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Réexposer ou produire

L"CEUVRE ORIGINALE?

To
To

FRANCINE COUTURE

Re-exhibit or
Produce the

ORIGINAL WORK?

De nombreuses ceuvres contempaoraines, qui sont aujourd’hui dans les
collections publiques et privées, posent de nouvelles questions aux conser-
vateurs et aux restaurateurs concernant non seulement le maintien de
leur intégrité et de leur pérennité, mais également le mode d'appari-
tion publique de ce qu'il est convenu d’appeler une ceuvre originale.
Un bon nombre d’entre elles dépendent d’une nouvelle conjugaison
des dimensions conceptuelle et matérielle de I'ceuvre d’art; parmi
celles-ci, certaines doivent &tre réinstallées, sinon refabriquées a cha-
cune de leur présentation publique ; d’autres ont été produites avec
des matériaux fragiles ou éphéméres qui doivent &tre souvent remplacés
ou, encore, avec des dispositifs techniques qui deviennent obsolescents.
Depuis plus de vingt ans, des muséologues ont fait part des questions
posées i leur propre pratique professionnelle par cette catégorie de
la production artistique contemporaine que certains d’entre eux dénom-
ment ceuvres @ médias variables ou ceuvres transitoires *. lls reconnaissent
qu'elle a remis en question certains principes éthiques ou déontolo-
giques régularisant leurs pratiques et qui sont destinés a préserver l'inté-
grité de l'ceuvre unigue, congue comme une trace individuelle et
matérielle de ["acte de création artistique et dotée d'une valeur historique?.

Par ailleurs, leurs propos rejoignent ceux de la sociologie de la
médiation ? qui affirme que la production de |'ceuvre d’art ne s’arréte
pas dans "atelier de "artiste, mais que celle-ci continue d'&tre produite
a chacune de ses présentations publiques. Cette affirmation trouve
une application dans les cas de réexpositions d’ceuvres a medias
variables, car il arrive souvent que, pour diverses raisons, le conservateur
et le restaurateur, le plus souvent en collaboration avec 'artiste, modi-
fient les composantes de I'ceuvre originale qui avait déja été offerte au
regard ou & I'expérience du public.

L'analyse de cas de réexpositions de sculptures minimales fait état
de I"action de ce mouvement artistique sur les pratiques muséales. Celle-
ci s'est parfois présentée sur le mode de la controverse entre les artistes
et les institutions muséales, dont 'une des plus célébres fut celle qui
opposa Don Judd et Carl Andre au collectionneur Panza et a la Ace
Gallery de Los Angeles en 198g %, Mais elle s'est déployée également de
fagon beaucoup moins spectaculaire a I'occasion de prises de décisions
concernant la réexposition ou la conservation préventive d'ceuvres
minimales gui ont obligé le conservateur, le restaurateur ou l'artiste &
faire des choix dont I'effet a été de renouveler I'exercice de pratiques
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NMumerous contemporary artworks now in public and private collec-
tions present new issues for curators and conservators, who are con-
cerned not only with maintaining a work's integrity and durability, but
also with the public display of what is generally called an original work.
Today, a good many artworks depend on new combinations of their
material and conceptual dimensions: some must be re-installed, if not
recreated for each public presentation; others have been made of fragile
or ephemeral materials that have to be replaced, or use technology
that has become obsaolete. For more than twenty years, people in
the museum profession have been concerned with the issues regarding
this category of contemporary art production, which some call vari-
able media or transitory works.* They recognize that this questions cer-
tain ethical principles or rules of conduct that govern their practice and
are intended to preserve the integrity of a unique work, which is
thought of as a distinct material trace of the creative act and as
having an historical value.?

Furthermore, their remarks concur with those of the sociology of medi-
ation, ? which maintains that an artwork's production does not end in
the artist’s studio, but continues with each of its public presenta-
tions. This affirmation is applicable when works comprising variable
media are re-exhibited, because often, and for various reasons, the curator
or conservator, usually in collaboration with the artist, must alter a work’s
original components after they have been seen and experienced by the
public.

