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La collection en ligne

de ’Aargauer Kunsthaus
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Toutes les ceuvres de la collection
de ’Aargauer Kunsthaus mar-
quées de ce symbole disposent
d’une description dans la col-
lection en ligne sur notre site web.
Sans cesse élargie, la collection
en ligne comprend plus de

600 ceuvres assorties d’explica-
tions détaillées sur leur contexte
historique.

Parcourez les galeries de photos
organiseées par ordre chronolo-
gique ou recherchez des artistes,
des motifs, des détails parti-
culiers ou des ceuvres exposées
de la collection.

Extension numérique

[

Découvrez I'extension numeérique
liee a cette publication.

Une sélection de contributions
audiovisuelles vous permet d’ex-
plorer différentes facettes des
oceuvres ou expositions mention-
nées dans les textes. Scannez

le code QR afin d’accéder a notre
site web et aux contributions.

..1:: r?: 1.



https://sammlung-online.aargauerkunsthaus.ch/eMP/eMuseumPlus
https://www.aargauerkunsthaus.ch/sammlung/publikation
https://sammlung-online.aargauerkunsthaus.ch/eMP/eMuseumPlus
https://www.aargauerkunsthaus.ch/sammlung/publikation

Katharina Ammann

Accompagner I’'art contemporain.
Avant-propos
Katharina Ammann

Pourquoi cette publication ? Elle est née du désir de mettre en lu-
miére les enjeux spécifiques de la collection, de I’exposition et de la
médiation de I’art contemporain. Elle nous offre également 'opportunité
de donner une visibilité au travail muséal d’aujourd’hui ainsi qu’aux déve-
loppements des vingt derniéres années au sein de ’Aargauer Kunsthaus.

L’année 2003 a été décisive pour notre institution car c’est celle
de I'inauguration de I’extension du batiment. Depuis, les salles peuvent
étre adaptées selon les besoins des artistes et accueillirégalement des
ceuvres installatives ou de grand format, qui, de ce fait, font leur entrée
dans la collection. En effet, I'art électronique, installatif, performatif ou
participatif de notre époque impose des conditions particuliéres a la
documentation, la conservation physique, la présentation et la médiation.
Son entretien requiert des ressources humaines et financiéres bien plus
importantes, ainsi que des formes d’interaction plus processuelles et
collaboratives — d’une part au sein méme des différents départements
du musée et d’autre part avec les artistes et leurs équipes. Cette polypho-
nie structurelle et cette flexibilité sont représentatives de I'image que
nous avons de notre institution, mais aussi de ce qui caractérise notre
société aujourd’hui.

Par conséquent, nous veillons et travaillons a ce que notre collection
et nos expositions temporaires n’incarnent pas seulement I’histoire de
I’art que la tradition nous a transmise. En renouvelant réguliérement nos
présentations selon différentes thématiques, en collaboration avec des
curatrices et curateurs invité-e-s ou des institutions partenaires, nous
générons sans cesse de nouveaux récits a partir de nos fonds. Dans ce
méme esprit, la présente publication propose, a son tour, des contribu-
tions extrémement variées avec des approches aussi bien pratiques
que théoriques, afin d’atteindre, idéalement, a la fois le grand public et
un public professionnel.

Les contenus sont, eux aussi, accessibles sous différentes formes.
Pour sa part, le livre imprimé est complété par des supports audiovisuels
et des textes numériques consultables via deux codes QR dans le livre et,
par ailleurs, il sera en libre accés sur notre site web comme fichier PDF
en francais et en allemand. Ces multiples formes de médiation, gratuites,
sont & nos yeux une contribution a la société aussi centrale et durable
que la conservation de I’art en elle-méme.

Nous tenons a remercier le canton d’Argovie et la Société argo-
vienne des beaux-arts en tant qu’organisations responsables de I’Aar-
gauer Kunsthaus, ainsi que I'Office fédéral de la culture pour les contri-
butions d’exploitation qui ont entre autres rendue possible la présente
publication. De méme, nous remercions I’Association des amis de la
collection de ’Aargauer Kunsthaus pour son soutien financier a ce projet
et, en particulier, pour sa compréhension de I'importance de I’entretien
de la collection. LArt Mentor Foundation Lucerne nous a également gé-
néreusement soutenus financiérement.

Je souhaite également remercier les autrices Elisabeth Bronfen,
Hanna B. Holling, Barbel Kiister, Rachel Mader, Anna Schéffler et Ma-
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rianne Wagner, qui ont répondu a notre invitation et ont étudié intensive-
ment le Kunsthaus et ses ceuvres, ainsi que les autrices de nos propres

rangs, Simona Ciuccio, Anouchka Panchard et Katrin Weilenmann. Je

tiens par ailleurs a souligner ’'engagement des artistes qui ont répondu

a nos demandes d’interviews et d’entretiens, notamment Marie-Antoi-
nette Chiarenza et Daniel Hauser de RELAX, Hervé Graumann, Christi-
na Hemauer et Roman Keller, Thomas Hirschhorn, Teresa Hubbard et
Alexander Birchler, Florence Jung, San Keller, Zilla Leutenegger, Roland

Roos et Shirana Shahbazi. Que toutes et tous soient chaleureusement
remercié-e-s pour leurimplication dans notre projet et leur réflexion sur
leur propre travail, également dans la perspective de futures présenta-
tions. Michael Glinzburger a accepté de concevoir la couverture de la

publication et nous nous lui adressons tous nos remerciements pour
son agréable coopération.

Je souhaite en outre exprimer ma plus grande reconnaissance aux
deux cheffes de projet, Simona Ciuccio et Katrin Weilenmann, qui ont
planifié cette vaste publication avec discernement, 'ont accompagnée
sur plusieurs années et menée a bien avec succes, ainsi qu’a Anouchka
Panchard pour son soutien actif et notamment pour la rédaction de la
version francaise.

