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L'ART REEXPfSE / ART ^-EXHIBITED (SUITE) 

LA RÉEXPOSITION DE 
L'ART CONTEMPORAIN 
Les jeux de l'immanence de l'œuvre 

R E - E X H I B I T I N G 
CONTEMPORARY ART 
The Plays of a Work's Immanence 

J O C E L Y N E C O N N O L L Y 

En septembre 2004, Espace publiait un dossier dirigé par Véronique 

Rodriguez portant sur la réexposition d'œuvres contemporaines. Le dos

sier présenté aujourd'hui poursuit cette réflexion. Collectionnant les 

œuvres contemporaines — sculptures-installations et, pour ce dossier, 

des œuvres impliquant des technologies —, les musées réexposent ces œuvres 

dans leurs salles ou les prêtent à d'autres institutions. Les œuvres concer

nées sont susceptibles de transformations de diverses catégories : avatars 

produits par la circulation des pièces soit par le transport, la manipulation, 

l'encaissage et le « désencaissage », soit par les mises en exposition suc

cessives par les artistes, les conservateurs, les commissaires et les tech

niciens d'exposition, et ce, malgré la rigueur de leur pratique professionnelle. 

Sous d'autres registres, des installations sont extirpées de leur site originel, 

ainsi que des œuvres reposant sur des technologies subissent les perpé

tuelles mutations des technosciences. Ces dernières sont sujettes à des mises 

à jour pour ce qui relève tant de la conservation que de la réexposition. 

Des chercheurs en art contemporain réfléchissent au statut de ces 
œuvres rematérialisées, reconstruites, délocalisées ou transformées. 
L'immanence de ces œuvres est-elle affectée ? Se retrouvent-elles dans un 
état de transcendance ? Ou acquièrent-elles une position révisée? Des recherches 
récentes sont vouées à ces questionnements : ce dossier permet de mettre 
au jour, en condensé, quelques résultats. 

Francine Couture, professeure d'histoire de l'art à l'Université du Québec 
à Montréal, alors que ses travaux de recherche portent sur les rapports de 
l'art contemporain avec les institutions artistiques et les mouvements 
socioculturels, analyse, dans le cadre d'une sociologie de la médiation, com
ment s'articulent les décisions et les actions collectives des artistes, des conser
vateurs et des restaurateurs en vue de renouveler l'exercice des pratiques 
muséales de l'exposition des œuvres minimalistes selon des modes diffé
rents de leur présentation originelle. Alain Depocas, historien de l'art et direc
teur du Centre de recherche et de documentation (CR+D) de la Fondation 
Daniel Langlois pour l'art, la science et la technologie, présente l'étude de 
cas de l'installation interactive de Graham Weinbrem et Roberta Friedman, 
The Erl King, étude réalisée dans le contexte d'un partenariat entre la 
Fondation Daniel Langlois de Montréal et le Guggenheim Museum de New 
York, nommée Réseau des médias variables. Il explique comment les com
posantes technologiques de certaines œuvres peuvent être mises à jour sans 
altérer l'intégrité de l'œuvre. Pour ma part, c'est à titre de chercheure 
concernant le monde de l'art contemporain et de l'exposition que je tente 
de me distancier suffisamment d'une exposition que nous avons conçue en 
cocommissariat avec Cari Johnson, Pierre Granche, Architecturer le site, 
Œuvres, fragments et témoins (1973-1997) afin d'analyser le cas de l'installation 
réexposée C'esf la matière grise qui pense. J'observe comment les jeux 
avec l'immanence d'une œuvre s'opèrent afin de conférer une immanence 
autre à l'installation délocalisée. 4 

This issue of Espace continues the reflection concerning re-exhibiting 

contemporary artworks that Véronique Rodriguez began in the 

September 2004 issue, when she oversaw a collection of essays on 

this subject. Museums collect contemporary artworks — sculpture 

installations and, relevant here, works involving technology — and 

re-exhibit them in their galleries or lend them to other institutions. 

These works are susceptible to change in various ways: metamor

phosis resulting from their being circulated, packed and unpacked, 

transported and manipulated, and from being successively exhib

ited by the artists, curators, conservators, and technicians — despite 

the utmost professionalism of everyone concerned. On another 

level, installations are no longer presented in their original sites, and 

works based on technology undergo continual mutations due to advances 

in technological science. These last works must be updated for 

conservation and re-exhibition purposes. 

Contemporary art researchers reflect on the status of these works, 
which are reproduced, reconstructed, relocated and transformed. Is 
the immanence of these works affected? Are they now in a state of 
transcendence, or do they acquire a revised position? Recent research 
has dealt with these matters, and in this issue of Espace we give a 
condensed update on some ofthe results. 

The research work of Francine Couture, a professor of art history 
at Université du Québec à Montréal, focuses on the relationship of 
contemporary art to art institutions and sociocultural movements. 
In the context o f the sociology of mediation, she analyses how 
artists, curators and conservators collectively make and carry out deci
sions in order to renew museum practices in the exhibition of min
imalist artworks in ways other than their original presentation. Alain 
Depocas, art historian and director ofthe Centre for Research and 
Documentation at the Daniel Langlois Foundation for Art, Science 
and Technology writes about the case of Graham Weinbrem and Roberta 
Friedman's interactive installation The Erl King. This study was part 
of a joint project between the Daniel Langlois Foundation in Montreal 
and the Guggenheim Museum in New York called the Variable Media 
Network. He explains how the technological components of some 
works can be updated without altering a work's integrity. For my part, 
as a researcher concerned with contemporary art and its exhibition, 
I try to distance myself sufficiently from the exhibition that I co-curated 
with Carl Johnson, Pierre Granche, Architecturer Ie site, Œuvres, 
fragments et témoins (1973-1997), to analyse the re-exhibited instal
lation C'est la matière grise qui pense. Here, I look at how the plays 
of a work's immanence operate in order to confer another immanence 
on the relocated installation. < 

TRANSLATED BY JANET LOGAN 
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L'ART REEXP •EXHIBITED (SUITE) 

Réexposer ou produire 
L'ŒUVRE ORIGINALE? 

F R A N C I N E C O U T U R E To Re-exhibi t or 
To Produce the 
ORIGINAL WORK? 

De nombreuses œuvres contemporaines, 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 œuvre originale. 

Un bon nombre d'entre elles dépendent d'une nouvelle conjugaison 

des dimensions conceptuelle et matérielle de l'œuvre d'art; parmi 

celles-ci, certaines doivent être réinstallées, sinon refabriquées à cha

cune de leur présentation publique ; d'autres ont été produites avec 

des matériaux fragiles ou éphémères qui doivent être souvent remplacés 

ou, encore, avec des dispositifs techniques qui deviennent obsolescents. 

Depuis plus de vingt ans, des muséologues ont fait part des questions 

posées à leur propre pratique professionnelle par cette catégorie de 

la production artistique contemporaine que certains d'entre eux dénom

ment œuvres à médias variables ou œuvres transitoires '. Ils reconnaissent 

qu'elle a remis en question certains principes éthiques ou déontolo

giques régularisant leurs pratiques et qui sont destinés à préserver l'inté

grité de l'œuvre unique, conçue comme une trace individuelle et 

matérielle de l'acte de création artistique et dotée d'une valeur historique2. 

Par ailleurs, leurs propos rejoignent ceux de la sociologie de la 
médiation3 qui affirme que la production de l'œuvre d'art ne s'arrête 
pas dans l'atelier de l'artiste, mais que celle-ci continue d'être produite 
à chacune de ses présentations publiques. Cette affirmation trouve 
une application dans les cas de réexpositions d'œuvres à médias 
variables, car il arrive souvent que, pour diverses raisons, le conservateur 
et le restaurateur, le plus souvent en collaboration avec l'artiste, modi
fient les composantes de l'œuvre originale qui avait déjà été offerte au 
regard ou à l'expérience du public. 

L'analyse de cas de réexpositions de sculptures minimales fait état 
de l'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 l'une des plus célèbres fut celle qui 
opposa Don Judd et Carl Andre au collectionneur Panza et à la Ace 
Gallery de Los Angeles en 1989 *. Mais elle s'est déployée également de 
façon beaucoup moins spectaculaire à l'occasion de prises de décisions 
concernant la réexposition ou la conservation préventive d'œuvres 
minimales qui ont obligé le conservateur, le restaurateur ou l'artiste à 
faire des choix dont l'effet a été de renouveler l'exercice de pratiques 

Numerous 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 obsolete. 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.1 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.2 

Furthermore, their remarks concur with those ofthe sociology of medi
ation,3 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 ofthe 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 ofthe 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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Three (to William of 
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York. Library and Archives, 
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Donald JUDD, Sans titre, 
1963-1975. Contreplaqué et 
poutres de pin avec peinture 
rouge de cadmium clair et 
tube en aluminium avec 
laque pourpre. 122 x 210.8 x 
122 cm. Musée des Beaux-
Arts du Canada, achetée en 
1975. Photo © Musée des 
Beaux-Arts du Canada. ©Judd 
Foundation/VAGA (New York), 
SODART (Montréal), 2004. 

Donald JUDD, Untitled, 
1963-1975. Plywood and 
pine beams with light-
cadmium oil paint and 
aluminium tube with purple 
lacquer. 122 x 210.8 x 122 
cm. National Gallery of 
Canada, purchased in 1975. 
Photo ©National Gallery of 
Canada. ©Judd Foundation/ 
VAGA (New York), SODART 
(Montréal), 2004. 

Robert MORRIS, Sans titre, 
1967-1968. 254 morceaux 
de feutre. Musée des Beaux-
Arts du Canada, achetée en 
1968. Photo ©Musée des 
Beaux-Arts du Canada. 
© Robert Morris/SODRAC 
(Montréal), 2004. 

Robert MORRIS, Untitled, 
1967-1968. 254 pieces of 
felt. National Gallery of 
Canada, purchased 1968. 
Photo ©National Gallery 
of Canada. ©Robert 
Morris/SODRAC (Montréal), 
2004. 

Robert MORRIS, Sans titre, 
1967-1968. 254 morceaux 
de feutre. Musée des Beaux-
Arts du Canada. Copie 
d'exposition. Photo: Richard 
Gagnier. © Robert Morris/ 
SODRAC (Montréal), 
2004. 

Robert MORRIS, Untitled, 
1967-1968. 254 pieces of 
felt. National Gallery of 
Canada, purchased 1968. 
Photo : Richard Gagnier. 
Exhibition copy. © Robert 
Morris/SODRAC (Montréal), 
2004. 
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muséales ou la représentation admise de l'œuvre originale. Ainsi, des 
cas de réexpositions de sculptures minimales de la collection du Musée 
des Beaux-Arts du Canada font état de leur aspect variable, et aussi de 
ce que Gérard Genette nomme l'immanence plurielle de l'œuvre5, ces 
œuvres étant toutes réapparues dans l'espace public du musée sur des 
modes autres que celui de leur mise en vue inaugurale, telles l'adap
tation, la réplique et la copie d'exposition. 

UN CAS D ' A D A P T A T I O N : THE NOMINAL 
THREE DE DAN FLAVIN 

Ainsi, The Nominal Three de Dan Flavin, exposée la première fois à la 
Green Gallery à New York en 1963 et reéexposée au Musée des Beaux-
Arts du Canada en 1969, à l'occasion d'une rétrospective organisée par 
ce musée, est un exemple d'adaptation ou de version d'une même 
œuvre produite par l'artiste. En conformité avec le concept de cette œuvre, 
dénommé par l'artiste «système additif6», pour signifier sa contin
gence aux «situations» d'exposition, Flavin a, en 1969, adapté les 
composantes de l'œuvre aux caractéristiques spatiales d'un mur de la 
salle d'exposition du musée, produisant ainsi une variation de l'œuvre. 
Cette version coexiste cependant avec le texte et le diagramme du cer
tificat d'authenticité, qui l'accompagnaient au moment de son acqui
sition par le musée, et où l'artiste a fixé les éléments constitutifs de l'œuvre 
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, l'artiste a également fixé la date de production 
de l'œuvre qui est celle de sa mise en vue inaugurale7. On observe tou
tefois que le degré de variation de cette œuvre a été réduit par l'artiste 
et le conservateur lorsqu'elle a été exposée de nouveau dans une salle 
de la collection permanente du musée. Conformément au concept de 
l'œuvre, l'artiste avait alors suggéré une mise en vue hybride adaptée 
à 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 « la manifestation correcte » de l'œuvre, dans le sens où l'entend 
Genette, soit une manifestation élue qui permet d'atteindre un objet d'imma
nence idéale — celle-ci a été consignée dans le document produit par 
le conservateur destiné à guider les mises en exposition ultérieures de 
l'œuvre. Ainsi, lors des présentations successives de l'œuvre, en 2003-
2004, dans l'exposition itinérante 3x3 Flavin, Andre, Judd, l'œuvre a été 
mise en vue de cette façon8. 

CAS DE RÉPLIQUE A U C T O R I A L E : UNTITLED 
( 1 9 6 3 - 1 9 7 5 ) DE DON JUDD ET UNTITLED 
( 1 9 6 8 ) DE ROBERT MORRIS 
Comme autre cas de figure d'immanence plurielle de l'œuvre, il y a la 
réplique auctoriale qui résulte du procédé de l'autocopie d'une œuvre 
unique donnant lieu à la fabrication de plusieurs exemplaires d'une même 
œuvre. Gérard Genette situe à la Renaissance italienne l'origine de ce 
mode de production d'œuvres 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 à Judd a été l'occasion de fabrication, par 
l'artiste ou ses collaborateurs, d'un nouvel exemplaire de quelques sculp
tures ayant été produites antérieurement et qui s'inscrit tout à fait en 
continuité de la tradition artistique relevée par Genette. À titre d'exemple, 
mentionnons les deux exemplaires de Untitled (dss35)9 : le premier a 
été exposé à la Green Gallery à New York en 1963 et un autre exemplaire 
a été fabriqué lors de la rétrospective de l'œuvre de Judd en 1975 et a 
été acheté par le musée. 