A study analyzing the re-exhibition of minimal sculpture testifies to
the effect of this artistic matter on museum practices. At times, re-exhi-
bition creates controversy between the artists and art institutions,
one of the most famous being between Don Judd and Carl Andre and
the collector Panza and Ace Gallery in Los Angeles in 1989.4 But it also
occurs in a much less spectacular way when decisions are made about
re-exhibiting or conserving minimalist works that have required the con-
servator, curator or artist to make choices about altering museum
practices or the accepted representation of the original work. Thus, the
re-exhibition of some minimalist sculpture in the collection of the
National Gallery of Canada brought out their variable aspect, and also
what Gérard Genette calls the work’s plural immanence. 5 These works
have all reappeared in the public space of a museum in ways other than
their inaugural presentations — such as an adaptation, a replica or an
exhibition copy.
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2004,
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1964, Library and Archives,
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Dan FLAVIN, The Nominal
Three (to William of
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high, National Gallery of
Canada, purchased in 1969,
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Donald JUDD, Sans titre, Donald JUDD, Untitled,
1963-1975. Contreplaqué et 1963-1975. Plywood and
poutres de pin avec peinture  pine beams with light-

rouge de cadmium clair et cadmium oil paint and
tube en aluminium avec aluminium tube with purple
laque pourpre. 122 x210.8x  lacquer. 122 x 210.8 x 122
122 cm. Musée des Beaux- cm. Mational Gallery of
Arts du Canada, achetée en Canada, purchased in 1975.
1575. Photo © Musée des Photo @ National Gallery of

Beaux-Arts du Canada. @ Judd  Canada. © Judd Foundation/
Foundation/VAGA (New York), VAGA (New York), SODART

SODART (Montréal), zoos. (Montréal), 2004.

Robert MORRIS, Sans titre,
19671968, 254 morceaux
de feutre. Musée des Beaux-
Arts du Canada. Copie
d'exposition. Photo: Richard
Gagnier. © Robert Marris/
SODRAC (Mantréal),

2004.
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Robert MORRIS, 5ans titre, Robert MORRIS, Untitled,
1067-1968. 254 morceaux 1967-1958. 254 pieces of
de feutre. Musée des Beaux- felt. National Gallery of

Arts du Canada, achetée en Canada, purchased 1968,
1968, Photo © Musée des Photo © National Gallery

Beaux-Arts du Canada. of Canada. © Robert
© Robert Morris/SODRAC Marris/SODRAC (Montréal),
(Montréal), zo04. 2004.

Robert MORRIS, Untitied,
1967-1968. 254 pieces of
felt, National Gallery of
Canada, purchased 1968.
Photo: Richard Gagnier.
Exhibition copy. © Robert
Morris/SODRAC (Montréal),
2004,



muséales ou la représentation admise de |'ceuvre originale. Ainsi, des
cas de réexpositions de sculptures minimales de la collection du Musée
des Beaux-Arts du Canada font &tat de leur aspect variable, et aussi de
ce gue Gérard Genette nomme I'immanence plurielle de I'ceuvre 5, ces
ceuvres étant toutes réapparues dans |'espace public du musée sur des
modes autres que celui de leur mise en vue inaugurale, telles "adap-
tation, la réplique et la copie d'expaosition.