Je remercie toutes les personnes de I’équipe, en particulier celles
qui ont jeté les bases de cette publication et ont collaboré avec beau-
coup d’engagement et de minutie dans le domaine de la collection :
Nadine Zuni, Nora Togni, Tessa Prati et ses prédécesseuses Brigitta
Vogler-Zimmerli et Annina Pandiani ainsi que Corina Forrer, Bassma El
Adisey, I'équipe technique avec Matthias Berger, Stephan Gursky et Tom
Karrer. Je tiens a remercier Silja Burch, Jan Lassig et Julia Schallberger
pour I’extension a I'espace numérique et ’échange toujours stimulant,
Benjamin Tschopp et Tomaz Gnus pour la mise en ceuvre technique ainsi
que Peter Allmann pour la collecte de fonds. Connaissant de longue
date ’Aargauer Kunsthaus, Astrid N&ff, Bettina Mihlebach et Anouchka
Panchard ont révisé tous les textes de maniére méticuleuse et critique.

Dans le cadre d’une coopération on ne peut plus collégiale et
constructive, les graphistes Dorothea Weishaupt, Sinja Steinhauser et
Sophia Schindler de Groenlandbasel ont réussi a concrétiser ce projet
complexe grace a leur vaste expérience en matiére de conception.

Nous sommes heureux en outre d’avoir pu poursuivre notre colla-
boration de longue date avec la maison d’édition Scheidegger & Spiess
et son directeur Thomas Kramer, un partenaire compétent, qui a réalisé
le livre avec nous et en a également assuré la publication numérique.

La présente publication, et ses contributeurs et contributrices,
offrent un large éventail de perspectives sur ’Aargauer Kunsthaus. Elle
ne donne pas en premier lieu un apercu de ce que nous avons, mais
plutét de ce que nous faisons. Car ce n’est que par notre action que nous
pouvons offrir a la collection toute I'attention qu’elle mérite.



Katrin Weilenmann

Introduction
Katrin Weilenmann

Dans I’histoire de ’Aargauer Kunsthaus, I'inauguration de I'exten-
sion unique en son genre congue par le cabinet d’architectes Herzog &
de Meuron en 2003 a été une étape majeure : les salles spacieuses ont
permis la présentation permanente tant attendue de parties essentielles
de la collection ainsi que de nouveaux formats d’exposition. Depuis la
fondation de la Société argovienne des beaux-arts en 1860, le musée a
toujours collectionné I'art contemporain et posséde aujourd’hui la col-
lection publique la plus vaste d’art de la Suisse entre le XVIlI® siécle et
nos jours. Le fonds s’accroit, d’'un c6té, par les acquisitions et, de 'autre,
grace ade généreux dons et préts permanents. Ces derniéres années, la
collection s’est ainsi enrichie a plusieurs reprises d’ceuvres individuelles
et d’ensembles exceptionnels, essentiellement dans le domaine de I'art
contemporain. Les installations multimédia, les ceuvres vidéo ou les per-
formances posent de nouvelles questions aux différents départements
d’un musée. De plus, avec la production artistique et culturelle actuelle,
les pratiques de collection, de préservation, de présentation et de média-
tion se transforment également. Dans le contexte d’'une scéne artistique
de plus en plus mondialisée et de I’évolution des attentes sociétales
envers les museées, leurs taches fondamentales n’ont cessé de se di-
versifier. Publiée a 'occasion du vingti€me anniversaire de I'’extension
du musée, la présente publication donne non seulement un apercu de
I’évolution de la collection et de I’histoire des expositions des deux der-
niéres décennies, mais met également en lumiére le traitement de I'art
contemporain au sein de I’Aargauer Kunsthaus sous différents angles.

Le XXe© siecle a produit une diversité artistique fascinante qui se
poursuit encore aujourd’hui. De nos jours, un large éventail de médiums
et de matériaux ainsi qu’une conception plus large de I’ceuvre carac-
térisent la création artistique. L'idée de I'ceuvre d’art en tant qu’objet
esthétique achevé est souvent trop réductrice. De nombreuses ré-
alisations contemporaines s’apparentent davantage a la notion d’art
conceptuell. Ces ceuvres, installatives, éphéméres, performatives ou
participatives, exigent de nouvelles maniéres de les aborder. De méme,
la question du matériau, négligée dans I’histoire de I'art, fait place depuis
les années 1990 a une nouvelle prise de conscience : la matérialité et
sa signification pour la genése, la préservation et la perception d’'une
ccuvre d’art font aujourd’hui I'objet de discussions interdisciplinaires
approfondies2. Qu’il s’agisse de nouvelles matiéres plastiques, d’ap-
pareils électroniques ou de matiéres organiques, ces matériaux sont
soumis a des processus de modification et de vieillissement différents
et ont une durée de conservation prévisible. Les ouvrages éphéméres
s’avérent étre un défi majeur pour les musées en termes de stockage, de
présentation et de documentation, et la question dérangeante « Quand
une ceuvre d’art meurt-elle ? »3 se pose également a ’Aargauer Kunst-
haus. De nos jours, la production d’une ceuvre se fait souvent en colla-
boration avec des spécialistes: ainsi, curateur-rice-s, restaurateur-rice:-s,
technicien-ne-s, régisseur-euse-s, informaticien-ne-s et autres expert-e-s
jouent plus que jamais un réle important dans les formes que revét I’'art
contemporain4. Au regard de la préservation a long terme de la collection,
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la présente publication souhaite passer en revue les connaissances
interdisciplinaires propres aux ceuvres retenues et apporter ainsi une
contribution actuelle a la mise en relation de lathéorie et de la pratique.