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

THE CASE OF A D A P T A T I O N : 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 ofthe artist's retrospective, organized by the 
museum. This is an example ofthe artist producing an adaptation or another 
version ofthe same work. In 1969, in accordance with the work's con
cept, which the artist designated as an "additive system"6 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 ofthe 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.7 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 ofthe 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 
work was presented in this manner for successive showings, in a 2003-
2004 travelling exhibition, 3x3 Flavin, Andre, Judd.8 

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 unique work to produce several exam
ples ofthe same work. Gérard Genette places the origin of producing 
artworks this way in the Italian Renaissance. In the corpus of mini
malist sculpture in the collection ofthe National Gallery of Canada, we 
note 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 (dss35):9 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.10 

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 unique value, the museum does not authorize the 
two versions to be exhibited at the same time. 

THE E X H I B I T I O N 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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Brique réfractaire So/mo/Firebrick Salina. 

Cari ANDRE, Levier, 1966. 
137 briques réfractaires. 11,4 
x 22,5 x 883.9 cm (longueur 
totale) ; 11.4 x 22.5 x 6.4 cm 
(chaque brique). Musée des 
Beaux-Arts du Canada, 
achetée en 1969. Photo 
©Musée des Beaux-Arts du 
Canada. VAGA (New York), 
SODART (Montréal), 2004. 

Cari ANDRE, Lever, 1966. 
137 firebricks. 11.4x22.5 
x 883.9 cm assembled ; 
11.4x22.5x6.4 cm each. 
National Gallery of 
Canada, purchased 1969. 
Photo © National Gallery 
of Canada. VAGA (New 
York), SODART 
(Montréal), 2004. 

retrouver le même feutre avec lequel il avait fabriqué l'œuvre originale, 
l'artiste a décidé de produire une réplique avec un feutre d'une autre 
couleur et d'une autre épaisseur10. Le Musée des Beaux-Arts du Canada 
possède donc deux exemplaires de Untitled (1968), qu'il a inscrits sur 
le même numéro d'archives. Et bien qu'ils aient été tous deux fabriqués 
par l'artiste, ils ne sont cependant pas dotés de la même valeur artis
tique par le musée, car ce n'est que l'œuvre partielle ou sa manifesta
tion lacunaire qui est présentée dans ses salles alors que la réplique est 
destinée au prêt de l'œuvre à d'autres institutions ". Cette pratique indique 
donc que l'antériorité du premier exemplaire agit comme critère de 
differentiation et de valorisation ; de plus, afin de ne pas porter atteinte 
à la valeur d'unicité de l'œuvre, le musée n'autorise pas l'exposition des 
deux versions en même temps. 

LA COPIE D ' E X P O S I T I O N : LEVER ( 1 9 6 6 ) 
DE CARL ANDRE 
En agissant ainsi, est-ce que le Musée des Beaux-Arts du Canada ne consi
dère pas davantage la réplique de l'œuvre 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 l'œuvre originale et elle 
est habituellement produite à partir d'instructions données par l'artiste. 
Genette considère qu'elle est un exemple de manifestation indirecte de 
l'œuvre originale qui « en son absence définitive ou momentanée » en 
donne «une connaissance plus ou moins précise12». Cette définition 
s'applique bien à la copie d'exposition de Lever, une œuvre 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 
entraîné maintes fois le remplacement de ces briques. Ainsi, lorsque le 
musée l'acheta, l'œuvre n'était pas composée des briques originales, 
mais de briques fabriquées en 1969 à l'occasion de son acquisition ; ou 
encore, après avoir circulé dans une exposition itinérante organisée en 

replace the original work and is usually produced from instructions 
given by the artist. Genette considers this an example ofthe indirect 
appearance of an original work, which, "in its definitive or momen
tary absence," gives "a more or less precise understanding."12 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 ofthe 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 Modern Art have the bricks made by the 
same Philadelphia factory that produced the "original bricks."13 

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. 
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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 Modem Art Museum les fasse fabriquer par le manufacturier 
de Philadelphie qui avait produit les « briques originales13 ». Préoccupé 
de maintenir l'intégrité de l'œuvre acquise par le musée et d'être en confor
mité avec l'intention de l'artiste, le conservateur, Brydon Smith, s'assu
rait ainsi que le lien de l'œuvre avec son histoire de fabrication soit maintenu. 
La fragilité des briques de Leverdonna aussi lieu à la production d'une 
copie d'exposition destinée au prêt de l'œuvre à des institutions 
muséales. De plus, afin de prévenir l'éventuelle disparition du manu
facturier, acteur déterminant de la chaîne de production de Lever, le conser
vateur a aussi fait stocker des briques produites par lui; celles-ci 
devant servir à remplacer tant les briques abîmées de l'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, l'institution muséale dif
férence 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 l'œuvre 
acquise par le musée, mais sur l'antériorité du premier exemplaire 
dans l'histoire de sa production, et qui est désigné par celui-ci comme 
l'exemplaire de référence. 

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.1'* 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 ofthe 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. <• 

TRANSLATION BY JANET LOGAN 

Francine COUTURE is a professor in the department of art history at Université du Québec à Montréal. 
Her published works are concerned with the relationship of contemporary Quebec art to art institu
tions. At present, she is making a sociological study of preventive conservation and the re-exhibition of 
variable media artworks. _ _ _ _ _ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ _ _ _ _ _ _ _ 

LA COCONSTRUCTION 
DE L'ŒUVRE D'ART ET 
DU MUSÉE 
L'analyse de ces cas de réexpositions de 
sculptures minimales, dont plusieurs obser
vations pourraient être appliquées à un 
corpus beaucoup plus large de l'art contem
porain, fait état du travail souterrain des 
œuvres contemporaines dans l'espace 
muséal que la sociologie de la médiation 
conduit à aborder comme la coconstruction 
réciproque de l'œuvre et du musée14. Car, 
d'une part, cette analyse nous apprend 
que par leurs interventions sur l'œuvre, et 
par la documentation qu'ils constituent, les 
muséologues, en collaboration avec l'artiste, 
fixent non seulement les composantes 
matérielles ou physiques de l'œuvre pré
sentée au public, mais ils contribuent éga
lement à l'élaboration d'une nouvelle 
représentation de l'œuvre d'art ; et, d'autre 
part, les œuvres contemporaines produi
sent le musée en y introduisant des maté
riaux, des dispositifs techniques, des 
savoirs et des valeurs qui mettent en ques
tion les normes régularisant les pratiques 
de cette institution. Cette action réciproque 
se déploie dans la quotidienneté des gestes 
posés ou des décisions prises à propos 
de la réexposition d'une œuvre ou du 
mode de sa conservation préventive. <• 

Francine COUTURE est professeure au département 
d'histoire de l'art de l'Université du Québec à Montréal. 
Ses publications portent sur les rapports de l'art contempo
rain du Québec avec l'institution artistique. Elle mène 
actuellement une étude sociologique de la conservation 
préventive et de la réexposition des oeuvres à médias 
variables. 
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L'ART RÉEXPtôÉ / ART tà-EXHIBITED (SUITE) 

LA MUTATION COMME FACTEUR 
DE CONSERVATION: LE CAS DES ŒUVRES 

À COMPOSANTES TECHNOLOGIQUES M U W | 0 N S A s A CONSERVATION FACTOR: 

THE CASE OF WORKS WITH 
TECHNOLOGICAL ELEMENTS 

ALAIN DEPOCAS 

Il n'est pas nouveau que des œuvres d'art soit montrées sous des formes 

différentes au gré de leurs présentations. C'est même la norme dans de nom

breuses formes d'expressions artistiques telles que la danse, le théâtre ou 

la musique. En arts visuels où, jusqu'à récemment, la majorité des œuvres 

se présentaient sous forme d'un nombre restreint d'éléments — voire même 

le plus souvent unique —, la possibilité qu'une œuvre puisse « changer» au 

fil du temps était faible. Les seuls changements possibles —du moins 

acceptables bien que peu souhaités —concernaient ceux provenant du 

passage de temps, de l'usure, de la lente détérioration. La patine, par 

exemple, fut même, selon les époques, appréciée en tant que garante de l'authen

ticité d'œuvres anciennes. Les spécialistes de la conservation et de la res

tauration des œuvres issues des médias traditionnels, tels que la peinture 

et la sculpture, ont depuis longtemps développé des techniques, méthodes 

et protocoles parfaitement adéquats à ces genres artistiques. Pour autant 

que les deux règles d'or que sont la documentation et la réversibilité soient 

respectées, et sans vouloir en diminuer la complexité, on peut affirmer que 

la préservation des œuvres de type traditionnel ne pose plus de problèmes 

aux organismes et individus qui en ont la charge. 

La situation est tout autre dans le domaine des pratiques artistiques repo
sant sur des technologies. La condition d'existence concrète de ces œuvres, 
leurs véritables contenus, leur « essence » reposent rarement sur des 
objets uniques et stables, dont la simple préservation serait garante de la 
pérennisation de l'œuvre elle-même. Ces œuvres existent même parfois en 
dehors de tout objet physique. Elles peuvent, par exemple, s'inscrire sur 
des réseaux informatiques — comme Internet — eux-mêmes en constante 
mutation. De telles œuvres contiennent souvent en elles-mêmes les condi
tions de leurs propres instabilités. Il va sans dire que de telles pratiques artis
tiques requièrent de nouvelles méthodes de conservation et de documentation 
qui doivent tenir compte de la variabilité, de l'instabilité des œuvres. 

On le comprend, cette instabilité, cette variabilité sont incontournables, 
intrinsèques à ce type de créations. Il n'est plus question de tenter de les 
contourner, de les endiguer; ce serait trahir l'intégrité de l'œuvre. Au 
contraire, ce sont de nouveaux modes de captation et d'annotation des 
changements, des modifications que subissent ces œuvres qu'il faut déve
lopper. Pour y arriver, il faut bien saisir les divers modes, conditions et fac
teurs de ces changements. Certaines œuvres en combinent plusieurs, 

It is not new that some artworks are presented in different ways 

at various showings. This is even the norm for many forms of 

artistic expression, like dance, theatre or music. Until recently, the 

majority of works in the visual arts when exhibited had a limited 

number of elements — indeed most often a single component — 

and the possibility that they would "change" over time was slight. 

The only alterations likely, at least the ones probable although hardly 

wished for, were those due to the passage of time, wear, and 

slow deterioration. For example, patina, on occasion, was even per

ceived as a guarantee of an older work's authenticity. Over time, 

specialists conserving and restoring traditional artworks such as 

painting and sculpture have developed techniques, methods and 

procedures that are highly appropriate for these artistic disci

plines. As long as the two golden rules of documentation and 

reversibility are respected, and without wishing to diminish their 

complexity, we could say that the preservation of traditional kinds 

of artworks no longer pose problems for the organizations and indi

viduals looking after them. 

The situation is quite different for art practices using tech
nology. The specific existence of these works, their real content, 
or "essence," rarely relies on unique or stable objects, which 
would guarantee straightforward preservation of their perpetua
tion. Sometimes these works even exist independently of any 
physical object. For example, they may be part of a computer 
system — such as the Internet — and be changing constantly. 
Instability is often an inherent condition of such works. Therefore, 
it goes without saying that these art practices require new methods 
of conservation and documentation that must take into account a 
work's variability and instability. 

We understand that this instability and variability are unavoid
able: these conditions are intrinsic to this kind of art. It is no 
longer a matter of trying to circumvent or contain them; this would 
be to misrepresent the work's integrity. To the contrary, new 
ways must be developed to understand and annotate the 
changes and modifications that the works undergo. For this, it 
is necessary to grasp the various forms, conditions and causes 
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Steve HEIMBECKER, POD (Wind 

Array Cascade Machine), 2004. 

Installation présentée à OBORO 

du 13 novembre au 11 décembre 

2004. Photo : Paul Litherland. 
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rendant une typologie des facteurs de changements encore plus indis
pensable. Parmi les facteurs les plus significatifs se retrouvent ceux liés 
aux composantes technologiques. Les œuvres nécessitant le fonc
tionnement d'appareils ou de composantes informatiques, méca
niques, hydrauliques ou électriques nécessiteront des modifications lorsque 
ces composantes se détérioreront et cesseront de fonctionner. Étant donné 
la rapide désuétude des technologies, elles devront être remplacées par 
d'autres, plus nouvelles. 

Une récente étude de cas portant sur une œuvre réalisée entre 1982 
et 1985 par Grahame Weinbren et Roberta Freidman, et intitulée The Erl 
King, a permis de mieux comprendre comment certaines composantes 
technologiques peuvent être remplacées sans pour autant dénaturer 
l'œuvre qu'elles supportent. Cette étude de cas fut réalisée dans le contexte 
d'un partenariat entre la Fondation Daniel Langlois de Montréal et le 
Guggenheim Museum de New York, intitulé le Réseau des médias 
variables '. The Erl King est une installation interactive dans laquelle le 
spectateur est invité à utiliser un écran tactile lui permettant d'interagir 
avec le contenu vidéo. La version originale de 1982-1985 était consti
tuée d'un micro-ordinateur SMC-70, d'un système d'opération CP/M, 
d'un logiciel combinant un système d'exécution et un système-auteur 
écrit par l'artiste reposant sur du code Pascal MT+, de trois disques laser 
analogiques sur lesquels se retrouve le contenu vidéo de l'œuvre, de 
trois lecteurs de vidéo disques laser, d'un écran tactile et d'un moni
teur à écran cathodique. 