UN CAS D'ADAPTATION :
THREE DE DAN FLAVIN

Ainsi, The Nominal Three de Dan Flavin, exposée la premiére fois a la
Green Gallery a New York en 1963 et reéexposée au Musée des Beaux-
Arts du Canada en 1969, a l'occasion d’une rétrospective organisée par
ce musée, est un exemple d'adaptation ou de version d’'une méme
ceuvre produite par I'artiste, En conformité avec le concept de cette ceuvre,
dénommé par l'artiste « systéme additif®», pour signifier sa contin-
gence aux «situations » d’exposition, Flavin a, en 1969, adapté les
composantes de |'ceuvre aux caractéristiques spatiales d'un mur de la
salle d’exposition du musée, produisant ainsi une variation de ['ceuvre.
Cette version coexiste cependant avec le texte et le diagramme du cer-
tificat d'authenticité, qui I"'accompagnaient au moment de son acqui-
sition par le musée, et ol I'artiste a fixé les éléments constitutifs de I'ceuvre
ou ceux qui ne changent pas: tels le type de tubes fluorescents, leur
nombre et leur longueur, ainsi que leur mode de distribution sur le mur.
De plus, par ce document, I'artiste a également fixé la date de production
de I'ceuvre qui est celle de sa mise en vue inaugurale 7. On observe tou-
tefois que le degré de variation de cette ceuvre a été réduit par 'artiste
et le conservateur lorsgu’elle a été exposée de nouveau dans une salle
de la collection permanente du musée. Conformément au concept de
"ceuvre, ["artiste avait alors suggéré une mise en vue hybride adaptée
a la situation d'exposition de la salle, et qui combinait les mises en espace
de la Green Gallery en 1964 et du musée en 1969. Et c’est cette mise en
espace qui a été, par la suite, désignée par l'artiste et le conservateur
comme «|a manifestation correcte » de I'ceuvre, dans le sens ol l'entend
Genette, soit une manifestation élue qui permet d'atteindre un objet d'imma-
nence idéale — celle-ci a &té consignée dans le document produit par
le conservateur destiné & guider les mises en exposition ultérieures de
I'ceuvre. Ainsi, lors des présentations successives de |'ceuvre, en 2003-
2004, dans ['exposition itinérante 3x3 Flavin, Andre, Judd, I'ceuvre a été
mise en vue de cette fagon®,

THE NOMINAL

CAS DE REPLIQUE AUCTORIALE: UNTITLED
(1963-1975) DE DON JUDD ET UNTITLED
(1968) DE ROBERT MORRIS

Comme autre cas de figure d'immanence plurielle de I'ceuvre, il y a la
réplique auctoriale qui résulte du procédé de 'autocopie d'une ceuvre
unique donnant lieu & la fabrication de plusieurs exemplaires d'une méme
ceuvre. Gérard Genette situe & la Renaissance italienne I'origine de ce
mode de production d'ceuvres plastiques. Dans le corpus des sculptures
minimales de la collection du Musée des Beaux-Arts du Canada, on observe
différentes circonstances de production de répliques. Ainsi, en 1975, la
rétrospective consacrée a Judd a été l"occasion de fabrication, par
I"artiste ou ses collaborateurs, d'un nouvel exemplaire de quelques sculp-
tures ayant été produites antérieurement et qui s'inscrit tout a fait en
continuité de la tradition artistique relevée par Genette. A titre d’exemple,
mentionnons les deux exemplaires de Untitled (dss35)?: le premier a
été exposé A |la Green Gallery 3 New York en 1963 et un autre exemplaire
a été fabriqué lors de la rétrospective de I"ceuvre de Judd en 1975 eta
eté acheté par le musée,

Il existe aussi, dans la collection du musée, un cas singulier de
réplique se différenciant de I'exemple des sculptures de Judd, car le musée
n'accorde pas la méme valeur aux deux exemplaires d'une geuvre. |l s'agit
de Untitled (1968) de Robert Morris constituée de deux cent cinquante-
quatre morceaux de feutre, En 1970, cette ceuvre est revenue au musée
amputée de cinquante morceaux aprés avoir été prétée a la Corcoran
Gallery (Washington). Le conservateur a alors demandé & Morris s'il ne
pouvait pas remplacer les morceaux manquants. Ne pouvant pas