Avec I'extension inaugurée en 2003 et réalisée par Herzog & de Meu-
ron en étroite collaboration avec I'artiste Rémy Zaugg, une nouvelle ére
commence pour ’Aargauer Kunsthaus. Au batiment de Loepfe, Hanni et
Haenggli achevé en 1959, vient s’ajouter un cube de verre surmonté d’un
toit en tuf volcanique accessible au public, qui relie ’Aargauerplatz au
jardin derriére I’h6tel de ville grace a un escalier en colimacon. Le Kunst-
haus gagne ainsi plus de 1100 métres carrés de surface d’exposition, un
patio, un foyer spacieux avec un café et une librairie d’art, une biblio-
théque, un atelier de médiation artistique ainsi que davantage de dépéts.
Autant I'extérieur du nouveau batiment et la zone d’entrée en stucco
lustro blanc se démarquent, autant les salles d’exposition apparaissent
sobres. Au rez-de-chaussée et au sous-sol, les limites entre I’'ancien et
le nouveau s’estompent presque totalement®. Pourtant les salles ne sont
pas anonymes. L’éclairage zénithal fourni par le toit caractérise I'étage
supérieur, délicatement rénové. Au sous-sol en revanche, le regard est
attiré par le revétement noir en asphalte coulé®é. En bref, ce sont bien
des Neue Rdume, comme le suggére le titre de I'exposition inaugurale.
La collection, qui s’est considérablement enrichie et n’a guére pu étre
présentée pendant des décennies par manque de place, peut enfin étre
exposee a plus grande échelle. Parallélement, la nouvelle aile du ba-
timent offre des salles attrayantes pour des expositions temporaires”.
Un détail invisible pour le public mais non moins important est le sys-
téme de cloisons flexibles. En particulier les formes d’art contemporain
nécessitent souvent des salles de dimensions différentes que celles des
salles construites pour les disciplines classiques que sont la peinture, la
sculpture et le dessin. Herzog & de Meuron réagissent a I’évolution de la
production artistique en installant ce type de cloisons dans le nouveau
batiment : il est désormais possible de déplacer et méme d’enlever des
cloisons, créant ainsi de nouveaux axes visuels. Ces salles d’exposi-
tion modulables permettent I'acquisition et la présentation d’ceuvres
de grande taille, comme Wirtschaftslandschaft Davos (2001) de Tho-
mas Hirschhorn, qui par leurs dimensions et les défis de stockage et de
conservation posés, surclassent tout ce qu’il y avait jusqu’ici au musée.
Cet exemple montre clairement que I'extension du Kunsthaus en 2003 a
non seulement créé I'espace supplémentaire nécessaire, mais a égale-
ment eu un impact surle développement et 'orientation de la collection.
Toutefois, I’activité des deux derniéres décennies a laissé des traces
dans le batiment. Aprés d’importants travaux de rénovation, le Kunsthaus
se présente depuis 'automne 2023, a temps pour son anniversaire, avec
un éclairage économe en énergie, des sols rafraichis, un accés sans
obstacles et un foyer reaménagé par Herzog & de Meuron, ainsi qu’un
« espace libre » nouvellement concu comme lieu a usage multiple aux
abords du vestiaire.

En 1860, la Société argovienne des beaux-arts est fondé dans le but
d’éveiller le goQt de la population pour I’art, d’organiser des expositions,
de promouvoir les artistes, de constituer une collection et de créer un
musée d’art. Au fil des décennies, nombre d’intervenant-e-s ont contri-
bué a faire de ces ambitions une réalités. Certaines de ces missions



Katrin Weilenmann

sont aussi anciennes que le musée lui-méme, d’autres sont I'expression
d’une identité qui évolue au gré des attentes venant de l'intérieur et de
I’extérieur. Les débats sociétaux actuels sur la participation, I'inclusion, la
diversité, I'action éthique, la durabilité ou la numérisation exigent de nou-
velles approches institutionnelles. La question de 'avenir du musée s’est
toujours posée®, mais s’impose aujourd’hui de facon encore plus urgente.
La fermeture des institutions culturelles durant plusieurs mois en raison
de la pandémie de Covid en 2020 et 2021, les migrations, la crise clima-
tique, le risque de pénurie énergétique et 'avancée de la numeérisation
accélérent ce changement — également au sein de ’Aargauer Kunsthaus.
En collaboration avec un large éventail d’organisations et de groupe-
ments d’intérét, le Kunsthaus s’engage a tous les niveaux a rendre la
culture accessible a toutes et a tous, sans obstacles, dans le respect
de la diversité et de l'inclusion, en éliminant les obstacles sociaux,
structurels et architecturaux. Plus que jamais, nous nous devons d’in-
terroger voire de changer nos attitudes, nos processus coutumiers
et nos structures traditionnelles. Ces efforts concernent aussi le mu-
sée et 'espace numérique. En 2015 fut lancé le site web Sammlung
Online avec des informations approfondies sur des ceuvres clés de
la collection, site qui n’a cessé depuis d’étre enrichi. En 2019, le dé-
partement de médiation lance I'espace muséal interactif Sammliung
Aargauer Kunsthaus — DIY !, suivi en 2021 du premier projet de réali-
té augmentée. Des visites virtuelles d’expositions, de petits films je-
tant un il dans les coulisses ou bien des vidéos en langage simple
comptent parmi les développements entrepris. Dans la continuité de
ces efforts, ’Aargauer Kunsthaus entend étre une plateforme ouverte
pour 'art de la Suisse, devenir un lieu d’expérience, de rencontre et
d’échange. En ce sens, il se con¢oit comme une charniére entre la so-
ciété et la culture qui promeut le débat public et contribue a le fagonner.
En tant qu’élément de ce processus, la présente publication étudie le
traitement de I'art contemporain dans une collection publique sous dif-
férents angles. Se recoupant temporellement avec le dernier catalogue
de la collection Ein Kunst Haus de 2007, elle retrace I’évolution de la
collection et les activités d’exposition depuis I'inauguration de I’'exten-
sion en 2003 dans une démarche de présentation de ses activités et de
partage des connaissances acquises. En ce sens, ce livre n’est pas le
produit d’'une recherche achevée mais l'illustration du travail de réflexion
continu sur notre institution, notre collection et notre action.

La publication s’articule en deux volets, I'un réflexif et historique,
I'autre orienté vers la pratique. Dans le premier, nous nous penchons sur
I’institution et son environnement, le travail de collection et I’histoire des
expositions des vingt derniéres années. Le second propose une réflexion
critique autour des connaissances spécifiques concernant le contexte,
le processus de création, 'assemblage et le démontage, la technique
et la conservation. Comment sont traitées les ceuvres que les artistes
adaptent a chaque nouvelle situation d’exposition ou qui ne peuvent
pas étre conservées éternellement en raison de leur technique ? Que
signifie « conserver » dans le cas d’une performance ou d’une peinture
murale ? Ces questions, et d’autres qui approfondissent le sujet, seront
discutées a partir d’exemples choisis. Les contributions provenant des
rangs du Kunsthaus seront complétées par des articles d’externes. Les
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autrices invitées aborderont le musée et sa collection depuis leurs pers-
pectives professionnelles. La parole sera également donnée aux artistes,
carleurs voix non seulement disent larichesse des pratiques artistiques

mais livrent également des informations révélatrices de leur démarche.