On comprend aisément qu'il tient presque du miracle qu'une œuvre 
reposant sur des technologies complexes et vieilles de plus de vingt ans 
soit encore fonctionnelle. La seule manière d'assurer une pérennité à 
une œuvre de ce type est de la transposer sur des technologies actuelles. 
Mais comment réaliser cette transposition sans compromettre l'intégrité 
et l'authenticité de l'œuvre? De nombreuses discussions avec les 
artistes, de même qu'avec des spécialistes de l'informatique, des res
taurateurs de collections muséales et des conservateurs2 ont permis 
de distinguer entre ce qui constitue le contenu et les constituantes fon
damentales de l'œuvre, et les composantes technologiques ou physiques 
de nature plus instrumentale. L'utilisation de la grille d'analyse proposée 
dans le questionnaire des médias variables a largement contribué à cette 
étape du projet. Il devint clair que ce qu'il fallait préserver à tout prix 
était le code original en Pascal, ainsi que le contenu audio-visuel repo
sant sur les trois disques laser. Le code Pascal contient en fait l'ensemble 
des instructions qui font que l'œuvre agit et réagit de telles ou telles 
manières, selon l'interaction avec le spectateur. C'est par ce code que 
l'artiste se manifeste dans l'œuvre. De plus, le fait que ce code contienne 
également un système-auteur (environnement de programmation per-

of these changes. Some works combine several of them, making a 
typology of transformational factors even more indispensable. From 
among these factors the most significant are those linked to tech
nology. Works requiring machines, computers, mechanical, hydraulic 
or electric elements to function will need to be modified when these 
elements deteriorate and break down. Given the way technology is 
rapidly becoming obsolete, they will probably have to be replaced 
by newer components. 

The recent case study of Grahame Weinbren and Roberta Freidman's 
work, The Erl King (1982-1985), shows how some technological ele
ments can be replaced without altering the nature of a work. This case 
study was part ofthe Variable Media Network,' a joint project car
ried out by the Daniel Langlois Foundation in Montreal and the 
Guggenheim Museum in New York. The Erl King is an interactive instal
lation in which the viewer is invited to touch the screen and interact 
with the video. The original 1982-1985 version was comprised of an 
SMC-70 personal computer, a CP/M operating system, software 
combining an executing system and an authoring-system written by 
the artist based on Pascal MT+ code, three analogical laser discs con
taining the work's video content, three video disc players, a touch 
screen, and a monitor. 

We can readily understand that it would almost be a miracle if a work 
using such old and complex technology was still functioning after 
more than twenty years. The only way to ensure this kind of work's con
tinuity is to transpose it into current technology. But how can this 
transposition be carried out without compromising the work's integrity 
and authenticity? Numerous discussions with the artists and com
puter specialists helped the museum conservators and curators2 to dis
tinguish between the work's essential elements and content and the 
technological or physical components of a more instrumental nature. 
The chart in the variable media questionnaire contributed greatly to this 
stage of the project. It became clear that it was necessary, at any 
cost, to keep the original Pascal code, as well as the audio-visual con
tent on the three laser discs. The Pascal code, in fact, contains the set 
of instructions that make the work act and react in this or that manner, 
and interact with the viewer. It is through this code that the artists have 
expressed themselves in the work. The fact that this code also contains 
an authoring system (the program lets the artists alter the work's 
parameters) makes it even more valuable. The best way to preserve 
this code was to not alter it. Rather than transposing the effects pro
duced by the Pascal code into a new computer language, it was decided 
to recompile the source code so that it would continue to produce its 
effects on a 2004 computer. The audio-visual content, on the other hand, 
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mettant à l'artiste de modifier les paramètres de l'œuvre) le rend davan
tage précieux. La meilleure façon de préserver ce code était de ne pas 
le modifier. Plutôt que de transposer les effets produits par le code en 
Pascal dans un nouveau langage informatique, il fut décidé de recom
piler le code source de sorte qu'il puisse continuer à produire ses effets 
sur un ordinateur de 2004. Le contenu audio-visuel, par contre, fut 
numérisé et placé sur le disque dur du nouvel ordinateur, ce qui 
constitue une migration. Les autres composantes n'étant pas critiques 
pour l'intégrité de l'œuvre, elles furent remplacées par de l'équipement 
récent3. 

L'exposition Seeing Double: Emulation in Theory and Practice ", 
présentée au Guggenheim Museum à l'hiver 2004, fut l'occasion de mon
trer les deux versions de The Erl King : celle fonctionnant avec l'équi
pement original et celle utilisant le nouvel équipement. Un des buts de 
cette exposition était de présenter au public deux versions d'une 
œuvre : l'une originale, l'autre utilisant de nouvelles composantes, et 
de noter comment le public percevait les différences. Dans le cas de The 
Erl King, les différences sont très minimes et concernent surtout celle 
causée par l'utilisation d'un écran plat plutôt que cathodique. 

Les œuvres à composantes technologiques présenteront toutes, 
tôt ou tard, des problèmes de conservation liés à leurs composantes 
technologiques. Pod (2003) de Steve Heimbecker est une installa
tion faite de 64 tiges portant chacune des diodes électroluminescentes. 
Ces diodes sont activées à distance par un flux continu de données 
provenant d'un système de mesures d'amplitude du vent que l'artiste 
a créé et qui est installé à l'extérieur sur un toit5. Il est probable que 
les circuits électroniques permettant de mesurer l'amplitude du 
vent se détérioreront. Lorsqu'ils auront à être remplacés, de nouvelles 
composantes électroniques seront sur le marché et l'artiste sera forcé 
de les utiliser. Il sera peut-être même tenté de recourir à des com
posantes qui amélioreront certains aspects de ces capteurs. De 
plus, le système produisant le flux continu (Stream) de données 
devra être modifié lorsque les protocoles de transmissions du réseau 
Internet évolueront. Ces modifications seront peut-être invisibles pour 
les spectateurs, mais est-ce qu'elles respecteront pour autant 
l'authenticité de l'œuvre? Il est difficile de répondre clairement à cette 
question. Bien qu'il soit probable que les aspects fondamentaux de 
l'œuvre seront respectés et que les futures versions seront capables 
de reproduire fidèlement la spécificité de la version initiale, il n'en 
reste pas moins qu'i l sera nécessaire de bien documenter les chan
gements technologiques. 

Malgré qu'elle soit de nature différente, l'installation White Circle 
(2001) de Jim Campbell fera également face à de futurs problèmes de 
conservation liés à ses composantes technologiques. Cette installa
tion propose une image en mouvement de très faible résolution com
posée d'une matrice de 192 ampoules électriques de 50 watts situées 
derrière un écran de plexiglas translucide de 15 pieds de large. La source 
des images en mouvement est une vidéo dont la trame est réduite à 
192 pixels. Le signal qui en résulte est inscrit dans un dispositif élec
tronique allumant ou éteignant au besoin chacune des ampoules. Le 
tout produit une image située à la limite du seuil de reconnaissance. 
Il est probable que le dispositif électronique pilotant les ampoules deviendra 
désuet et devra être remplacé. Ici encore, ces modifications ne seront 
pas perceptibles par les spectateurs. Ce qui ne doit pas changer, ce 
sont le signal et la manière dont il permet à 192 ampoules de trans
mettre une image en mouvement. 

would be digitized and placed on the new computer's hard drive: this 
would be a migration. The other components, not critical to the work's 
integrity, would be replaced with new equipment.3 

Seeing Double: Emulation in Theory and Practice,'1 an exhibition 
presented at the Guggenheim Museum in the winter of 2004, was an 
occasion to show the two versions of The Erl King: one functioning 
with the original equipment and the other using new material. One of 
the aims of this exhibition was to show the public two versions of the 
same work: the original, and one using new components, and to note 
how the public perceived the differences. In the case of The Erl King, the 
differences are very minimal and are concerned above all with the use 
of a flat screen instead of a television monitor. 

All works using technology will sooner or later have conservation 
problems with their technological components. Steve Heimbecker's 
Pod (2003) is an installation made up of 64 rods, each equipped with 
light-emitting diodes. A continuous stream of information from a 
wind measuring system that the artist created and installed outside 
on the roof activates these diodes.5 The electronic circuits measuring 
the wind wil l very likely deteriorate. When they wil l need to be 
replaced, new electronic components will be on the market and the 
artist will be forced to use them. He may even be tempted to look for 
components that will improve certain aspects of these sensors. What 
is more, the system producing the stream of information will have to 
be modified when Internet transmission protocols evolve. These mod
ifications will perhaps be invisible to the viewers, but will the authen
ticity of the work be respected? It is difficult to answer this question 
precisely. Although it is likely that the basic aspects of the work will 
be respected and that future versions will be able to closely reproduce 
the specificity of the initial version, it will nevertheless be necessary 
to well document the technological changes. 

In the future, despite its different nature, Jim Campbell's White 
Circle (2001) installation may also have conservation problems with 
its technological elements. This installation presents a very low-res
olution moving image comprised of a matrix having 192 fifty-watt 
light bulbs located behind a 15 foot-wide translucent Plexiglas screen. 
The source ofthe moving images is a video in which the screen is reduced 
to 192 pixels. The resulting signal is inscribed in an electronic device 
that turns each light bulb on or off as necessary. All this produces a 
barely recognizable image. The electronic device guiding the light 
bulbs will probably become out-dated and have to be replaced. Here 
again, the changes will not be perceptible to the viewers. What must 
not be altered is the signal and the way that it enables 192 light bulbs 
to transmit a moving image. 

Although The Erl King's transposition onto new technological sup
ports was a success, questions do remain. Future exhibitions ofthe work 
in this new version, as true as it is to the original, should give information 
stating that it is not the 1982-85 version. Museums that acquire such 
works and are mandated to exhibit them will have to find adequate ways 
to make up for the loss of technological context that results from 
replacing the old components. To make a work function with tech
nology other than what was originally used can certainly be done 
without harming its integrity, on condition that certain rules are 
respected. However, to really understand the historical scope of works 
with technological content, it is necessary to discern, document, and make 
visible the technological context in which they were developed. The var
ious technological constraints that artists have faced have also had a 
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(Gauche) Grahame WEINBREN et Roberta FRIEDMAN, The Erl King, 
982-1985. Solomon R. Guggenheim Museum, New York. Don 

anonyme, 2004. Photo : David Heald ©The Solomon R. Guggenheim 
Foundation. Avec l'aimable autorisation du Guggenheim Museum 
et de l'artiste. 

(Droite) Grahame WEINBREN et Roberta FRIEDMAN, The Erl King, 
1982-1985 (version numérique, 2004). Restauration financée par 
La fondation Daniel Langlois pour l'art, la science et la technologie. 
Présentée lors de l'exposition Seeing Double: Emulation in Theory and 
Practice, Guggenheim Museum, New York, 2004. Photo : David Heald. 
Avec l'aimable autorisation du Guggenheim Museum et de l'artiste. 

(Left) Grahame WEINBREN and Roberta FRIEDMAN, The Erl King, 
1982-1985. Solomon R. Guggenheim Museum, New York. 
Anonymous donation, 2004. Photo: David Heald ©The Solomon 
R. Guggenheim Foundation. Courtesy ofthe Guggenheim 
Museum and the artist. 

(Right) Grahame WEINBREN and Roberta FRIEDMAN, The Erl King, 
1982-1985 (digital version, 2004). Restoration financed by the 
Daniel Langlois Foundation for Art, Science and Technology. 
Presented in the exhibition Seeing Double: Emulation in Theory 
and Practice, Guggenheim Museum, New York, 2004. Photo: 
David Heald. Courtesy of the Guggenheim Museum and the artist. 
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Jim CAMPBELL, White Circle, 
2001. Présentée à l'occasion du 
Festival Montréal en lumière en 
2001. Avec l'aimable permission 
de l'artiste. 

Jim CAMPBELL, White Circle, 
2001. Presented in the Festival 
Montréal en lumière (2001). 
Courtesy ofthe artist. 

Bien que la transposition de The Erl King sur de nouveaux supports 
technologiques ait été un succès, des questions demeurent. La réex
position future de la nouvelle version de l'œuvre, aussi fidèle soit-elle, 
devra rendre compte du fait qu'il s'agit d'une version qui n'est pas celle 
de 1982-1985. Les musées qui feront l'acquisition de telles œuvres et 
qui auront le mandat de les exposer devront trouver les méthodes adé
quates pour combler la perte de contexte technologique induit par le 
remplacement d'anciennes composantes. Faire fonctionner une œuvre 
sur des technologies différentes que celles utili
sées originellement peut certainement se faire 
sans nuire à son intégrité, à condition de res
pecter certaines règles. Mais il reste que pour 
bien comprendre la portée historique d'œuvres à 
contenu technologique, il faut pouvoir comprendre, 
documenter et rendre visible le contexte techno
logique dans lequel elles se sont développées. Les 
diverses contraintes technologiques auxquelles font 
face les artistes utilisant les technologies ont une 
très grande influence sur l'œuvre. Ainsi, en plus de 
devoir capter, enregistrer les changements, les 
modifications et les mutations subis par les œuvres, 
les nouvelles méthodes de documentation devront 
aussi couvrir l'histoire et le développement des tech
nologies afin de rendre compte des contextes his
toriques. < 

Alain DEPOCAS dirige le Centre de recherche et de documentation 

(CR*D) de la Fondation Daniel Langlois à Montréal. Il s'intéresse particu

lièrement à la gestion des données de recherche et à la documentation 

dans le domaine de l'histoire de l'art, plus particulièrement à l'utilisation 

des bases de données et de la télématique. 

great influence on works. Thus, as well as needing to grasp and record 
changes and mutations the works have undergone, new documentation 
methods must also look at the history and development of technology 
in order to explain the historical contexts. < 

TRANSLATED BY J A N E T L O G A N 

Alain DEPOCAS is director ofthe Centre for Research and Documentation (CR+D) at The Daniel Langlois 

Foundation in Montreal. He is especially interested in the management of research data and documen

tation in the field of art history, particularly using databases and telematics. 