THE CASE OF ADAPTATION: DAN FLAVIN'S
THE NOMINAL THREE

Dan Flavin's The Nominal Three was first exhibited at the Green Gallery
in New York in 1963, and re-exhibited in 1969 at the National Gallery of
Canada on the occasion of the artist’s retrospective, organized by the
museum. This is an example of the artist producing an adaptation or another
version of the same work. In 1969, in accordance with the work’s con-
cept, which the artist designated as an “additive system™* to signify its
contingency to exhibition “situations,” Flavin adapted the work's ele-
ments to the spatial nature of a wall in the museum’s gallery, thus
producing a variation of the work. This version coexists nevertheless with
the text and authenticity certificate that came with it when the museum
acquired it. Here the artist determined the work's elements or those that
do not change, such as the type of fluorescent tubes, their number and
length as well as their arrangement on the wall. In this document, the
artist also dated the work to the time of its inaugural showing.” We note
however that the artist and the curator reduced the degree of this
work's variation when it was exhibited again in the museum's perma-
nent collection. In accordance with the concept of the work, the artist
then suggested a hybrid presentation adapted to the gallery situation,
combining its Green Gallery placing, in 1964, with its 1969 museum showing.
The artist and the curator designated this as the work's “correct appear-
ance,” a chosen presentation, as Genette understands it, enabling an
object to attain ideal immanence. This has been recorded in a document
the curator produced to guide further exhibitions of the work. And the
wark was presented in this manner for successive showings, in a 2003-
2004 travelling exhibition, 3x3 Flavin, Andre, Judd. ®

THE CASE OF AN AUCTORIAL REPLICA: DON
JUDD'S UNTITLED 1963-1975 AND ROBERT
MORRIS" UNTITLED 1968

Another case of a work's plural immanence is the auctorial replica,
which is the result of copying a unigue work to produce several exam-
ples of the same work. Gérard Genette places the origin of producing
artworks this way in the [talian Renaissance. In the corpus of mini-
malist sculpture in the collection of the National Gallery of Canada, we
nate that replicas have been produced on various occasions. In 1975,
Judd's retrospective was an occasion for the artist and his collaborators
to create new versions of a few earlier sculptures: this lies entirely
within the artistic tradition Genette raises. As an example, there are two
works called Untitled (dss3s):? the first was exhibited at the Green
Gallery in New York in 1964, and the other was created for the Judd
Retrospective in 1975 and was bought by the museum.

In the museum collection, there is also the unusual case of a replica
that is unlike the example of judd’s sculpture because the museum does
not grant the same value to both versions of a work. This is in regard
to Robert Morris' Untitled 1968, which is composed of two hundred and
fifty-four pieces of felt. In 1970, the work was returned to the museum
minus fifty pieces after having been loaned to the Corcoran Gallery in
Washington. The curator asked Morris to replace the missing pieces but
he could not find the same felt used in the original work and therefore
decided to create a replica with felt of another colour and thickness. '
The National Gallery of Canada has two examples of Untitled (1968), which
are inscribed with the same number in the archives. Although the artist
created both works, the museum does not give both works the same
value because one is only a partial work and its incomplete appearance
is presented in the museum galleries while the replica is loaned to
other institutions. ™ This practice indicates that the first work's prece-
dence acts as a criterion of differentiation and valorisation. And, to not
undermine the work’s unigue value, the museum does not authorize the
two versions to be exhibited at the same time.

THE EXHIBITION COPY: CARL ANDRE'S

LEVER (1966)

By acting in this manner, does the National Gallery of Canada not now
consider the replica of Morris" work an exhibition copy rather than
an auctorial replica? The exhibition copy results from a need to
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Carl ANDRE, Levier, 1966. Carl ANDRE, Lever, 1966,
137 briques réfractaires. 11,4 137 firebricks. 11.4 x 22.5
%22,5 x 883.9 cm (longueur  x883.9 cm assembled ;
totale) ; 11.4 X 22.5 X 6.4CM  11.4 X 22.§ X 6.4 cm each.
(chague brique). Musée des  National Gallery of
Beaux-Arts du Canada, Canada, purchased 1969.
achetée en 196g. Photo Photo © National Gallery
© Musée des Beaux-Arts du  of Canada. VAGA (New
Canada. VAGA (New York), York), SODART

SODART (Montréal), 2004. (Maontréal), 2004.