Pour commencer, la professeure d’histoire de I'art Barbel Kiister
dresse une bréve histoire des musées d’art, faisant le lien entre les fon-
dations de musées au XIX® siécle, le processus constant d’ouverture
et la lutte pour l'actualité et la référence au présent qui caractérise les
institutions depuis le début du XX® siécle. Tout comme la recherche
scientifique, le cadre institutionnel détermine également le travail mu-
séal pratique. Simona Ciuccio, responsable collection et expositions du
Kunsthaus, résume I’évolution récente de la collection, met en lumiére
I'importance des différentes collections privées et esquisse les nom-
breuses facons de travailler avec les fonds. Elisabeth Bronfen, spécialiste
en sciences culturelles et professeure de littérature, explore la question
de savoir ce que signifie relire une collection existante. Dans I'exposition
Une femme est une femme est une femme ... Une histoire des artistes
femmes, qu’elle a organisée a ’Aargauer Kunsthaus en 2022-2023, elle
pose unregard féministe sur ’héritage des femmes artistes dans la col-
lection. Elle explique dans quelle mesure les sujets sociétaux modifient
notre vision du passé et a quel point une telle relecture peut étre por-
teuse d’avenir. La curatrice Katrin Weilenmann, quant a elle, nous fait
voyager dans I'histoire des expositions temporaires depuis 2003. Elle
se penche sur les interactions entre le nouveau batiment et la pratique
d’exposition, aborde les lacunes de I'historiographie de I'art et réfléchit
surl'importance de la création artistique contemporaine pour le présent
et 'avenir de ’Aargauer Kunsthaus. Dans sa chronologie constituée de
textes et de photos, Anouchka Panchard, commissaire assistante de la
collection, récapitule les événements majeurs du musée, de la collection,
de la Société argovienne des beaux-arts et de ’Association des amis
de la collection de ’Aargauer Kunsthaus de 2003 a 2023. Le tout est
complété, dans I'annexe, par le répertoire intégral des artistes présents
dans la collection ainsi que par une liste des expositions et publications.
Enfin, c’est un véritable voyage visuel dans le temps qu’offre, au milieu
du livre, la série de photos portant sur les diverses activités d’exposition
des vingt derniéres années.

Les ceuvres de la collection commentées dans le volet portant surla
pratique servent d’exemple a bien d’autres qui ne sont pas mentionnées
dans la présente publication. Hanna B. Hélling, professeure-chercheuse
en technologie des matériaux et de I'art, présente les défis complexes
auxquels I’art contemporain confronte les musées. Au travers d’ceuvres
de la collection et d’exemples internationaux, elle met en lumiére cer-
tains aspects tels que la variabilité, la dépendance envers les matériaux
et la technologie, ainsi que les (nouvelles) mises en scéne du point de
vue de la conservation. Sur cette base, les expertes apportent un éclai-
rage sur les questions propres aux différentes formes d’expression ar-
tistique. La directrice Katharina Ammann aborde les processus de chan-
gement aussi bien en termes de matériaux que de réception critique et
montre clairement que, pour les médiums électroniques, présentation
et préservation vont de pair. Elle discute en outre de la nécessité d’'une
approche collaborative et interdisciplinaire dans le traitement muséal
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de I'art contemporain. Les performances font depuis longtemps partie

du programme de I’Aargauer Kunsthaus, mais n’ont trouvé leur place

dans la collection que récemment : un point de départ idéal pour ap-
profondir '’étude de ce médium éphémére. Rachel Mader, historienne

de l'art et experte en performance, analyse dans les grandes lignes ce

changement de paradigme institutionnel et illustre a 'aide d’exemples

internationaux a quel point 'implication des artistes et personnes im-
pliguées est capitale. Marianne Wagner, curatrice et responsable des

archives des Skulptur Projekte de Miinster, s’entretient avec les artistes

Marie-Antoinette Chiarenza et Daniel Hauser de RELAX, ainsi qu’avec

Shirana Shahbazi, sur leurs travaux spatiaux et contextuels a I’Aargauer
Kunsthaus. Laccent est mis notamment sur les nouvelles configurations

qui peuvent surgir au fil des ans et dans des situations d’exposition va-
riables, créant une base importante pour la compréhension et la pré-
servation d’ceuvres installatives. Anna Schéffler, historienne de lPart ala

charniére entre I’histoire de I'art et la restauration, nous emmeéne dans

les coulisses du musée et nous dévoile les conditions et les procédés

de traitement des travaux constitués de matériaux éphémeéres. Enfin,
Katharina Ammann se penche sur I’'avenir de ’Aargauer Kunsthaus et

constate que le musée de demain se crée ici et maintenant.

Dans I'esprit d’'une mise en réseau complémentaire de contenus
analogiques et numériques, telle que ’Aargauer Kunsthaus la pratique
dans ses activités de médiation et de communication, ce livre s’accom-
pagne d’offres numériques. Le symbole [ renvoie aux ceuvres et infor-
mations supplémentaires dans la collection en ligne. Les documents
audiovisuels spécialement produits a cette fin — signalés par le symbole
[> - offrent un apercu approfondi du musée, de la collection et du pro-
gramme (codes QR et instructions, voir p. 4). Afin de permettre 'accés a
un large public, la publication est également disponible en acceés libre
sur notre site web en allemand et en francais. Le présent livre constitue
ainsi une piéce supplémentaire de la mosaique qui contribue, au sein
de ’Aargauer Kunsthaus, a un débat sur I’art ouvert et tourné vers I’'avenir.

1 Tobias Wall, Das unmégliche Museum. 6 Lors des travaux de rénovation a I'été
Zum Verhéltnis von Kunst und Kunstmuseen 2023, il a été convenu avec l'architecte de
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De I’évolution des

museées d’art.