N O T E S 

1. Le concept de «médias variables» a été élaboré par Jon Ippolito, conservateur associé au Guggenheim 
Museum de New York. Ce concept propose de considérer la description d'oeuvres indépendamment des 
médiums sur lesquels elles reposent. Ainsi, plutôt que d'énumérer les composantes physiques de l'œuvre, 
on cherche à comprendre ses caractéristiques comportementales et les effets intrinsèques et constitutifs de 
celle-ci. Le pari des médias variables tient au fait qu'il est probable que cette approche permettra de mieux 
préserver des œuvres comportant un certain nombre d'éléments de nature instable. 

Au cœur du concept des médias variables se trouve un questionnaire qui permet à l'artiste de décrire les 
caractéristiques de son œuvre et de choisir les stratégies de préservation les mieux appropriées. Une fois 
ces caractéristiques déterminées, l'artiste est invité à sélectionner les stratégies de préservation les plus 
appropriées. Celles-ci peuvent aller de la simple mise en réserve, jusqu'à la réinterprétation, en passant par 
l'émulation et la migration. Une publication intitulée L'approche des médias variables : la permanence par le 
changement est accessible en ligne sur le site des médias variables (http://www.variablemedia.net) et 
contient de nombreux textes permettant de mieux saisir le concept et ses enjeux. / 
Jon Ippolito, Associate Curator at the Guggenheim Museum in New York, developed the concept of "variable 
media." This concept proposes considering the description of works independently of the medium with 
which they are made. Thus, rather than enumerating the physical elements of the work, one tries to unders
tand its behavioural characteristics and its intrinsic and component effects. The assumption with variable 
media is that this approach will very likely enable works with a certain number of unstable elements to be 
better preserved. 

Central to the concept of variable media is a questionnaire that asks the artist to describe the characteristics 
of his/her work and to choose the most appropriate preservation strategies. Once these characteristics are 
determined, the artist is invited to select the most suitable strategy to preserve the work. This may range 
from simply putting it in storage to emulation and migration, going as far as reinterpretation. 
A publication titled Permanence Through Change: The Variable media Approach is accessible on line at the 
Variable Media Web site (http://www.variablemedia.net) and contains many texts that explain the concept 
and its implications. 

2. Il s'agit surtout des artistes Grahame Weinbren et Roberta Friedman, de Jon Ippolito, Carol Stringari et 
Caitlin Jones du Guggenheim Museum et des informaticiens Jeff Rothenberg et Isaac Dimitrovsky / Especially 
the artists Grahame Weinbren and Roberta Friedman, Jon Ippolito, Carol Stringari and Caitlin Jones of the 
Guggenheim Museum, and computer scientists Jeff Rothenberg and Isaac Dimitrovsky. 

3. La nouvelle version de 2004 est constituée d'un ordinateur Pentium 4, d'un système d'opération Linux, du 
logiciel original recompilé, de code Java, d'un écran tactile et d'un moniteur à écran plat. Le contenu audio
visuel réside maintenant sur le disque dur de l'ordinateur / The new 2004 version is made up of a Pentium 4 
computer, a Linux operating system, the recompiled original software, Java code, a tactile screen, and a flat 
screen monitor. The audiovisual content is now in the computer's hard drive. 

4. Voir/See http://www.variablemedia.net/f/seeingdouble/index.html 
5. Il s'agit du Wind Array Cascade Machine (WACM), système que l'artiste utilise aussi dans d'autres installa

tions / This is the Wind Array Cascade Machine (WACM), a system that the artist has used in other installa
tions as well. 
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L'ART REEXPfSÉ / ART I&-EXHIBITED (SUITE) 

LA TRANSPLANTATION 
DE L'ŒUVRE ORIGINELLE 
UNE INSTALLATION DE PIERRE GRANCHE : 
IMMANENCE OU TRANSCENDANCE? T R A N S P L A N T I N G A N 

ORIGINAL ARTWORK 
AN INSTALLATION BY PIERRE GRANCHE: 
IMMANENCE OR TRANSCENDENCE? 

OCELYNE CONNOLLY 

Pierre GRANCHE (1948-
!997). C'est la matière 
grise qui pense, 1984. 
Maquette photogra
phiée devant l'Immeuble 
principal de l'Université 
de Montréal. Photo: 
avec l'aimable autorisa
tion de la Division des 
archives, Université de 
Montréal. Fonds Pierre 
Granche (P 320), diapo
sitive #260 23 D. 

Pierre GRANCHE (1948-
1997). C'esf la matière 
grise qui pense, 1984. 
Scale model photogra
phed in front of Univer
sité de Montreal's main 
building. Photograph 
courtesy of Division des 
archives, Université de 
Montréal. Fonds Pierre 
Granche (P320), slide 
# 260 23 D. 

L'installation de Pierre Granche, C'esf la matière grise qui pense 

(1984), fait partie de la collection du Musée d'art contemporain de Montréal 

(MACM) depuis 1986. Elle a été présentée dans l'exposition Pierre Granche, 

Architecturer le site, Œuvres, fragments et témoins, 1973-1997, réa

lisée par les commissaires Jocelyne Connolly et Cari Johnson, et tenue 

dans trois lieux1. 

À partir de travaux marquants de l'artiste — disparu prématurément 

en 1997 —, l'exposition retrace les bases conceptuelles ayant généré 

son œuvre de 1973 à 1997. Ces travaux instaurateurs montrent les 

assises de ses recherches portant sur les principes de la géométrie dans 

la sphère de la topologie structurale. Pensons à Sphère 20 (1973) et à 

Sculpture en transformation - critique des fonctions de l'apparence en 

évolution déconstructive au sujet de l'objet sculptural (1976), qui amor

cent ses recherches sur le cube, la pyramide et l'organisation des élé

ments matériels dans l'espace, le site et l'environnement. 

Chez Granche, la pensée sculpturale se réalise par le mode ins
tallatif en insistant sur l'intégration entre les objets matériels et le 
lieu d'exposition, entre l'espace et le parcours des visiteurs, l'inser
tion de l'environnement, de l'histoire et de l'idée du lieu. Il choisit 
de procéder de façon analogue autant pour les dispositifs des
tinés aux lieux voués à l'exposition artistique que pour ceux des
tinés à l'art public. L'exposition Pierre Granche, Architecturer le site 
vise d'ailleurs à montrer les affinités entre les deux pratiques. 
Aussi, les commissaires choisissent-ils cet enjeu « expositionnel » 
présentant des défis de monstration : œuvres soit disparues, frag
mentées et disséminées dans diverses collections, soit transformées 
par l'artiste ; d'autres, conservées avec la totalité des éléments maté
riels, ne présentent plus, à la réexposition, le contexte «situel» d'ori
gine, ce qui modifie les œuvres quant au concept initial. Pour 
cette exposition, sur le plan conceptuel, considérant les principes 
mêmes de Granche — opérer certaines transplantations d'œuvres 
installatives et situelles, de même que disséminer des éléments 
matériels d'installation dans différentes collections —, en tant 
que commissaires, nous avons choisi une monstration paraissant 

This essay concerns Pierre Granche's installation, C'esf la matière 

grise qui pense (1984), which was part of Pierre Granche, Architecturer 

le site, Œuvres, fragments et témoins, 1973-1997, an exhibition orga

nized by Jocelyne Connolly and Carl Johnson and presented in three places.1 

The work has been in the collection ofthe Musée d'art contemporain 

de Montréal (MACM) since 1986. 

The exhibition looked at the artist's outstanding works from 1973 to 1997 

— the year of Granche's premature death —, studying the concepts that 



lacunaire mais, nous le verrons, relevant, hypothétiquement, de l'imma
nence. C'esf la matière grise qui pense n'est qu'un exemple mon
trant les jeux s'opérant entre l'immanence et la transcendance 
des œuvres de l'exposition. En outre, la réflexion avancée prend valeur 
d'exemple des transformations conceptuelles proposées par les artistes 

generated his art. These innovative works 

show his research based on principles of 

geography in the field of structural topology. 

Sphère 20 (1973) and Sculpture en trans

formation - critique des fonctions de 

l'apparence en évolution déconstructive au 

sujet de l'objet sculptural (1976) were cre

ated as he began his investigation ofthe 

cube, the pyramid, and the organization of 

material elements in space, at a site, or in 

the environment. 

Granche's sculptural concepts took the 
form of installations and stressed the 
material object's integration into the exhi
bition space, taking into account the place's 
history and function as well as the vis
itor's movement through it. He chose to pro
ceed with his works analogically, whether 
they were intended for art spaces or for public 
places. The objective of the exhibition 
Pierre Granche, Architecturer Ie site, more
over, was to show the affinities of these two 
practices. The curators also accepted the 
challenge of "exhibiting" works that have 
disappeared, been split up and dispersed 
among various collections and even altered 
by the artist. Other works, although all 
the material elements have been con
served, no longer produce the original 
"situation" when re-exhibited, thus mod
ifying the work's initial concept. For this exhi
bition, as curators, we worked conceptually 
and used Granche's principles —trans
planting certain installations and situa
tional works, even dispersing an installation's 
material elements among various collec
tions — and chose a presentation that 
appeared incomplete but, as we saw it, hypo-
thetically resulted from the work's imma
nence. C'esf la matière grise qui pense is 
just one example in the exhibition that 
showed the play operating between a 
work's immanence and its transcendence. 
Furthermore, the reflection put forward 
exemplifies the changes in artists' con
ceptual approach to installation gener
ally, from the radical positions taken at the 
end ofthe 1960s up to the beginning ofthe 
1980s. In this period, the versatile atti
tudes of artists altered the practice of 
installation. 

My reflections attempt to see how 
the play between a work's immanence and transcendence operates 
in order, hypothetically, to give another immanence to the relocated 
installation. To do this, we examined the original conditions, the 
artist's many conceptual plans, as well as those put forward by the 
designers ofthe Pierre Granche, Architecturer Ie site exhibition. As one 

< 
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Pierre GRANCHE, C'esf 
la matière grise qui 
pense, 1984. Vues 
partielles. Installation 
originelle dans le hall 
d'honneur de l'Univer
sité de Montréal. 
Exposition L'Art pense, 
15-19 août 1984. 
Plomb, marbre, cuivre, 
laiton, acier et contre-
plaqué. 53,7 x 328 x 
335.5 cm. Collection : 
Musée d'art contem
porain de Montréal. 
Photo: avec l'aimable 
autorisation de la 
Division des archives, 
Université de Montréal. 
Fonds Pierre Granche 
(P 320), diapositives 
# 260 1 OR U, 260 12 
OR U, 260 8 OR U. 

Pierre GRANCHE, C'esf 
la matière grise qui 
pense, 1984. Partial 
views. Original instal
lation in L'An pense 
exhibition at Université 
de Montreal's hall 
d'honneur, August 15-
19,1984. Collection of 
Musée d'art contem
porain de Montréal. 
Photograph courtesy 
of Division des 
archives, Université de 
Montréal. Fonds Pierre 
Granche (P320), slides 
# 2601 OR U, 26012 
OR U, 260 8 OR U. 
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quant à l'installation depuis les positions radicales de la fin des années 
soixante jusqu'au début des années quatre-vingt en général. Dans 
la durée, la pratique fait place à des attitudes souples de la part des 
artistes de l'installation. 

Ma réflexion tente d'observer comment les jeux entre l'immanence 
et la transcendance d'une œuvre s'opèrent afin, hypothétiquement, de 
redonner une immanence autre à l'installation délocalisée. Pour ce 
faire, j'examine ses conditions originelles, en passant par les multiples 
actions conceptuelles de l'artiste jusqu'à celles mises de l'avant par les 
concepteurs de l'exposition Pierre Granche, Architecturer le site. En 
tant que commissaire et auteure de cette analyse, je me dois d'observer 
ce cas avec une certaine distanciation par rapport à l ' o b j e t ^ ^ ^ ^ ^ ^ 

L ' Œ U V R E O R I G I N E L L E ET SES 
C O N T E X T E S F A C T U E L , S1TUEL 
ET C O N C E P T U E L 
C'esf la matière grise qui pense est produite 
dans le cadre de l'exposition L'art pense, du 
15 au 19 août 1984, conçue et réalisée par 
Christiane Chassay pour la Société d'Esthétique 
du Québec, à l'occasion du Xe Congrès inter
national d'esthétique2 ayant pour thème « Les 
œuvres d'art : défi à la philosophie3 ». L'expo
sition est tenue à l'Université de Montréal, 
dans le hall d'honneur de l'Immeuble prin
cipal *. Par la suite, l'exposition aura lieu à la 
galerie Jolliet5 et, par l'intermédiaire du Service 
de diffusion du Musée des beaux-arts de 
Montréal6, circulera à travers le Canada, dans 
une dizaine d'institutions muséales, de 1985 
à 19877. 

Le thème du congés, « Les œuvres d'art : 
défi à la philosophie », se montre ouvert à 
des proposit ions esthétiques propres à 
chacun des exposants. Dans le catalogue inti
tulé L'Art pense, Pierre Granche — comme 
chacun des artistes — écrit un énoncé de sa 
pensée plastique mise en relation avec celle de la pensée philosophique. 
Je cite un extrait qui montre ses intentions esthétiques afin de 
contribuer à la discussion quant à la fonction de l'art dans le 
champ intellectuel, ici philosophique, selon le projet du congrès et 
de l'exposition collective : 

Une pyramide tronquée s'assimile à son lieu de réception. Reprise des élé
ments de l'architecture dans le prolongement pyramidal, le sol semble s'étirer 
et s'enfler par l'identité des matières et des données mathématiques 
(les trames du sol, les escaliers). La sculpture prend position, point après 
point, dans et avec l'espace. Tout passe à la combinatoire de l'œuvre. L'espace 
fait partie du circuit dès le départ et non au terme de l'activité artistique. 
L'espace est une présupposition de situation. L'œuvre peut-elle être un 
projet théorique lorsqu'elle est une forme réfléchissante8? 

