de travail reliés aux choix des professionnel-le-s
permettent de comprendre le narratif mis en place. Les vues de salle qui comprennent
des publics rendent compte de 1’échelle de I’exposition, et si les photographes captent
sur le vif les visiteurs et visiteuses, leurs réactions témoignent d’un certain segment de
la réception critique®?. Ainsi, les archives des expositions tracent I’histoire de la
présentation des collections et engendrent de nombreux avantages, autant pour les
institutions, les publics et les artistes impliqué-e's dans les expositions. Par le fait
méme, en répertoriant les muséographies des expositions de collections, celles-ci
agissent comme des outils de la patrimonialisation de 1’expographie®’. Elles servent
¢galement aux artistes qui peuvent s’y référer pour appréhender 1’accrochage de leurs
ceuvres contextualisées avec celles d’autres artistes inscrits dans les mémes collections.
En ce sens, un développement accru de la recherche et la production d’archives des
expositions de collections généreraient nécessairement de nombreux avantages pour le
développement de la muséologie. Ainsi, la documentation des expositions est un enjeu

actuel et concret pour les musées. Elle joue entre autres un role de médiation lors de sa

81 Reesa Greenberg, « ‘Remembering Exhibitions’: From Point to Line to Web », Tate Papers, n°12,
2009, p. 7.

82 Rémi Parcollet, « La photographie de muséographie. Ce que disent les photographies de vues
d’expositions produites et archivées par le musée », L ‘archive visuelle de [’exposition de collection :
statut et usages, Journée d’étude CIECO Axe 1 La collection exposée, Musée national des beaux-arts
du Québec, 31 mars 2023.

8 Ibid.
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diffusion au public et permet notamment de construire le patrimoine®*. Selon le
CIDOC,

L’archivage et 1’accés futur a ces événements grice a un
enregistrement adéquat et représentatif est constamment menacé par
le manque de reconnaissance de leur importance, de 1’absence de
recommandations de documentation spécifique appropri¢e, de
politique et de procédures définies®’.

Nombreuses sont les expositions que I’on ne peut étudier, faute de documentation
suffisante. Parallelement, la documentation des expositions est primordiale a la
fonction de collection des musées, puisque ces événements permettent, entre autres, de
documenter les objets sortis des réserves, que ce soit par des rapports d’état ou par les
vues photographiques et vidéographiques des expographies, qui sont parfois les seules
traces persistantes de certaines ceuvres®®. Dans le cas des expositions congues par les
musées, elles servent non seulement a appréhender leur élaboration et leur mise en
espace, mais elles contribuent également a reconstituer la mémoire institutionnelle :
selon Suzanne Vincent, les documents conservés par le musée « sont le reflet de son
identité et de son histoire »*7.

I1 est également pertinent de mentionner que cette histoire des expositions est
nécessairement fragmentaire. Malgré le fait que I’histoire soit un processus de
conservation, elle fait inévitablement face a des enjeux d’effacement et de pertes. Les
expositions sont des manifestations éphémeéres, une reconstitution compléte de
I’événement dans toutes ses dimensions est impossible. Bien que la littérature produite
sur I’histoire des expositions soit en essor depuis le début des années 2000, les sources

disponibles sur les expositions en conditionnent la recherche et influencent ce qui est

8 Gérard Régimbeau, « Introduction & Documenter les collections, cataloguer 1’exposition », Culture et
Musées, Avignon Université, n° 22, 2013, p. 6.

8 ICOM International Committee for Documentation, « Documentations d’expositions et de
performances », dans Groupes de travail, s.d. En ligne. < https://cidoc.mini.icom.museum/fr/groupes-
travail/documentation-dexpositions-et-de-performances/ >. Consulté le 10 novembre 2022.

8 Ibid., p. 6.
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diffusé®®. Comme le mentionne Altschuler, les sources primaires liées aux expositions
sont parfois cachées dans les archives ou dans des publications inaccessibles ou méme
tout a fait inexistantes®. La reconstruction par les écrits de manifestations éphémeéres,
pour la plupart réalisées plusieurs années avant 1’écriture des ouvrages, est tributaire
des paramétres de la documentation et de 1’archivage réalisés préalablement,
conséquents aux « partis-pris qui ont été faits par d’autres que soi »°°. Si une exposition
ne comporte aucune documentation, il sera ainsi complexe d’en faire I’histoire®!. Sur
le sujet du type de documentation conservé par les musées, la commissaire, autrice et
éditrice Teresa Gleadowe écrit, en 2011, dans le journal The Exhibitionnist, que les
matériaux primaires reliés a la réalisation d’une exposition sont utiles en fonction des
questions qu’on leur adresse. En effet, les archives ne parlent pas d’elles-mémes, d’ou
I’importance de la recherche, qu’elle soit institutionnelle ou externe, pour les activer,
et donc la nécessité de leur acces. Par ailleurs, 1’autrice mentionne que 1’expérience de
I’espace et les réactions sensorielles du public sont parmi les points aveugles de la
documentation des expositions, étant rarement recensées’. De ce fait, les projets de
mise en valeur de I’histoire des expositions des institutions muséales dépendent des
enjeux historiographiques et méthodologiques entourant la documentation et
I’archivage des expositions. Quels sont les protocoles de documentation qui ont été
implémentés par le passé ? Quels documents sont conservés par les musées en regard
de leurs expositions ? Qui fait les choix et quelles archives resteront accessibles ?
Pourquoi certaines archives sont valorisées ou plus utilisées que d’autres? Les
décisions sont cruciales, puisqu’elles conditionnent la pérennité des savoirs et
déterminent ce qui sera accessible aux chercheur-euse-s des prochaines générations.
Alors que les archives des expositions sont de plus en plus diffusées en ligne et