Petite histoire des

enjeux actuels Bérbel Kuster

Lexamen de l'histoire du musée d’art
au XX° siécle fait apparaitre non seu-
lement les évolutions novatrices que
cette institution primordiale pour/l’art
asuivies, mais aussilarécurrence de
certaines exigences quant au réle
et alafonction qui devrait lui revenir.
La discussion menée dans les pays
germanophones vers 1900 sur la
questionde la place de I'art contem-
porain dans les expositions des mu-
sées d’art ou de leur réle principal,
en tant que temples du passé, de
refléter les styles et les maitres des
époques artistiques des siécles pré-
cédents, metenlumiére ce quin’est
devenu une évidence qu’au cours
du XX¢ sieécle : les musées d’art sont
des lieux ou I'on débat du présent.
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Mais quelles questions se posent a I'art (histo-
rique) du point de vue de notre présent ? Déja dans
les années 1920 émerge I'approche qui consistait a
interroger et réévaluer I'art, devenu historique, sous
'angle de I'’époque du moment, celle de la modernité?.
Les musées sont, dés lors, confrontés a d’autres réles
que celui de proposer I’habituelle visite des maitres
anciens, telle que I'a dépeinte en 1923 I’écrivain et phi-
losophe francais Paul Valéry (1871—-1945) dans une ti-
rade polémique, devenue célébre, contre les musées:
« Mon pas se fait pieux. Ma voix change et s’établit un
peu plus haute qu’a I’église, mais un peu moins forte
qu’elle ne sonne dans l'ordinaire de la vie. Bientét, je
ne sais plus ce que je suis venu faire dans ces soli-
tudes cirées, qui tiennent du temple et du salon, du
cimetiere et de I'école [...]. »2 Valéry décrit a partir de
ses réactions physiques comment le corps et I’'esprit
se perdent dans une institution dénuée de pertinence
sociale. Son appel a abandonnerla simple médiation
d’un canon bien déterminé des chefs-d’ceuvre devait
rester un veeu renégocié a chaque nouvelle généra-
tion. La facon dont le passé est, du reste, construit a
partir du présent du musée fait partie des questions
récurrentes qui seront abordées ci-aprés sous forme
de petite histoire du musée. Il apparaitra dés lors clai-
rement que les enjeux actuels ont déja des antécé-
dents et pour quelles raisons les réponses apportées
aujourd’hui se distinguent de celles d’autrefois.

Un musée d’art — pour qui ?

Si aujourd’hui les musées multiplient les efforts
pour faire participer les personnes de tous ages et
origines sociales a leur travail, c’est le résultat de
nombreuses étapes au fil du temps. Le musée s’est
établi en tant qu’institution éducative au XIX® siécle,
non seulement en Europe, mais aussi en Inde, au
Mexique et ailleurs. Liée trés souvent a I'’émergence
des Etats-nations, I'histoire des musées était 'expres-
sion intentionnelle d’'un patrimoine culturel. En Suisse,
les premiers musées d’art ont ainsi été fondés au
moment méme ou la promotion des beaux-arts était
élevée au rang de mission nationale avec '« Arrété
fédéral concernant 'avancement et 'encouragement
des arts en Suisse » de 18873. Les musées d’art de-
vinrent les piliers de la société bourgeoise, des lieux
de transmission d’ceuvres, d’écoles et de maitres dans
la tradition des Lumiéres et du romantisme, en tant
qu’expérience de la beauté, de la grandeur et de la
civilité. Sous I’égide de I'histoire nationale, ils deve-
naient des forums d’un canon éducatif bourgeois?.

Barbel Kiister

A partir de 1871 environ, des efforts furent entre-
pris, en particulier dans les musées allemands, pour
contribuer a I’éducation populaire, en réaction aux
tensions croissantes au sein de la société, a la mar-
chandisation en général et au déracinement du pro-
Iétariat, notamment dans les villes. Les changements
dans la société, ’'ascension sociale des employés et
la montée d’une classe moyenne bourgeoise ame-
nérent de plus en plus souvent un autre public a fran-
chir les portes des muséesb. Alfred Lichtwark (1852-
1914), directeur de la Hamburger Kunsthalle et 'un des
principaux représentants du mouvement internatio-
nal de réforme des musées, formulait en 1903 leur
mission ainsi: s’adresser a « ’ensemble du peuple ».
Il avait alors avant tout a I’esprit le face-a-face direct
avec les ceuvres originales. Ses cours pour les enfants
sont considérés comme révolutionnaires ainsi que sa
demande d’épurer I'architecture historiciste des mu-
sées de tout décor, et de moins les concevoir a partir
de la facade, afin de créer des salles a I’éclairage
zénithal permettant de contempler les ceuvres d’art
alalumiére du jour®. Il insistait aussi sur le devoir de
rester actuel : « Tant que les musées ne se momifient
pas, ils devront se renouveler. Chaque génération leur
proposera de nouvelles missions. »”

Apres la Premiére Guerre mondiale, la polémique
autour de l’actualité des musées reprit. Le débat initié
par la premiére génération de laréforme des musées
fut relancé parla question de savoir s’il appartient aux
musées d’intégrer I’'art contemporain au moins par-
tiellement dans leurs activités d’exposition, bien que
ne faisant pas (encore) partie de la « tradition ». Gus-
tav Hartlaub (1884-1963), directeur de la Kunsthalle
Mannheim, expliquait ainsi en 1926 que, désormais,
le musée se chargerait de la mission, réservée au-
paravant aux seuls milieux fortunés, de collectionner
des ceuvres d’art pour la société. Il considérait que la
« protection publique de I’art », qui ne fut ancrée dans
la loi que sous la République de Weimar, était tenue
avant tout a la plus haute qualité artistique de la part
de la trés érudite direction d’'un musée d’art. Pour lui,
la promotion de I'art contemporain était une contri-
bution ala société, car « ce n’est pas dans les ceuvres
d’époques depuis longtemps révolues,comme on le
pensait aux temps ou une pensée historique simpliste
dominait, que les personnes vivantes, en recherche,
trouveront unidéal et une inspiration pour leur propre
création »8. La référence de Hartlaub au présent, la
formulation des missions éducatives et leur impact
social montrent clairement que, dans les premiéres
décennies du XX® siécle, les musées d’art n’étaient
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plus seulement compris comme des lieux d’histoire et de médiation,
mais désormais aussi comme des lieux de médiation sociétale des
tendances artistiques de I’époque. Au sein du mouvement de la réforme
des musées, les réflexions portaient également sur différentes catégo-
ries de musée d’art. En 1919, une stratégie pour restructurerles musées
en fonction de 'importance des ceuvres fut développée : il fut envisagé
d’héberger séparément les chefs-d’ceuvre internationaux et les ouvrages
d’intérét national dans des musées différents, auxquels viendrait s’ajou-
ter un troisiéme type de musée, les musées d’art contemporain®. Bien
que cette répartition tripartite n’ait pas réussi a s’imposer, I'idée d’'une
internationalisation marquée de I'activité artistique annoncait autant
I’avenir que la distinction entre musées agissant a I’échelle régionale ou
internationale, qui se différencient aussi de par leurs publics.