Et pour signaler que son concept s'ancre autant dans la matérialité 
que dans la relation à la fonction de ce lieu, métaphore de ce qui a été 
pensé dans ce lieu du savoir, Granche précise : 

[...] j'ai deux autres temporalités : celle du plomb, tout d'abord, et qui 
est très lente ; elle se mesure, en effet, à l'usure, quoique certains pré
tendaient, par des trésors d'art ou d'usage, en faire de l'or ; celle du marbre, 
ensuite, qui est aussi vieille peut-être que celle du plomb quant à sa stricte 
matière, mais qui n'est pas sans rappeler le temps de M. Cormier, très 
précisément l'architecte de ces lieux, quant à l'usage qu'il a su en faire 

ofthe curators and author of this analysis, I will try to distance myself 
from my subject. 

T H E O R I G I N A L W O R K A N D ITS F A C T U A L , 
S I T U A T I O N A L , A N D C O N C E P T U A L C O N T E X T S 
C'esf la matière grise qui pense was created for the exhibition L'art 
pense, conceived and organized by Christiane Chassay for the Société 
d'Esthétique du Québec, at the loth International Aesthetics Congress,2 

which had as theme "Les œuvres d'art: défi à la philosophie."3 The exhi
bition was held at Université de Montréal, in the main building's hall d'hon
neur from August 15 to 19,1984. * The exhibition was then presented at 
Galerie Joliette,5 and circulated by the Montreal Museum of Fine Arts6 to 

about a dozen art institutions across Canada from 1985 to 1987.7 

The theme ofthe event "Les œuvres d'art : défi à la philosophie" was 
to be adapted to the aesthetic concerns of each exhibiting artist. In the 
Art pense catalogue, the artists all wrote a statement about each of their 
formal ideas in the context of philosophical thought. We quote an 
excerpt from Pierre Granche's text, in which he presents his aesthetic 
intentions and contributes intellectually and philosophically to the dis
cussion about the function of art, according to the Congress project and 
the group exhibition: 

A truncated pyramid is assimilated into its place of reception. Architectural 
elements are repeated in the pyramidal extension and the ground seems 
to spread out and become significant through the materials' specificity 
and mathematical data (the framework ofthe floor, the stairways). The 
sculpture takes its place, step by step, within the space. Everything 
comes together in the work. The space is part ofthe project right from the 
start and not just an extension ofthe artistic activity. Space is an assumed 
precondition. Can the work be a theoretical project in its reflective form?8 

And in order to show that his concept is concerned as much with the mate
riality as with relations to the function ofthe place — a metaphor for what 
has been thought in this place of knowledge — Granche specifies: 

[...] I have two other temporalities: first, that of lead, which is very slow; 
it is measured, in fact, through wear, although some claim to make gold 
with it, through art or creation. And then that of marble, which literally is 
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en fonction de l'usage qu'il destinait à ce lieu de l'Université, le hall d'hon
neur, où, en toute universalité, se présente chaque année ce qui a été 
pensé9. 

Ces énoncés résument l'essentiel du programme de Granche pour 
la réalisation de C'est la matière grise qui pense. Outre cet important 
moyen de documentation qu'est ce texte du catalogue, cette publica
tion montre une axonométrie du projet et ses détails de construc
tion 10, de même qu'une illustration de la maquette judicieusement 
photographiée devant l'immeuble du pavillon principal de l'Université 
de Montréal ". Ces deux derniers documents visuels montrent l'impor
tance que Granche accorde pour ce projet (et c'est le cas pour ses prin
cipales réalisations) à l'espace et à l'architecture du lieu de monstration 
ou d'intégration. Dans le cas de C'est la matière grise qui pense, il en 
retient jusqu'au matériau : il recourt à des éléments architectoniques 
(en figures de gradins) entourant une pyramide tronquée d'un maté
riau — marbre au chromatisme vert comparable à celui qui pare la 
vingtaine de colonnes polygonales du hall. Ce marbre renvoie égale
ment à des incrustations de ce matériau dans le sol du hall et dans le 
parement des murs du vestiaire à proximité de la zone d'exposition de 
C'esf la matière grise qui pense. Granche précisera aussi que « les esca
liers de marbre et la rampe en escalier y sont rappelés12 », ainsi que 
« le tronc pyramidal [de l'installation] répond en creux et en plain » aux 
« caissons du plafond au-dessus des escaliers latéraux 13 ». Il est 
capital également de considérer l'esprit du lieu — du savoir — repris 
dans C'esf la matière grise qui pense par l'utilisation du plomb, métal 
gris et malléable. Selon moi, la pensée plastique s'expose ici et dans 
la circonstance d'une activité intellectuelle, un congrès savant portant 
sur un sujet esthétique. Ce contexte à première vue non transplantable 
en fait-il une œuvre lacunaire lorsqu'elle est réexposée ailleurs et 
dans d'autres circonstances conceptuelles? Ce questionnement est l'objet 
central de ce texte. 

L 'ŒUVRE RÉEXPOSÉE 

D'abord, des documents permettent de réexposer l'œuvre en retraçant 
des faits et des intentions en relation avec la réalisation du projet ini
tial. Ne pouvant recevoir la collaboration directe de l'artiste, je dois recourir 
aux informations archivées "> de toutes catégories — documents 
d'information aux artistes par les organisatrices du congrès et la com
missaire de l'exposition initiale ; documents photographiques d'une 
axonométrie et d'une maquette du projet et de l'œuvre réalisée et ins
tallée dans son lieu originel. S'ajoutent un catalogue fournissant un texte 
portant sur le congrès, de Nicole Dubreuil-Blondin ; un texte portant 
sur le thème de l'exposition, de Christiane Chassay Granche, et des don
nées explicatives des artistes sur le concept de leur travail. Ilya aussi 
des documents attestant de l'acquisition de l'œuvre par le Musée 
d'art contemporain de Montréal et d'autres ententes sur la circulation 
de l'œuvre pour la même exposition, mais itinérante15. Ces dernières 
informations confirment que l'artiste, dès 1986, accepte que cette 
installation s'insère dans d'autres lieux. Enfin, par l'acquisition de 
l'œuvre en 1986, le Musée devient un nouveau lieu de «conserva
tion», de « légitimation l6» et de «documentation 17» de l'œuvre, 
source utile pour la réexposition dans l'institution même ou dans 
d'autres lieux, lors d'un prêt de l'œuvre. 

C'esf la matière grise qui pense, réexposée dans l'exposition Pierre 
Granche, Architecturer le site, se trouve dans des contextes concep
tuels et expositionnels autres, conçus par des commissaires autres. 
Rappelons que leurs visées portent sur les affinités entre les pra
tiques de l'installation et de l'intégration à l'architecture et à l'envi
ronnement dans la pratique artistique de Granche. La monstration de 
cette notion esthétique implique ici la présentation de fragments des 
œuvres disséminées dans plusieurs collections (lorsqu'ils ne sont 
pas détruits par le temps ou l'abandon par l'artiste) et la présentation 
d'esquisses — gestes artistiques s'insérant dans le processus de 
création de l'œuvre, de maquettes pour les œuvres d'art public —, de 

perhaps as old as lead, but which also recalls the era of Mr. Cormier, the 

architect of this place, to be very precise. He was able to create a setting 

for the use that he intended this place to have in the university: the hall 

d'honneur, where, in complete universality, what has been thought is pre

sented each year.9 

These written statements summarize Granche's basic approach to 
creating C'esf la matière grise qui pense. As well as recording this 
important text, the catalogue shows an axonométrie projection ofthe 
project, construction details,10 and a picture ofthe scale model care
fully photographed in front of Université de Montreal's main building." 
These two visual documents indicate the significance that Granche 
gave to the space and architecture ofthe place where this project and 
other major works were presented and integrated. In the case of C'esf 
la matière grise qui pense, he retains this even in the material: he 
turned to architectonic elements (in the figure of steps), surrounding 
the truncated pyramid with a green-coloured marble similar to that 
adorning the twenty polygonal columns in the hall. The marble in the 
work also refers to inlays of this material in the hall floor and in the cloak
room walls close to the area where C'esf la matière grise qui pense was 
exhibited. Granche also stated that "the marble stairs and ramp were 
referenced here,"12 even "the pyramidal shaft [ofthe installation] 
responds fully" [to] "the casing in the ceiling above the side stair
ways."13 It is also fundamental to consider the spirit of the place —of 
learning —taken up in C'esf la matière grise qui pense through the 
use of lead, a malleable grey metal. We believe plastic thought was exhib
ited here on the occasion of an intellectual activity, a learned congress 
on an aesthetic subject. Does this context, at first glance not transplantable, 
make the work incomplete when it is exhibited elsewhere and in other 
circumstances? Such is the question that guides this text. 

THE R E - E X H I B I T E D WORK 

First of all, documents that relate facts and intentions about the project's 
first production make re-exhibiting the work possible. Not being able 
to collaborate directly with the artist, we were obliged to consult all kinds 
of archival records. "> There are documents with information about the 
artists by the congress organizers and the curator of the initial exhibi
tion, as well as photographs of an axonométrie projection, ofthe scale 
model for the project, and ofthe work produced and installed in its orig
inal site. In addition to this, there is a catalogue with a text on the 
congress by Nicole Dubreuil-Blondin, an essay by Christiane Chassay 
Granche on the exhibition theme, and statements by the artists concerning 
the conception of their work. Documents also attest to the work's 
acquisition by the Musée d'art contemporain de Montréal and to its cir
culation when the exhibition travelled.15 This last piece of information 
let the curators of Pierre Granche, Architecturer le site know that from 
1986 on the artist agreed that his installation could be set up in other 
spaces. Finally, when the museum acquired the work in 1986, it became 
the new place for "conserving," "legitimating,"16 and "documenting"17 

the work, a useful source for its re-exhibition in the same institution or 
for when it is borrowed. 

Re-exhibited in Pierre Granche, Architecturer Ie site, C'est la 
matière grise qui pense is placed in a different conceptual and exhi
bition context, conceived by other curators. Let us recall that the cura
tors' objectives, summarized earlier, concern the affinities between 
installation practices and the integration of work into architecture and 
the environment in Granche's artistic practice. In the exhibition, the 
presentation of this aesthetic notion involved showing fragments of 
the work dispersed among several collections (when not destroyed 
by time or through the artist's neglect), displaying sketches — artistic 
gestures that are part of the work's creative process, and scale 
models for public artworks —, texts accompanying captions for the 
works concerning production history, initial installation, and inter
pretation, and, finally, a photograph ofthe work in its original con
text. The exhibition thus interconnected about twenty projects that 

--> 
Pierre GRANCHE, C'esf to 
matière grise qui pense, 
1984. Installation au 
Musée régional de 
Rimouski, 2002. 
Exposition Pierre Granche, 
Architecturer le site, 
Œuvres, fragments et 
témoins, 1973-1997,31 
janvier-17 mars 2002. 
Plomb, marbre, cuivre, 
laiton, acier et contre-
plaqué. 53,7 x 328 x 
335,5 cm. Collection: 
Musée d'art contempo
rain de Montréal. Photo: 
Cari Johnson, avec 
l'aimable autorisation du 
Musée régional de 
Rimouski. 

Pierre GRANCHE, C'esf to 
matière grise qui pense, 
1984. Installed at Musée 
régional de Rimouski as 
part ofthe exhibition 
Pierre Granche, 
Architecturer le site, 
Œuvres, fragments et 
témoins, 1973-1997, 
January 31 to March 17, 
2002. Lead, marble, 
copper, brass, steel and 
plywood. 53.7 x 328 x 
335.5 cm. Collection of 
Musée d'art contempo
rain de Montréal. 
Photograph by Carl 
Johnson, courtesy of 
Musée régional de 
Rimouski. 
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textes accompagnant les cartels de l'œuvre, portant sur l'histoire de 
production, de présentation originelle de l'installation et d'interpré
tation et, enfin, une photographie de l'œuvre dans son contexte ori
ginel. Ainsi, l'exposition met en interaction une vingtaine de projets 
que les commissaires disposent dans le lieu afin de créer des liens entre 
les installations conçues pour des lieux d'exposition précis, pour une 

the curators arranged in the space so as to make links between 
installations conceived for specific exhibition venues and set time periods, 
and works integrated into public buildings for unlimited duration. To 
do this, many ofthe works now in various private and public collec
tions were separated from their original material and location and intel
lectual elements — history, ideas, concepts, etc. 

durée limitée, et des œuvres intégrées à des bâtiments publics pour 
une durée illimitée. Pour ce faire, les œuvres, maintenant dans 
diverses collections institutionnelles et privées, sont séparées, pour 
plusieurs, d'éléments matériels, situels et intellectuels (histoire, 
idées, concepts, etc.) originels. 