accessibles au public, la composante de leur documentation est aujourd’hui cruciale a

8 Rémi Parcollet et Léa-Catherine Szacka, op. cit, p. 109.
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L Rémi Parcollet et Léa-Catherine Szacka, op. cit., p. 150.

92 Teresa Gleadowe, « Inhabiting Exhibition History », The Exhibitionnist, n°4, juin 2011, p. 33.
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considérer”. Selon I’archiviste Philipp Messner, les politiques archivistiques et la
transmission publique des archives muséales sont éminemment importantes et
nécessaires pour permettre la démocratie culturelle ainsi que la transmission
historique®®. L’auteur note également que les archives ont un pouvoir d’action sur la
construction identitaire, qu’elles peuvent étre utilisées pour stabiliser les identités

sociétales et communautaires’>.

1.3. Enjeux historiographiques et méthodologiques

Le travail de recherche effectué lors de mon rapport de stage démontrait que la
recherche sur les expositions de collections est soumise a deux enjeux intrinsequement
reliés aux modes de fonctionnement des institutions : les enjeux historiographiques et
les enjeux méthodologiques qui sous-tendent la documentation des expositions.

Les lacunes historiographiques de I’archivage constituent la premiére limite a
la recherche lorsque 1’on retrace I’histoire des expositions d’une institution. D’abord,
la teneur des archives est tributaire du travail effectué par les générations précédentes,
déterminant pour ce qui est accessible aujourd’hui®®. De ce fait, certaines expositions
ne peuvent étre étudiées ou réactivées dans leur entiéreté di a une absence d’archive®’.
Par exemple, il serait impossible pour un-e muséologue de reconstituer I’accrochage
d’une exposition historique sans preuve visuelle, sans plan ni photographies de
I’événement. Ce cas est exemplifi¢ dans I’ouvrage Salon to Biennal: Exhibitions That
Made Art History. Volume I: 1863-1959 de Bruce Altschuler, qui présente des
expositions dites exemplaires qui ont « construit » ’histoire de ’art. Dans sa préface,

I’auteur explique que son choix d’expositions a été déterminé avant tout par la nécessité
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%4 Philipp Messner, « Archives without a Lobby: On the Situation of Institutional Holdings in Galleries
and Art Museums », Stedelijk Studies Journal, Stedelijk Museum Amsterdam, Pays-Bas, n° 10, 2020, p.
2.

% Ibid., p. 2.

% Jérdme Glicenstein, op. cit., p. 246.

97 Reesa Greenberg, op. cit, p. 4.



25

d’avoir des sources visuelles de ces événements®®. En ce sens, certaines expositions ont
été rejetées par I’auteur et son équipe en raison de leur manque de photographies, alors
qu’elles pourraient tout de méme étre essentielles a la construction de I’histoire de 1’art.
Il est a noter que cette contrainte de la recherche induit 1’effacement de certaines
expositions de I’histoire, notamment du «canon» qui se construit autour des
expositions modeles étudiées par les chercheurs et chercheuses. Ensuite et tel que
mentionné précédemment, la prépondérance des expositions temporaires dans
I’histoire des expositions est déterminante dans la place qu’occupent les expositions de
collections au sein des études curatoriales. Alors que les institutions patrimoniales et
muséales sont de plus en plus sensibilisées a la préservation et a la valorisation de
I’histoire de leurs expositions, cela n’a pas toujours été le cas et les ressources investies
dans de tels projets sont variables d’un musée a 1’autre.

Les enjeux méthodologiques inhérents a I’archivage des expositions de
collections constituent la deuxiéme limite de la recherche. Dans The Power of Display:
A History of Exhibition Installations at the Museum of Modern Art (1998), Mary Ann
Staniszewski énonce que « what is omitted from the past reveals as much about a
culture as what is recorded as