Dans les années 1930, le mouvement réformateur professionnali-
sait et internationalisait la muséologie. Des innovations fondamentales
étaient initiées, notamment en Allemagne et aux Etats-Unis, portant
également sur les questions d’aménagement des expositions et des
salles. Sous les auspices de la Société des Nations, la premiére confé-
rence internationale de I’Office international des musées se tint a Ma-
drid en 1934. Le consensus obtenu prévoyait que pour les musées, il
convenait désormais de préférer des intérieurs sans décoration, sans
couleur ni mobilier, dans le but d’'une mise en scéne plus flexible des
arts les plus divers10,

Le fait que la Seconde Guerre mondiale ait dispersé un grand
nombre de biens culturels dans le monde entier, que les musées et I'art
aient été mis au pas idéologiquement et que des objets aient été aliénés,
parfois de plein gré, parfois violemment, puis retirés des musées, fait
également partie de I'histoire muséale de cette époque. Cette situation
explique pourquoi, aprés la guerre, la protection du patrimoine culturel
et son intégration dans les conventions internationales contraignantes
étaient notamment au coeur des préoccupations. Avec la création du
International Council of Museums (ICOM), un groupement de profes-
sionnels de musées travaille depuis 1946 a I’élaboration de standards
internationaux relatifs a la gestion des musées et a leurs missions. Au
cours des sept conférences internationales qui eurent lieu de 1948 a
1965, les thématiques abordées portérent sur la mission éducative des
musées, les techniques d’exposition, la circulation internationale ainsi
que la conservation du patrimoine culturel. S’ensuivit progressivement la
fondation des comités nationaux, dont ICOM Suisse en 1953. La premiére
définition interdisciplinaire du musée présentée par 'lCOM fut formulée
dans les statuts en 1951, avec une attention particuliére pour la pérennité
des collections, I'intérét public et la mission éducative du musée.

Dans les années 1950, alors que I’Allemagne était engagée dans la
reconstruction et tentait de s’inscrire dans la continuité du modernisme
d’avant-guerre, un concept de centres culturels décentralisés naissait
en France sous I'impulsion du ministre des Affaires culturelles André
Malraux (1901-1976). Cet effort, affectant expressément la structure cen-
traliste de la France, visait a offrir un accés plus large a la culture et trou-
vait, tout au plus, son équivalent dans les Etats communistes d’Europe
de I’Est. Méme sur le plan architectural, on s’aventurait en France en
terraininconnu - avec le Musée d’art moderne du Havre comme premier
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Musée-Maison de la culture de ce type. En 1961, le
centre culturel — qui devait également étre un musée
d’art contemporain - redonnait vie a une ville détruite
par les bombes dans le cadre du plan de reconstruc-
tion assuré par Auguste Perret (1874-1954), avec un
édifice multifonctionnel en verre et en acier. Acces-
soirement, pour ainsi dire, un nouveau type de musée
d’art urbain était inventé, dont la raison d’étre rési-
dait dans sa polyvalence entre espace d’exposition
et espace événementiel multidisciplinaire (ill. p.15).
L’architecture en verre symbolisait la revendication
démocratique d’une large participation de la socié-
té a la culture™. En revanche, réfléchissant en 1951
aux missions actuelles des musées d’art, Carl Georg
Heise (1890-1979), successeur de Lichtwark a la téte
de la Hamburger Kunsthalle, concut un musée pourla
délectation — au sens d’une expérience holistique de
I'art —, allant du café de musée a un complexe dansla
verdure organisé en divers pavillons selon les styles
artistiques, en passant par une aire de jeux pour en-
fants'2. Avec le concept d’art en communion avec la
nature, compris comme une expérience récréative et
éducative, 'utopie de Heise s’allie avec I’'architecture
scolaire pavillonnaire. Dans les années 1950, celle-
ci avait mis a jour le Neues Bauen moderniste des
années 1920, et son équivalent historique, en termes
de musée, avait été réalisé en 1958 par Jargen Bo
(1919-1999) et Vilhelm Wohlert (1920-2007) avec I’édi-
fice du Louisiana Museum of Modern Art au nord de
Copenhague (ill. p.15). Ainsi, les différents concepts
de musées d’art du XX° siécle se retrouvent-ils dans
I’évolution des formes architecturales.

En Suisse, la majorité des musées ont été fon-
dés a partir d’associations des beaux-arts. A Soleure,
Berne et Zurich, par exemple, le travail des associa-
tions et la conscience bourgeoise ont engendré des
batiments qui, au début du XX® siécle, s'inspiraient sur
le plan architectural encore amplement de I’histori-
cisme. Le Kunstmuseum de Winterthour de Robert
Rittmeyer (1868-1960) et Walter Furrer (1870—-1949) en
revanche a surtout été salué pour avoirrenoncé a cet
historicisme. Conseillés notamment par Lichtwark,
les architectes avaient, de fait, épuré en conséquence
certaines parties du batiment, ainsi que lafacade, au
niveau des formes?3. Aux réalisations de Karl Moser
(1860—1936) a Zurich en 1910 et 1925 et celle de Paul
Bonatz (1877-1956) a Bale en 1936 succédérent aprés
la guerre le Kunsthaus de Glaris en 1952, puis ’'annexe
Pfister a Zurich en 1958 et enfin ’Aargauer Kunsthaus
en 1959. S’appropriant un langage formel décemment

Exposition inaugurale
Ecole de Paris, art décoratif,
Musée-Maison de la
Culture du Havre, 1961