Donc, C'esf la matière grise qui pense, en joignant la collection muséale, 
est extirpée de son contexte originel de présentation : lieu architec
tural fort évident et signifiant, et concept d'exposition spécifique. Acquise, 
conservée et légitimée par le MACM, à la requête des commissaires, 
elle est prêtée et de nouveau exposée au Musée régional de Rimouski 
puis au Centre d'exposition de l'Université de Montréal. Elle est 
alors inscrite dans les problématiques des commissaires énoncées 
plus haut, c'est-à-dire dans un cheminement expositionnel par lequel, 
séparée de son contexte originel, l'œuvre pourrait sembler menacée 
d'une perte d'authenticité. Or, en recontextualisant le concept de pré-

Becoming part of a museum collection, C'esf la matière grise qui 
pense was extricated from its original presentation context: a specific exhi
bition concept for a highly significant place with imposing architecture. 
Acquired, conserved and legitimized by MACM, the work, at the request 
ofthe curators, was loaned and exhibited again at Musée régional de 
Rimouski, then at Centre d'exposition de l'Université de Montréal. The 
work is then inscribed within the curatorial concerns stated above, that 
is to say in an exhibition course in which C'esf la matière grise qui 
pense, separated from its original context, might seem threatened with 
a loss of authenticity. The curators re-contextualized the presentation 
concept instead of implementing new ideas: their questioning about the 
exhibition explored and demonstrated Granche's concepts, and came from 
museological exhibition research. They installed the work close to other 
works stemming from similar formal research, such as Sphère 20 (1973), 
and Sculpture en transformation — critique des fonctions de l'apparence 
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sentation, les commissaires n'opèrent pas ici de nouvelles fictions 
puisque les questionnements de l'exposition sont démonstratifs et 
exploratoires des concepts granchéens, et relèvent de la recherche 
muséologique de l'exposition pour la monstration. Les commissaires 
installent l'œuvre à proximité d'autres œuvres émanant des mêmes 
recherches plastiques, Sphère 20 (1973) et Sculpture en transformation 
- critique des fonctions de l'apparence en évolution déconstructive 
au sujet de l'objet sculptural (1976), et les dispositifs d'art public 
(maquette, esquisses, dessins, photographies et textes des com
missaires sur l'histoire de l'œuvre) qui sont en affinité, Topographie 
/Topologie (1980) — dispositif exposé au Centre d'exposition de 
l'Université de Montréal seulement — et Mémorial du Canada (1993-
1994). Ainsi, avec C'esf la matière grise qui pense, également accom
pagnée d'un texte des commissaires portant sur son contexte de 
présentation originel et son histoire, et enfin d'une photographie de 
l'exposition initiale, le dispositif médiateur rend au visiteur le sens 
originel de l'œuvre, sans nécessité d'une nouvelle interprétation. 
Cependant, les commissaires visent que cette œuvre réexposée 
transmette une nouvelle réflexion sur l'art de l'installation de Pierre 
Granche d'une part, selon un concept muséologique apte à produire 
ces informations d'autre part. 

en évolution déconstructive au sujet de l'objet sculptural (1976). Nearby 
were also plans for public art projects, such as scale models, sketches, 
drawings, photographs and texts by curators on the work's history, and 
works having an affinity such as Topographie/Topologie (1980) —plans 
shown only at Centre d'exposition de l'Université de Montréal —, and the 
Mémorial du Canada (1993-1994). Thus, C'esf la matière grise qui pense, 
accompanied by the curators' text on its history and original presenta
tion and a photograph of its initial exhibition, was given a mediating device 
that presented the visitor with the work's original meaning and did not 
require a new interpretation. The curators' objective, nevertheless, was 
to have this re-exhibited work shed new light on Pierre Granche's instal-
lational practice, using a museological concept to produce this information. 

F R A G M E N T A T I O N A N D D E - FRA G M E N T A T I 0 N , 
I M M A N E N C E A N D T R A N S C E N D E N C E 
On the subject of a work in a relocated and "updated" site, Bernard Guelton 
calls the process "de-fragmentation," resorting to film as a model: 

It is time that organizes the passages between fragmentation and de-frag
mentation. Film "in the age of mechanical reproduction" [Walter Benjamin] 
provides a very good model: the projection (in the physical, material 
sense) of a series of discontinuous spaces in the temporality of the film 
and the viewer, and — also — in its reactivation in other times and places. 
What is to be decoded in the exhibition is the grasping and relating of a 
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qui pense, 1984. 
Installation au 
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Pierre GRANCHE, 
C'esf la matière grise 
qui pense, 1984. 
Installed at Centre 
d'exposition de 
l'Université de 
Montréal as part of the 
exhibition Pierre 
Granche, Architecturer 
le site, Œuvres, frag
ments et témoins, 
1973-1997, September 
30 to November 14, 
2002. Lead, marble, 
copper, brass, steel 
and plywood. 53.7 x 
328 x335.5 cm. 
Collection of Musée 
d'art contemporain de 
Montréal. Photograph 
by Luc Bouvrette, cour
tesy of Centre d'exposi
tion de l'Université de 
Montréal. 

F R A G M E N T A T I O N ET D E - FRA G M E N T A T I O N , 

I M M A N E N C E ET T R A N S C E N D A N C E 

Bernard Guelton, à propos de l'œuvre en rapport avec un site, déloca

lisée et « réactualisée », nomme ce processus « dé-fragmentation », en 

recourant au modèle du cinéma : 

C'est le temps qui ordonne les passages entre fragmentation et dé-frag

mentation. Le cinéma « à l'ère de la reproductibilité » [Walter Benjamin] 

en fournit un très bon modèle : la projection (au sens matériel et phy

sique) d'une série d'espaces discontinus dans la temporalité du film 

et du spectateur — mais aussi — dans sa réactualisation dans d'autres 

temps et d'autres lieux. Ce qui s'offre au déchiffrement dans l'exposi

tion, c'est la saisie et la mise en relation d'un certain nombre de frag

ments entre l'irréversibilité du procès de création, la synthèse 

représentative et la réversibilité partielle de l'interprétation. Cette 

activation physique et psychique du spectateur au sein même de 

l'exposition, à plusieurs moments et dans plusieurs lieux, est une dé

fragmentation qui se module à travers le parcours du spectateur selon 

un scénario réactualisable18. 

Enfin, l'exposition originelle transplantée et « dé-fragmentée » pose 

la question de son immanence et de sa transcendance. Gérard Genette 

et Pierre-Michel Menger proposent ces commentaires, que nous résu

mons ainsi : Menger s'appuie sur l'étude du concept de l'immanence 

et de la transcendance chez Genette pour faire ressortir l'idée qu'« il 

n'est pas d'œuvre concevable qui soit d'emblée plurielle ou frag

mentaire sans avoir d'existence objectale immanente définie19 ». Cette 

étude croisée de Genette et de Menger propose de « faire droit à tout 

ce qui peut affecter l'œuvre en sa 

consistance première. C'est [ainsi] 

accorder pleine signification esthé

tique à tous les « jeux » avec l'imma

nence de l'œuvre20». 

Par ses stratégies documentaires et 

expositionnelles, l'exposition Pierre 

Granche, Architecturer le site visait à 

réactiver le sens originel de C'esf la 

matière grise qui pense, entre autres 

installations, et à doter le nouveau dis

positif d'exposition d'une fonction 

instructive de l'art de l'installation 

de Pierre Granche. C'est dans ['inter

stice de l'œuvre originelle et de l'œuvre 

réexposée que se joue la tierce posi

tion d'œuvre dé-fragmentée. < 

Jocelyne CONNOLL Y vit et travaille à Montréal. 
Critique d'art et commissaire d'exposition, ses champs 
de recherche sont l'installation et l'exposition. Son 
approche est sociohistorique. 

certain number of fragments from the irreversibility of the creative pro

cess, the representative synthesis, and the partial reversibility of the 

interpretation. This physical and psychic activation of the viewer for 

several moments in various places within the exhibition is a de-frag

mentation that is modulated as the visitor moves through the space 

according to a re-actualizable scenario.18 

Finally, the original transplanted and "de-fragmented" exhibition poses 

a question about its immanence and its transcendence. Gérard Genette 

and Pierre-Michel Menger have made commentaries that we summa

rize here: Menger relies on Genette's study ofthe concept of immanence 

and transcendence to bring up the idea that "no conceivable work can 

be plural or fragmented from the outset without having a definite 

immanent objective existence."19 This study combining the work of 

Genette and Menger proposes "using anything that can affect the work 

in its initial consistency. It is [thus] to accord full aesthetic meaning to 

all 'plays' ofthe work's immanence."20 

The intention of Pierre Granche, Architecturer Ie site was to reacti

vate the original meaning of C'esf la matière grise qui pense, among other 

installations, through such strategies of documentation and exhibi

tion, and to confer on the exhibitory device an informative function con

cerning Pierre Granche's installational art. It is in this interstice between 

the original work and the re-exhibited work that the third situation of 

the de-fragmented work is played out. <••• • 

TRANSLATED BY JANET LOGAN 

Jocelyne CONNOLL Y lives and works in Montreal. She is an art critic and independent curator. Her field 
of interest is the art installation and exhibition, her approach being socio-historical. 
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Artexte 
ESPACES LICS / PUBLIC SPACES 

ART ACTUEL ET ESPACE PUBLIC 
FRANÇOIS DION c o n t e m p o x a x y A r t a n d P u b l i c S p a c e 

La perspective interdisciplinaire et engagée préconisée pour l'événe

ment Art actuel et espace public, organisé par le Centre d'information 

Artexte, permettait de mettre en lumière les fonctions et dysfonctions 

de l'espace public, ses limites, ainsi que les rapports et les médiations 

qui définissent la dynamique entre l'art, l'artiste, le « lieu » et la collectivité. 

Quatre artistes sont intervenus dans ce contexte. Leurs interventions 

ont contribué à problématiser les contraintes indissociables à la présence 

de l'art et de l'artiste dans l'espace public : d'un côté les normes et les 

processus de régulation, et de l'autre les imaginaires, les usages, les 

attitudes des individus et de la collectivité. 

De manière non concertée, trois des quatre artistes ont adopté des 
stratégies de détournement médiatique, et un seul a opté pour une inter
vention de nature sculpturale. Toutefois, chacun a préconisé l'usage d'élé
ments visuels forts (une « haute visibilité »), facilitant la reconnaissance 
de la proposition formulée par l'artiste-intervenant, réaffirmant le 
potentiel de convergence des individualités, et incitant à la dynamisa
tion collective de l'espace public pour qu'il soit un véritable carrefour, 
un phénomène médian, un lieu habité. 

Les interventions/projets artistiques de Christian Barré, Mathieu 
Beauséjour, James Cari et Minerva Cuevas, ont été produites et présentées 
dans le cadre de «Art actuel et espace public», du 29 septembre au 
2 octobre 2004 (Montréal). La coordination a été assurée par l'équipe 
d'Artexte, sous la direction de François Dion. <-•••• 
Cette chronique est conçue par le Centre d'information Artexte dans le cadre de son projet de construc

tion d'une base de données en art public. Pour plus d'information sur le Projet Art public et la Base de 

données, nous vous invitons à consulter le site Web du Centre d'information Artexte 

public 

The interdisciplinary and committed aspect ofthe Contemporary Art 

and Public Space event organized by Artexte Information Centre, 

brought to light the functions and dysfunctions of a public space. Its 

limits were revealed as well as the relationships and mediations 

defining the interaction dynamics between the art, the artist, the 

"place" and the community. Four artists intervened in this context 

and contributed to problematizing the constraints that accompany 

the presence of art and the artist in public space: the standards and 

regulation processes, and the imagination, uses and attitudes ofthe 

people and the community. 

Although not planned as such, three of the four artists chose to 
explore media strategies while only one intervened in a sculptural 
manner. They all, however, used strong visual elements to create 
"high visibility." This made it easier to recognize the artist's project 
and reaffirmed the potential of individuals to converge, inciting the 
community to activate the public space so that it became a true 
forum, a median phenomenon and lively place. 

Christian Barré, Mathieu Beauséjour, James Carl and Minerva 
Cuevas created and presented art projects and interventions for 
"Contemporary Art and Public Space," held in Montreal from 
September 29 to October 2, 2004. People working at Artexte coordi
nated the event under the direction of François Dion, t  

TRANSLATED BY JANET LOGAN 

This column was created by Artexte Information Centre as part of its project to assemble a database on 

public art. For more information about the Public Art Project and the database, please consult Artexte 

Christian BARRÉ, Equivalence (Stéphane Boudreau), 
2004. Circulation d'un véhicule publicitaire dans les 
rues du centre-ville de Montréal, le 2 octobre, entre 
i3h et i8h. Avec la participation d'Impact Média et du 
Groupe Corlab. / An advertising vehicle travelled 
around the downtown streets of Montreal on October 
2 from 1pm to 6pm. The project was carried out with 
the participation of Impact Média and Groupe Corlab. 
Photo : Paul Litherland & Christian Barré, Equivalence 
(Stéphane Boudreau), 2004. 
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Christian BARRÉ, esquisse 
pour Equivalence i et3 
(Stéphane Boudreau), 2004. 
Image numérique / Digital 
image. 

Mathieu BEAUSÉJOUR, 
Anti-©, Internationale 
Virologie Médiatique. 
Page du Journal Le Devoir, 
où est parue l'intervention, 
le 29 septembre 2004. / 
A page of Le Devoir the 
newspaper where the 
intervention appeared 
September 29, 2004. 
Photo : Paul Litherland 8. 
Mathieu Beauséjour, 
Anti-Q, Internationale 
Virologie Médiatique. 
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Minerva CUEVAS, Égalité (2004). 
Affiche numérique disséminée dans la ville / 
Digitally produced poster installed 
throughout the city. Photo : Minerva Cuevas. 



Minerva CUEVAS, installation 
des affiches Égalité, boul. 
Saint-Laurent / Minerva Cuevas, 
Égalité posters on St. Lawrence 
Boul. Photo : Minerva Cuevas. 

Esquisse préparatoire pour 
Osmose, 2004. Photo numérique 
de James Carl / Preliminary sketch 
for Osmose, 2004. Digital 
photograph by James Carl. 

James CARL durant l'installation 
d'Osmose /The artist installing 
Osmose. Photo: Paul Litherland. 



MORCEAUX 
c h o i s i s 

DES CHANTIERS 
GILLES DAIGNEAULT en déconstruction 

C'est avec un très grand plaisir que j'ai 

renoué avec le travail du généreux Peter 

Gnass qui harnachait énergiquement, 

l'automne dernier, l'espace de la Galerie de 

l'UQAM. J'avoue que je m'ennuyais de ce 

« géomètre du mirage », comme l'appelait 

Pierre Restany, qui avait pris l'habitude de 

faire « le va-et-vient ludique de l'anamor

phose à la métamorphose ». D'aussi loin 

que je me souvienne, il est toujours là, en 

bonne place, dans notre histoire de l'art : 

La Semaine «A» (1964), le Symposium 

d'Alma (1966), l'Opération Déclic (1968), le 

film Bozarts de Jacques Giraldeau (1969), 

etc. Je n'ai jamais oublié ses Topologs 

(1970-1972) qui ont fait école à plus d'un 

titre, ses premiers dessins de « Projections » 

de la fin des années soixante-dix, les sou

riantes installations synthèses Key West, 

Fia., U.S.A. (1978) et, surtout, Réalité-

Fiction/Reality-Fiction (1983), etc. Bref, il a 

bien mérité du milieu. Un jour, il faudra 

penser à lui pour un grand prix, en tout cas 

pour une solide rétrospective. 