retrouver le méme feutre avec lequel il avait fabriqué I'ceuvre originale,
I"artiste a décidé de produire une répligue avec un feutre d'une autre
couleur et d’'une autre épaisseur ', Le Musée des Beaux-Arts du Canada
posséde donc deux exemplaires de Untitled (1968), qu'il a inscrits sur
le m&me numéro d'archives. Et bien qu'ils aient été tous deux fabriqués
par |'artiste, ils ne sont cependant pas dotés de la mé&me valeur artis-
tique par le musée, car ce n'est que ’ceuvre partielle ou sa manifesta-
tion lacunaire qui est présentée dans ses salles alors que la réplique est
destinée au prét de I'ceuvre a d'autres institutions . Cette pratique indique
donc que 'antériorité du premier exemplaire agit comme critére de
différentiation et de valorisation ; de plus, afin de ne pas porter atteinte
a la valeur d’unicité de I'ceuvre, le musée n'autorise pas ["exposition des
deux versions en méme temps.

LA COPIE D'EXPOSITION :
DE CARL ANDRE

En agissant ainsi, est-ce que le Musée des Beaux-Arts du Canada ne consi-
dére pas davantage la réplique de I'ceuvre de Morris comme une copie
d'exposition et non comme une réplique auctoriale ? La copie d'expo-
sition résulte d’une intention de tenir lieu de |'ceuvre originale et elle
est habituellement produite a partir d'instructions données par "artiste.
Genette considére gu'elle est un exemple de manifestation indirecte de
I"ceuvre originale qui « en son absence définitive ou momentanée » en
donne « une connaissance plus ou moins précise ¥ ». Cette définition
s'applique bien a la copie d'exposition de Lever, une ceuvre de Carl Andre,
que le Musée des Beaux-Arts du Canada a fait fabriquer pour des rai-
sons de conservation préventive. Lever est constituée de cent trente-
sept briques qui s’effritent facilement. La fragilité de ce matériau a
entrainé maintes fois le remplacement de ces briques. Ainsi, lorsque le
musée |'acheta, |'ceuvre n'était pas composée des briques originales,
mais de briques fabriquées en 1969 a 'occasion de son acquisition ; ou
encore, apres avoir circulé dans une exposition itinérante organisée en

LEVER (1966)
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replace the original work and is usually produced from instructions
given by the artist. Genette considers this an example of the indirect
appearance of an original work, which, “in its definitive or momen-
tary absence,” gives “a more or less precise understanding.” " This
is an appropriate definition for the exhibition copy of Lever, Carl
Andre’s work that the National Gallery of Canada had made for rea-
sons of preventive conservation. Lever is composed of a hundred and
thirty-seven bricks that crumble easily. The fragility of this material
has led to the bricks being replaced a great many times. When the
museum bought the work, it was not composed of the original bricks
but of bricks produced in 1969 for its acquisition. Thus, after circu-
lating in a travelling exhibition organized by the Museum of Modern
Art in New York, it returned to the National Gallery of Canada made
up of new bricks. What is significant is that the curator at the time
insisted that the Museum of Madern Art have the bricks made by the
same Philadelphia factory that produced the “original bricks.” '
Concerned with maintaining the integrity of a work acquired by the
museum and of conforming to the artist’s intention, Brydon Smith,
the curator, made sure that the work’s link with the history of its fab-
rication was preserved. The fragility of Lever's bricks also led to the
production of an exhibition copy for loan to art institutions. And
anticipating the factory’s eventual disappearance — and with it, a cru-
cial element in Lever's production chain —, the curator also kept the
factory bricks in stock. These would replace damaged bricks in the
original work as well as in the exhibition copy, each version having
its collection of replacement bricks. Furthermore, as in the case of Morris’
Untitled, the museum differentiates between the two versions of
Lever: it only exhibits, within its walls, the first version, to which it
attributes the value of an original work. This distinction does not rest
on the work’s material components when the museum acquired it but
on the first version's precedence in its production history, which is
designated as the reference version.