Jargen Bo et Vilhelm Wohlert
Louisiana, Humblebaek,
plan de situation 1:1500, 1959
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moderniste, voire fonctionnel, ces constructions des
années 1950 répondent éminemment a l’invitation
de Lichtwark de se limiter a I'essentiel. Achim Preif3
(*1956) caractérise avec justesse : « Seul I’écono-
misme suisse a permis une minimisation au niveau
delaconception,danslalignée desidées du directeur
du musée de Hambourg. »'4 Les « boites prosaiques »
avec leur éclairage zénithal par les toits sont restées,
aujourd’hui encore, modernes et avant tout fonction-
nelles. Comme le constate Michael Hanak (*1968), les
batiments derriére une facade moderniste sobre, vi-
sant une flexibilité du plan de sol, correspondaient, a
I’époque, a la nouvelle orientation du travail muséal
international vers des expositions temporaires, orien-
tation dont 'importance ne cessa de croitre au cours
du processus de planification du musée d’Aarau’.
A Aarau, I'élégant 'escalier hélicoidal, qui peut étre
lu comme un hommage a Auguste Perret, pionnier
francais du béton armé, trés vénéré en Suisse, est
toujours aussi impressionnant sur le plan architec-
tural (ill. p.17).

On pourrait alors penser gqu’en Suisse notam-
ment - vu les liens étroits avec les associations des
beaux-arts dans lesquelles les artistes s’étaient orga-
nisés — une politique de collection et d’exposition par-
ticulierement avant-gardiste prévalait. Dans les faits, le
lobbying des membres pour leur propre intérét faisant
parfois obstacle a une internationalisation, les musées
suisses restérent, jusque dans la seconde moitié du
XXe® siécle, dans le sillage des spécialistes des collec-
tions de premier plan, dont les fonds ont permis dans
une large mesure d’exposer de I'art contemporain et
quiont fait don d’importants pans de leurs collections?.
Alafin des années 1960, s’lamorce une volonté de faire
’inventaire du réle et de I'utilité des musées. Quelques
spécialistes critiquaient entre autres le manque d’ac-
tualité des musées d’art, soupconnés de n’exposer
I'art du passé que pour une élite de personnes ini-
tiées sans lien avec la réalité. Selon leurs dires, les
institutions conservatives cultivaient, jusque dans les
années 1960, 'image du musée comme temple et gar-
dien d’'un canon qui venait tout juste d’étre reconquis.
D’autres voyaient les missions des musées de plus
en plus dans le réexamen du passé et du présent a
des fins d’actualisation. Lurgence en matiére d’édu-
cation déclarée au mitan des années 1960 accrois-
sait également la pression sur les musées a apporter
leur contribution. Vers la fin des années 1960, d’an-
ciennes idées issues des conceptions éducatives de
la réforme des musées furent alors reprises sous le
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terme de pédagogie museéale'®. Les musées d’histoire
s'impliguérent de maniére significative dans I'élabo-
ration de nouvelles approches muséo-pédagogiques,
le renforcement de la coopération avec les établis-
sements scolaires et la mise en place de nouvelles
formations?20. Les musées d’art participérent a cette
étape historique, qui a été admirablement résumée
dans les actes du colloque de I’'UImer Verein, publiés
en 1975 par Brigitte Walbe et Ellen Spickernagel (*1941),
sous le slogan « Lieu éducatif versus temple muséal »21,
S’efforcant de permettre 'expérience des contenus
historiques des musées, d’une part, et de prendre au
sérieux la mission éducative d’autre part, les contri-
butions n’étaient pas seulement dirigées contre un
habitus de réception passif et unidimensionnel, mais
aussi explicitement contre un « manque de références
a I’Histoire et une hostilité envers cette derniére de
la part de notre environnement »22, Les activités au
sein des musées, était-il demandé, devaient étre
multipliées : des espaces de pédagogie muséale et
des expositions interactives et participatives, ainsi
que la cogestion, devaient réorienter fondamenta-
lement le travail muséal. Cela incluait également la
prise de conscience que les objets ne se médiatisent
pas d’eux-mémes : flaner, en tant que mouvement
consumeériste, parmi des ceuvres a la mise en scéne
sacralisée tout en omettant des informations détail-
Iées et évitant une analyse critique fait certes baisser
'appréhension « en s’assimilant autant que possible
au monde des belles apparences> familier du visiteur »,
mais ne répond pas a la mission éducative du musée.
Au lieu de cela, le musée doit permettre une réflexibili-
té critique de I'historicité et des habitudes de percep-
tion, et les comprendre comme étant plurielles23. Dans
les années 1970, il S’ensuivit une innovation révolution-
naire dans les musées d’art : 'exposition thématique.
Alors que la génération dont Heise faisait partie parlait
encore, dans ses déclarations les plus progressistes,
d’une succession des styles selon les époques, dans
les années 1970 on placait désormais I'art dans le
contexte d’évolutions et bouleversements socio-his-
toriques qui allaient bien au-dela des questions de
style : des constructions nationales aux questions de
genre, documentations historiques et a I'art au-dela
du « grand art », les thémes des expositions devaient
proposer des « offres d’interprétation », transformant
les musées en des lieux de « réception productive »,
au sens d’une « situation de jeu tributaire du public en
tant que partenaire »24. De méme, une nouvelle orien-
tation vers le public fit son entrée grace alarecherche
empirique sur les visiteurs et la pédagogie muséale?s.



Aargauer Kunsthaus
inauguration, juin 1959

Auguste et Gustave Perret
immeuble d’habitation et agence
51-55, rue Raynouard,

Paris 16°,1929-1932, vue de
'escalier de I'agence,

photo non datée
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Critique et renouvellement des musées