En attendant, l'exposition finement inti
tulée Couper/Coller faisait office de toni
fiant apéritif. Les commissaires Louise Déry 
et Jocelyne Fortin avaient retenu une ving
taine d'oeuvres réalisées entre 1970 et 
2004, hétérogènes à première vue mais 
qui, à l'usage, mettaient diversement en 
perspective le morceau de bravoure de la 
présentation, l'installation C For Cut, qui 
constituait peut-être le chant du cygne de 
Peter Gnass dans le champ des « Projections » 
et sûrement un des exemples les plus 
réussis de prise en compte du génie de cet 
espace contraignant. Mieux que jamais, me 
semble-t-il, le spectateur avait le sentiment 
que le fameux « point de vue privilégié » 
n'était qu'un des éléments de l'œuvre, que 
son plaisir ne commençait qu'après sa 
découverte et que, dans toute cette expé
rience de décomposition et de recomposi

tion de « la réalité », les visions « chao
tiques» n'étaient pas moins précieuses ni 
moins éclairantes que le seul angle ordon
nateur. Et le catalogue, qui multipliait litté
ralement les regards sur ce travail, en 
constituait un premier véritable mode 
d'emploi. 

Êfre dans le brouillard, dit le Petit 
Robert, c'est « ne pas voir clair dans une 
situation qui pose des problèmes». Et pour
tant Avancer dans le brouillard est le titre 
d'une lumineuse exposition conçue par 
Anne-Marie Ninacs et présentée jusqu'à la 
mi-avril 2005 au Musée national des beaux-
arts du Québec. Elle réunit des travaux réa
lisés entre 2002 et 2004 par cinq artistes 
qui ont tous le vent en poupe, mais dont la 
juxtaposition dans un même espace n'était 
pas une chose évidente : Karilee Fuglem, 
Jean-Pierre Gauthier, Michael A. Robinson, 
Claire Savoie et Angèle Verret. Il fallait donc 
toute la perspicacité de la jeune conserva
trice de l'art actuel pour constituer ce 
corpus hautement convivial dans lequel le 
spectateur a envie de se perdre le plus long
temps possible, comme dans le labyrinthe 
intimiste de Savoie qui l'accueille et qui 
peut très bien faire fonction de mode 
d'emploi pour l'ensemble de l'exposition. 
Progressivement, les cinq propositions se 
transforment en autant de fables oniriques 
où régnent principalement — mais non 
exclusivement — le blanc, le silence, les 
métaphores de la mémoire, l'ombre de 
Milan Kundera et la musique lancinante des 
livres de Virginia Woolf. Et le catalogue est à 
l'avenant. 

Agréable surprise, en cette fin d'année à 
la Maison de la culture du Plateau-Mont-
Royal, que l'exposition de mon jeune col
lègue Nicolas Mavrikakis, audacieusement 
intitulée Comment devenir artiste. En fait, il 
s'agissait bien d'une œuvre du critique, en 
forme de collage ou de babillard, qui utili
sait comme matières premières le 
parcours de sept créateurs dont la seule 
enumeration évoque les notions de compé
tence, de sensibilité et d'intelligence : 
Nicolas Baier, Mathieu Beauséjour, Marie-
Claude Bouthillier, Manon De Pauw, Yan 
Giguère, Clara Gutsche et Alain Paiement 
qui ont visiblement témoigné d'une grande 
confiance à l'égard du commissaire. Dans 

l'ensemble, la présentation, qui travaillait 
« l'envers du décor » dont on sait assez 
qu'il fascine toujours un peu trop, s'avérait 
tout à la fois modeste et décapante, sou
riante et éclairante, pudique et person
nelle. Tout se passait comme si le rusé 
Mavrikakis, pour parler de cette « heureuse 
obsession» (Gutsche) que constitue la pra
tique de l'art, s'était lui-même joué de 
quelques considérations glanées chez ses 
commettants : notamment « Se donner des 
maux d'ordre » (Baier) ou encore « Classez 
les choses par catégories : les outils avec 
les outils, les idées avec les idées, les titres 
avec les titres, les dates avec les dates, les 
inquiétudes avec les inquiétudes» (De 
Pauw). Une sagesse qui s'appliquerait allè
grement à toute activité intellectuelle... 

Par ailleurs, on pouvait lire dans les 
Fausses leçons ou Portrait du mauvais 
artiste qui n'a rien à dire du même commis
saire : « Pour être à la mode, faites de la 
mode. Mais affirmez qu'en dehors du mini
malisme, l'art n'est qu'ornement 
superficiel. » Or, au même moment, deux 
jeunes artistes — qui ne sont pas mauvais 
et qui ont beaucoup de choses à dire ! — 
venaient confirmer le fait que le minima
lisme n'a pas dit son dernier mot, qu'il peut 
même encore « être à la mode ». En effet, les 
Blancs d'ombre de Stéphane La Rue, chez 
Roger Bellemare, et les Deux vues 
d'ensemble d'Alexandre David, à la Galerie 
B-312, constituaient d'ingénieuses séries de 
travaux caméléon qui, en multipliant les 
points de vue (dans tous les sens de 
l'expression), s'enracinaient dans les préoc
cupations les plus fondamentales de la 
peinture pour mieux lorgner celles de la 
sculpture et/ou de l'installation in situ. Par 
ailleurs, le rapprochement entre les deux 
corpus rappelait opportunément que le raf
finement de la pensée plastique s'accom
mode tout aussi bien de la facture et des 
matériaux les plus bruts que les plus déli
cats, et que le minimalisme, nonobstant un 
certain penchant pour l'hermétisme, 
demeure une formidable école de percep
tion de toute forme d'art visuel. À ce seul 
titre, il ne doit jamais disparaître. <--

Gilles DAIGNEAULT est critique d'art et commissaire indépendant 

Il est l'auteur de plusieurs catalogues d'exposition. Il travaille déjà 

à la troisième édition de l'événement Artefact 
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Stéphane LARUE, 
Blancs d'ombre, 2003. 
Photo: Paul Litherland 

Peter GNASS, C/br 
Cuf, 2004. Fil de 
nylon. Photo: Peter 
Gnass. 

Karilee FUGLEM, 
Untitled (Invisible 
Thread), 2003. 
Fil de nylon. Prêt 
de l'artiste, avec la 
collaboration de 
Pierre-François 
Ouellette art 
contemporain. 



E N T R E V U E S / I N T E R V I E W S 

i 
AN INTERVIEW WITH 
J O H N K. G R A N D E 

A n t o n y GORMLEY 
Land Body Memory 

LONDON, ENGLAND, OCTOBER 2004 

JKG: How did your project Inside Australia 
In 2002 come about — you surveyed the 
area didn't you? 
AG: The original request came from Perth 
because it was for the Perth International 
Arts Festival. We went out and did a week 
surveying from the air and chose the 
western end of Lake Ballard, which is about 
800 kilometres from Perth in the western 
desert. It was a beautiful site with almost 
360 degrees of flat horizon all round it and 
this ironstone mound called Snake Hill, 
from which you could see for miles over the 
lake and the surroundings. There are a lot of 
salt pans in Western Australia but this one 
felt special: 17 kilometres long by 30 kilo
metres wide and the mound was about 110 
feet high, with smaller, lower islands further 
down the lake. 

I have never disassociated sites from 
their social context and I felt it was neces
sary to find the local community. The 
nearest town was a little place called 
Menzies; an old mining town of 110 souls 
that had had 10,000 inhabitants one hun
dred years ago. There was a large aboriginal 
population, and 68 ofthe 130 people we 
ended up body scanning had aboriginal 
blood. 

Were these used in the same way as some 
of your early works? 
Well, I had only used a scanner once before, 
to make the bodyform for the Angel ofthe 
North. What we were making were these 
very reduced bodyforms called Insiders. The 
idea was to abstract an attitude that life had 
inscribed in the body. The Insider is to the 
body what memory is to consciousness. It's 
a kind of residue, a thing that is in a way 
rather dark, alien, but curiously familiar. 
They look like those rock paintings in the 
Sahara, or inscriptions on the rocks of 
Siberia. 

Petroglyphs. 
They have this sort of minimal body alphabet, 
an inscriptive form. They indicate the form of 
the human body as an articulated, jointed, 
structure, like stick figures really... 

The figures are almost Giacometti-like, 
stretched, thin, and vertical... 
They work as antennae in the landscape. 
They are memories of particular people that 
individuals actually recognize. Antennae to 
pick up all sorts of things that might be in 
the land. 

This desert area is a pretty neutral space 
you are working with. 
Well it is and it isn't. The economy of the 
thing is the maximum sense of compression 
in the maximum extension of space. 

The contemporary anthropologist Marc 
Auge from Paris talks about most public 
spaces not actually being spaces where 
people are part ofthe construct. They are 
just spaces we move through even though 
they are open, so-called public. On the con
trary, they are places where the public is 
taken out of context, out ofthe privacy of 
the soul. 
Yes. I think that is probably very true. 

So you have taken the definition of per
sonal image to a completely different, rural 
context, where the land has a memory and 
has not been disrupted, but you are con
firming an urban metaphor. 
I am not using an urban metaphor. We were 
working with the Wonga and Wongatha 
tribal language groups. This was their 
dreaming — nothing to do with Menzies. 

How many components were there to this 
work? 
Fifty-one. It was about identity memory and 
landscape. The thing was to try to find what 
lay beneath the surface, which is quite 
appropriate for the site because it has this 
white crystalline mono-surface. You stick 
something into it and you realize it is actu
ally liquid mud. A whole dormant ecosystem 
comes back to life when the cyclones arrive 
— that became a metaphor for the whole 
project, searching beneath the surface for 
the three principal stories of inscription on 
the landscape: indigenous, pastoral and 
mining. Pre- and post-colonial. 

How did the local community respond to it? 
They were very worried about having to 
take their kit off. Once we had made con

tact with the elders they reluctantly agreed 
to take part, and now they are quite proud 
of it. 

Do they actually use the place now? 
They talk to people there, people visit the 
place. 

With the Field project we saw in Montreal, 
and that travelled in various versions in 
Europe, Japan and elsewhere, one did have 
this feeling of flying over the landscape, 
seeing all those figures in an enclosed 
space, and they were made from the 
Mexican land itself. 
We tried, in a ritual way, to include ele
ments from the actual place. The largest 
single piece ofthe Earth's crust in Western 
Australia is a rock that is between 2.5 and 
1.8 billion years old. It is the largest bit of 
Achaean rock in the world. There are all 
these minerals: molybdenum, titanium, 
uranium, iridium, gold, copper, iron. We 
made an alloy of some of the minerals 
found locally in the castings. So the pieces 
are not just concentrations of people but 
also concentrations of minerals inherent to 
the landscape. 

There is another work we have not talked 
about since we last met. The Angel is a 
major attraction and feature ofthe land
scape in the north of England. Is it a hier
atic inscription on the land? Is it symbolic 
for you? 
For me it was an experiment. Can we make a 
totemic image in a time of doubt and uncer
tainty and deconstruction? It is a very dan
gerous thing to do because everybody is 
going to hate you for it. 

An evolving structural symbolic form as 
opposed to a devolving one! 
Well, is it evolving or is it actually the angel 
at whose feet history leaves a pile of junk, 
as in Walter Benjamin's Angelus Novusl Is it 
actually angelic? The Angel is asking those 
questions. There is irony in the work. 
It seems a very clumsy messenger if it is one 
at all. I was trying to make something that 
would work as a focus for the collective 
body. People are attached to things that 
they make, and they made it up there: it is 
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Antony GORMLEY, 
Inside Australia, 2002-
2003. Cast alloy of iron, 
molybdenum, iridium, 
vanadium and titanium. 
51 insider sculptures 
based on 51 inhabitants 
of Menzies, Western 
Australia. Commission for 
50th Perth International 
Arts Festival, Western 
Australia, 2003 (installed 
in Lake Ballard). Photo: 
courtesy of the artist and 
lay Jopling/White Cube. 

Antony GORMLEY, 
Angel ofthe North 
(Gateshead), 1995-
1998. Steel. 22X54X 
2.20 m. Gateshead 
Metropolitan 
Borough Council. 
Photo: courtesy of 
the artist and Jay 
Jopling/White Cube. 
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their thing, and they have taken it to heart. 

/ think that ever since the so-called Iraq 
war, the way we are looking at imagery has 
changed. Symbolism seems more impor
tant even i f in a paranoid way. People are 
looking for hidden messages. Do you think 
that is a regression? 
Yes I do. It is less about matter and more 
about message. Hieratic and stylized imagery 
re-surfaces. In a sense, the digital age was 
about dematerialization and now the empty 
spaces look awesome and metaphoric. There 
is no direct message at all. 

I suppose the Angel takes part in some 
of that. Perhaps it works for all the wrong 
reasons. It is a floating signifier. The Angel 
ofthe North, commissioned in 1994 and 
completed in 1998, identifies and objectifies 
the difference between north and south of 
Britain through an object. It is an economic 
divide: the soft white-bellied people in the 
south and the hard rugby-playing people 
from the north who get things done. 
However, it is also about valuing collective 
attitudes and giving hope at a painful time: 
there are serious jobs sculpture can do. One 
is the resistance to the virtual. 