1973 par le Modern Art Museum de New York, elle revint au Musée des
Beaux-Arts du Canada constituée aussi de nouvelles briques. Il est
important cependant de préciser que le conservateur d'alors avait
exigé que le Modern Art Museum les fasse fabriquer par le manufacturier
de Philadelphie qui avait produit les « briques originales 3 ». Préoccupé
de maintenir ['intégrité de l"ceuvre acquise par le musée et d'étre en confor-
mité avec I'intention de 'artiste, le conservateur, Brydon Smith, s'assu-
rait ainsi que le lien de I'ceuvre avec son histoire de fabrication soit maintenu,
La fragilité des briques de Lever donna aussi lieu & la production d'une
copie d’exposition destinée au prét de I'ceuvre a des institutions
muséales. De plus, afin de prévenir I'éventuelle disparition du manu-
facturier, acteur déterminant de la chaine de production de Lever, le conser-
vateur a aussi fait stocker des brigues produites par lui; celles-ci
devant servir & remplacer tant les briques abimées de 'exemplaire ori-
ginale que celles de la copie d'exposition, chacun des exemplaires
ayant son ensemble de briques de remplacement. Par ailleurs, comme
elle le fait dans le cas de Untitled de Morris, I"institution muséale dif-
férentie les deux exemplaires de Lever en n'exposant dans ses murs que
le premier exemplaire auquel elle attribue la valeur d'originalité, Cette
distinction ne s’appuie pas sur les composantes matérielles de I'ceuvre
acquise par le musée, mais sur I'antériorité |:|u premier emmplaire
dans I'histoire de sa production, et qui est dé
'exemnplaire de référence.

LA COCONSTRUCTION
DE L'CEUVRE D'ART ET
DU MUSEE

L'analyse de ces cas de réexpositions de
sculptures minimales, dont plusieurs obser:
vations pourraient étre appliquées a u
corpus beaucoup plus large de 'art contem
porain, fait &tat du travail souterrain des
ceuvres contemporaines dans |'espace
muséal que |a sociologie de la médiatio
conduit & aborder comme la coconstructiol
réciproque de ['ceuvre et du musée *. Car,
d’'une part, cette analyse nous apprend
que par leurs interventions sur I'ceuvre, et
par la documentation qu’ils constituent, les
muséologues, en collaboration avec ['artiste
fixent non seulement les composantes
matérielles ou physiques de |'ceuvre pré
sentée au public, mais ils contribuent éga
lement & 'élaboration d’une nouvelle
représentation de I'ceuvre d'art ; et, d'autre
part, les ceuvres contemporaines produi
sent le musée en y introduisant des maté
riaux, des dispositifs techniques, des
savoirs et des valeurs qui mettent en que:
tion les normes régularisant les pratiques
de cette institution. Cette action réciprogue
se déplole dans la quotidienneté des gestes
posés ou des décisions prises a propos
de la réexposition d'une ceuvre ou d
mode de sa conservation préventive. §—
Francine COUTURE est professeure au département

dstoire de Fart de [Université du Québec & Maniréal
Ses publications portent sur les rapports de f'orf contempa-
ram du Québec avec nsttution artistque. Elfe méne
actuellement une éude sociologique de la consenvotion
préverntive ef de a réexposition des oeuines & médias

THE CO-CONSTRUCTION OF
THE ARTWORK AND THE MUSEUM

The analysis of these cases of re-exhibiting minimalist sculpture —
many observations of which could be applied to a much larger corpus
of contemporary art — testifies to contemporary artworks' unac-
knowledged contributions to museum space, which the sociology of medi-
ation broaches as a reciprocal co-construction by the work and the
museum.* On one hand, analysis shows us that museum people,
through their interventions and the documentation they make in collaboration
with the artist, determine not only the material or physical compo-
nents of a work presented to the public, but also contribute to the
development of a new representation of the artwork. And on the other
hand, contemporary artworks make the museum: they introduce mate-
rials, technology, knowledge and values that question the standards reg-
ulating a museum’s practices. This reciprocal action is carried out in the
everyday nature of decisions made, or steps taken, concerning an art-
work's re-exhibition or preventive conservation. &
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