That is one thing we have in common! 
The difference between the Angel and total
itarian usage of sculpture is that it isn't a 
very specific inscription on the landscape. It 
is an open-ended sculpture. People can 
have their own relationship to it. That is why 

it is there. It lives on a hill that everybody 
can get to the top of, and you very rarely 
see the hill without somebody on it. My 
feeling about the Angel is that it is the hill, 
the sculpture and the people in relation to 
it. I feel it is a symbol ofthe painful change 
from the industrial to the virtual age. It was 
born of a very particular moment, after the 
closing down ofthe coal mines at the end of 
the 1980s, and the closing of the northern 

shipyards as well, where the big Cunard 
ships — many great ships — were made. A 
time of 27 % unemployment. The industrial 
revolution kept coal and steel entwined. 
The angel is an image, hieratic, iconic, 
totemic. 

... but i t was severely criticized as some
thing authoritarian... 
Some newspapers called it Nazi but Nice. I 
was thinking about our relationship to 
tools and technology, linking this image of 
the Angel with the flight of the Kittywake 
and everything that happened to human art 
and technology from 1911 on. This is my 
answer to Kandinsky's concerning the 
Spiritual in Art. 

All of your work has a spiritual or meta
physical quality. 
I like the idea of making something with an 
enormous sense of purpose, but dealing 
with things that are very difficult to get a 
handle on. 

In some sense your Angel of the North and 
the Australian desert piece are post
modern. You include the environment, the 
real world within the construct of your 
sculpture. 

I still think of this piece as sculpture in the 
expanded field, engaging with the site. 

And you did study anthropology earlier. 
Your approach always involves the 
objectification of a sculpture within a 
land that i tself can be objectif ied within 
our culture. It makes a comment on the 
nature of manufacture and the image — 
its manifestation in whatever form — 
and you do not try to capture any kind of 
parochial message. You leave your work 
open and universal to whatever culture 
witnesses it. 

I hope so. That is another thing that 
Jacques Derrida tried to deconstruct. There 
are no universals and the structure 
beneath our symbols is the body. The way 
we project subjective experience onto 
space: we talk about in front, behind, 
above, below. These are all proprioceptive 
qualities that we project onto that which is 
not us. I think that is a very good place to 
start and it's why I returned to the body. 
My return to the body is as an extended 
transformative space, not one limited by 
role, or attribute. 

/ also think you allow the viewer to partici
pate more than many artists do in the per
ception of your work — something not so 
common in the art of our times. 
Yes. That is the important part ofthe equa
tion of making art, what Ernst Gombrich 
called the Œbeholder's share. Unless there 
is a sense of participation in the engage
ment, there is no real value. 

Some ofthe art of our times dictates its 
message to us, does not enable a dialogue 

to develop. The message is decided by the 
artists, and often the metaphors are purely 
mediatic. I think your work is very much 
about trying to come back into touch with 
ourselves, within ourselves. Not as some 
kind of mission, but simply as part of a nat
ural language of living. 
I would like to think that human creativity 
has to work with the organic systems we 
inherit through the biosphere. And that in 
some way the things we do should be 
capable of being integrated into the ele
mental world as imaginative extensions. I 
do not want to colonize space or frame it, 
but I would like to feel that the sculptures 
are a complement to it, or in continuum 
with it. 

Art in the landscape works best when it is a 
footnote to that landscape that allows you 
to read it in a different way than you would 
otherwise. 

Well I think it is also a catalyst to see a 
land or cityscape as an image of itself so 
that the real can become imagined and 
the imagined can become real. That is the 
exchange that art makes. So when you 
come across the Tyne River Bridge and 
you are going south and you see the 
Angel as this tiny thing sitting on the 
edge of the Teem Valley and the smoking 
factories, the Angel o f the North is just 
this other thing, another presence in an 
industrial landscape. When you approach 
it over the moor it is in an agricultural 
one, witnessing the changing of the sea
sons and the crops. In another direction, 
it is in the company of tower blocks, 
social housing projects of a very high 
density. I am very interested in the way 
that, from every point of view, the Angel 
has a different context, but from every 
point of view it makes you reconsider 
those contexts in relation. It touches 
many areas of human life whether 
agrarian, industrial, or urban, and it 
allows you to look at those contexts as if 
they were pictures; through it, you can 
contemplate the complexity of human life 
as if you were not a part of it. 

What upcoming projects do you have? 
I am hoping to finally make the Brick Man, 
which is this building in human form. It will 
be 27 stories high but nobody will be able 
to get up there. A totally useless high-rise, 
where you will stand at the bottom of this 
building whose volumes echo your own. 
You will look into this dark and very acousti
cally alive place. If I succeed it will be made 
in China. <• 

Writer and art critic John GRANDE'S reviews and feature articles 

have been published extensively John Grande's latest contribu

tions include an essay for Nature the End of Art: Alan Sonfist and 

Art Nature Dialogues: Interviews with Environmental Artists 

(www.sunypress.edu) and A Biomass Continuity in collaboration 

with Coco Gordon. He also curated Eco-Photo at Dorsky Gallery, 

New York in January 2005. 
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E N T R E V U E S / INTERVIEWS 

Franc ine POTVIN 
E N T R E T I E N A V E C 

EDOUARD LACHAPELLE Roc, f r u i t ou f leur 
Dans toute forme naturelle, roc, fruit ou fleur, 

y compris chez les pierres qui roulent le long du chemin, 

Je sens la vie de l'esprit, je vois des sentiments 

qui palpitent et affleurent. 

Une âme frémissante. 

Enserre et tient le monde. 

— W I L L I A M W O R D S W O R T H 1 

C'est à l'occasion de l'exposition Figure de 
flore présentée au Centre des arts contem
porains du Québec à Montréal, à l'automne 
2004, que j'ai pris connaissance des oeuvres 
de Francine Potvin. Après avoir pris l'initia
tive de chercher à la rencontrer, j'en suis 
arrivé à l'interview, lui demandant d'abord 
de commenter la citation qu'elle avait jointe 
au document d'accompagnement de l'expo
sition. 

E.L. Puis-je vous rappeler les mots de 
Giono que vous avez choisis pour illustrer 
votre démarche à l'occasion de l'exposition 
Figure de flore : 
«Je suis ainsi faite qu'il me faut des racines 
non pas seulement à l'endroit où la femme 
tes a, mais sur toute la surface de mon 
corps. Pour vivre, il faut que je sois toute 
poilue de racines ; comme une sorte de 
fleur de mer, mais qui flotterait au milieu 
de la chair durcie des montagnes et des 
hommes. » (Jean GIONO, les vraies richesses, récits 

et essais, Gallimard, 1989, p. 163.) 

F.P. On pourrait peut-être parler des racines 
de mon projet d'artiste en faisant un retour 
à la mémoire de ma jeunesse et en abor
dant d'abord une figure d'artiste qui m'a 
inspirée dans mon entourage immédiat, où 
ces figures étaient très peu nombreuses. Il y 
avait un oncle, le frère de ma mère, qui était 
peintre. Il a représenté pour moi, quand 
j'étais plus petite, le non-conformisme, une 
certaine liberté à laquelle j'aspirais. Avec le 
recul du temps, je me rends compte que 
c'était non seulement un artiste mais aussi 
une sorte de « cliché d'artiste » avec la 
bohème en prime. Ainsi, parlant de l'image 
de l'artiste, je tiens à réclamer, pour moi 
d'abord et pour tout autre artiste, le droit 
de ne pas ressembler à cette image 

dépassée qui voudrait que les créateurs 
soient désordonnés, fantaisistes, luna
tiques... Pour mille artistes, il y a mille 
manières différentes de vivre, chacun selon 
sa propre personnalité. Certains avec un 
ordre qui, pour ne pas être évident, n'en est 
pas moins clair. 

Vous avez dédié l'exposition Figure de flore 
à vos parents. En quoi vous ont-ils 
influencée pour choisir de vous identifier 
comme «artiste» ? 
Mes parents ne m'ont pas dirigée vers l'art, 
mais m'ont appuyée quand je leur ai 
confirmé que je voulais être artiste, même si 
ce n'était peut-être pas ce qu'ils auraient 
choisi pour moi. Ils m'ont appris la persévé
rance, la ténacité et la passion. Ils m'ont 
transmis une éthique du travail, celle qui 
veut que le temps investi et l'effort soutenu 
portent fruit. 

Ceffe déesse des fleurs dont vous illustrez 
la figure par le titre de votre exposition, 
qu'est-elle pour votre démarche ? 
Les nombreuses heures que j'ai passées au 
jardin potager ont peut-être généré ma 
passion pour le monde des plantes qui, 
comme les figures de la mythologie, chu
chotent des choses divinement humaines à 
qui sait prendre le temps d'écouter. 
Certains disent qu'il faut parler aux plantes 
pour mieux les encourager à grandir... com-
mencera-t-on par les écouter? 

Dans l'une de mes expositions précé
dentes, L'Asclépiade revisitée (1998), 
l'imagerie se développait exclusivement 
autour de l'anatomie de Pasclépiade com
mune que l'on peut observer ici depuis 
toujours sur le bord des routes et des 
voies ferrées et également dans les pâtu
rages. Elle s'est même installée dans les 
champs de foin et dans certaines cultures. 
On a tendance à considérer cette plante 
indigène avant tout comme une mauvaise 
herbe envahissante et difficile à détruire. 
Elle est pourtant fascinante par son ana-
tomie, son cycle vital, ses différents modes 
de propagation, sa production de caout
chouc et aussi par de nombreux usages et 
propriétés méconnus. Dans mes travaux 
plus récents, j'utilise d'autres plantes 

comme la molène, le tussilage farfara ou 
des parties de plantes, les graines et les 
aigrettes pour créer des collagraphies. Je 
suis particulièrement fascinée par les 
« mauvaises herbes » puisqu'elles sont en 
quelque sorte emblématiques de notre 
relation dichotomique avec la nature. En 
effet, les mauvaises herbes ne sont parmi 
nos cultures utilitaires que parce que 
l'homme leur a créé un habitat en modi
fiant le milieu naturel et permis ainsi leur 
installation. C'est un peu comme si 
l'homme boudait, méprisait ses propres 
invitées. D'abord dans son discours et 
ensuite dans ses comportements, l'homme 
est si peu respectueux des beautés de la 
nature. 

Vous diriez-vous « artiste écologique» ? 
Je m'intéresse à la perception que l'être 
humain a de la nature. Cette problématique 
s'inscrit dans une vision écologique du 
monde qui touche simultanément la subjec
tivité même de l'être humain pour qui la 
nature représente une valeur miroir de lui-
même. Ainsi, la notion d'animisme selon 
laquelle non seulement les humains mais 
aussi les animaux, les plantes, les phéno
mènes, voire même les objets, possèdent 
une âme, cette notion m'interpelle. 

Par nature, j'entends la multiplicité des 
choses vivantes et des processus de vie — 
la nature variée et variable déterminant les 
conditions changeantes du monde humain. 
Ensuite l'humain, à son tour, contribue par 
son action réfléchie ou non à maintenir et à 
transformer son environnement, parfois 
d'une manière désastreuse. 

Ceci pour ce qui est de la place de la pers
pective écologique dans votre démarche; 
mais qu'en est-il de votre rapport à l'art ? 
Pour reprendre ma question de tout à 
l'heure... comment vous diriez-vous 
«artiste»? 
Je m'intéresse aux notions d'« Art like Art » 
et de « Life like Art » telles que développées 
par Allan Kaprow. Je suis partisane de l'art 
comme la vie, je souhaite que ma réalité de 
mère, d'enseignante et d'artiste puisse 
embrasser tous ces aspects de ma vie. Je 
refuse de gentiment tout compartimenter. 
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Aussi, je questionne toute cette hiérar
chie en art qui stipule que la sculpture avec 
un grand « S » est un moyen d'expression 
plus élevé que la céramique, par exemple. 
Je crois que certaines pratiques artisanales 
recèlent non seulement un savoir-faire 
solide, mais aussi une façon novatrice 
d'interpeller les sens. 

En guise de conclusion, est-ce qu'en plus 
des mots de Giono dont vous vous êtes 
déjà servie pour présenter votre récente 
exposition, vous illustreriez votre attitude 
par quelque phrase qui serait de votre cru 
ou encore empruntée à l'une de vos lec
tures ? 
Comme je viens de mettre en cause ce que 
certains veulent voir comme une hiérarchie 
des arts, je me plais à aller chercher des 
mots d'un scientifique que l'on finit par être 
obligé de considérer comme un poète au-
delà des clôtures qui sépareraient les diffé
rentes démarches de l'artiste de celles de 
l'homme de science : 
« Un être humain, affirme Einstein, fait 
partie d'un tout que nous appelons 
"l'Univers" ; il demeure limité dans le temps 
et dans l'espace. Il fait l'expérience de son 
être, de ses pensées et de ses sensations 
comme étant séparés du reste — une sorte 
d'illusion d'optique de sa conscience. Cette 
illusion est pour nous une prison, nous 
restreignant à nos désirs personnels et à 
une affection réservée à nos proches. Notre 
tâche est de nous libérer de cette prison en 
élargissant le cercle de notre compassion 
afin qu'il embrasse tous les êtres vivants, et 
la nature entière, dans sa splendeur2. » 4 

Historien de l'art et conférencier, Edouard LACHAPELLE s'est 

d'abord fait connaître comme artiste. Il est actuellement profes

seur d'histoire de l'art au Conservatoire de musique du Québec à 

Montréal et responsable de la banque d'images de la fondation 

pour l'art thérapeutique et l'art brut au Québec mieux connue 

sous le nom les Impatients 

NOTES 

i. William Wordsworth, The prelude in the poems of 

William Wordsworth, London: Oxford University 

Press, 1926. 

2. Albert Einstein, « Ideas and opinions », traduit de 

l'anglais pas Sonia Bargman (New York Crown 

Publishers, 1954), cité dans Weber, Dialogues avec 

des scientifiques et des sages, Rocher, l'Esprit et la 

Matière, 1988. 

Francine POTVIN, Figure de flore, 
2004. Vue partielle de l'installation. 
Photo : Michel Dubreuil. 
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