Ala fin des années 1960, les musées commen-
cérent également a faire face a la pression d’autres
milieux: alors que les musées d’art étaient devenus le
fer de lance de l'activité artistique lorsqu’il s’agissait
de définir ce que devaient étre des biens artistiques
et culturels de qualité, tant les artistes qu’une scéne
artistique s’internationalisant — appelée « artworld »
par le critique d’art Arthur Danto (1924-2013)26 —, |e
marché de I'art, les galeries indépendantes ainsi que
la formation de théories dans I'orbite du pop art et de
I'art conceptuel se mobilisérent contre les musées
« établis ». Des espaces d’exposition publics appa-
rurent qui se limitaient a étre de purs lieux d’exposi-
tion. Dans leur critique de l'institution au cours des
années 1970, les artistes s’en prenaient directement
alaracine de ce que I'on entend par musée en tant
qu’institution publique : les musées quiignoraient les
nombreuses nouvelles approches de I'art contempo-
rain ne remplissaient pas, selon eux, leur obligation
démocratique de représenter le grand public. La cri-
tigue du point de vue artistique considérait déja le
musée comme étant délégitimé du fait qu’un petit
cercle de décisionnaires décidait de ce qui était ad-
mis dans le canon des chefs-d’ceuvre et de ce qui ne
I’était pas?’. Le musée en tant qu’autorité et systéme
de croyances, lié a des milieux économiques influents
ou des responsables politiques, fut remis en ques-
tion ala suite d’'une étude empirique des sociologues
francais Alain Darbel (1932-1975) et Pierre Bourdieu
(1930-2002) qui, apreés avoir disséqué son fonction-
nement, ont mis au jour un systéme clos de valeurs
bourgeoises, enfermé dans une structure de pouvoir
qui se perpétue?8, C’est pourquoi 'une des exigences
de la critique institutionnelle, apparue ala fin des an-
nées 1960, visait également a intensifier le lien entre
art et vie quotidienne, afin de rendre I'art moins élitiste
et d’inciter un nouveau public plus diversifié a visiter
les musées. Le « deuxiéme age des musées »29 réu-
nissait la critique curatoriale et artistique ainsi que
les objections venant de la théorie. Lorsqu’en 1979
Hilmar Hoffmann (1925-2018), le délégué aux Affaires
culturelles de Francfort, propagea la « culture pour
tous », son livre précurseur ranima lI'espoir de rallier
une partie de la population & une pratique muséale
qui permettrait d’associer culture de tous les jours
et phénoménes populaires avec le grand art, et de
contribuer a une démocratisation de 'art rien que par
la diffusion massive d’images30, Ce modéele de musée
anti-exclusif en tant gu’institution éducative, ouverte

17

De I’évolution des musées d’art.
Petite histoire des enjeux actuels



et ludique, aborde I'idée de la culture pour tous sous
I’angle du présent tout en ayant conscience de son
histoire : « Un musée démocratique ne peut étre réa-
lisé que sil'on veille a ce que I'Histoire soit appréhen-
dée dans I'esprit du plus grand nombre possible de
personnes comme étant le présent du passé. »3! Cette
mission sociale des musées a également été débat-
tue al’échelle internationale. Pour la définition du mu-
sée de I'ICOM en 1974, des discussions, notamment
avec des spécialistes du continent africain et des
pays communistes, ont permis de s’accorder sur les
missions suivantes : préservation, collecte, recherche,
exposition et médiation. Les musées devaient étre
au service de la société et ne pas poursuivre un but
lucratif. En 2007, cette définition a été élargie au pa-
trimoine immatériel. Depuis 2019, les efforts portent
sur la recherche d’un consensus sur la multiplicité
des perspectives, un engagement en faveur de la
« justice sociale » et de la représentation de diverses
communautés. De méme, les questions relatives aux
directives éthiques du travail muséal, telles que les
codes de déontologie, et les questions d’aliénation
des fonds ont resurgi de la réforme des musées et
des accords correspondants furent adoptés pour la
premiére fois en 197432,

En 1970, 'architecte allemand Paulgerd Jesberg
(*1924), entre autres, formulait des critiques et des
questions impérieuses sur le « Musée du futur »33, Par-
tant de la phrase « Le musée d’art du XIX® siécle est
mort », ses théses sur I’architecture muséale traitent
bien des points essentiels de ce qui a commencé a
changervers 1970 : il fallait que les musées soient ala
fois un espace urbain, scénique et de loisirs, un labo-
ratoire, un atelier, un lieu de recherche et d’apprentis-
sage;ils devaient servird’espace de production ainsi
que de centre d’information et de communication et,
en méme temps, préserver et mettre a disposition
les collections ; enfin et surtout, ils devaient satisfaire
de plus en plus a des critéres de rentabilité. Selon lui,
les musées étaient I'instance centrale de médiation
entre le passé, le présent et le futurd4. Quant aux op-
portunités que pourrait offrirun renouveau de I'activité
avec les produits artistiques du passé, le théoricien
de la culture Michel Foucault (1926-1984) en parlait
également en 1967 dans ses réflexions sur les strates
du temps (représentées par les objets) qui s’amon-
célent dans les musées, les archives et les biblio-
théques. Pour lui, les musées étaient des « espaces
autres » avec leurs propres lois, dans lesquels des
biens historiques sont accumulés et stockés pour un
futur ou ils pourront étre a nouveau activés. De ce fait,
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les musées, comme les archives, peuvent devenirun
« pilier de la société », précisément parce qu’ici pré-
valent des lois différentes. Comme le formulait Walter
Grasskamp (*1950), les musées ont par conséquent
une « dimension utopique », qui n’a été reprise que
récemmentss,

En 1978, le centre culturel réapparaissait sous la
forme révolutionnaire du Centre Georges Pompidou
de Paris, concu par Renzo Piano (*1937) et Richard
Rogers (1933-2021) : avec une bibliothéque publique,
des cinémas, des salles d’exposition, des instituts de
recherche ainsi qu’un restaurant sur le toit, il s’agissait
delaréinvention urbaine du musée. Dans le cadre de
ces conceptions est née l'idée que le musée d’une
ville devait fédérer des missions de la vie publique
et réunir autant d’institutions que possible sous son
toit. Uhistorien de 'architecture Jan Pieper (*1944)
concevait par exemple le musée comme un quartier
deville, tant surle plan de la construction que de I'am-
pleur et de la conception architecturale. Afin de I'in-
sérerdans la vie urbaine, il proposait de recourira un
« passage », sur le modeéle de la construction des im-
meubles tertiaires et des grands magasins, intégrant
le réseau de voies publiques dans le musée. Pieper
souligne : « Cependant, ce passage ne peut devenir
partie intégrante de I'espace public que s’il intégre
des activités non muséales » — magasins, kiosques,
artisanat d’art (ill. p. 19)36. Pour redonner au musée son
réle de médiateur et 'adapter a I’évolution de la so-
ciété, Pieper estime qu’il faut le comprendre comme
un « forum dans lequel la fonction de I’'art dans le pro-
cessus de création peut étre discutée »37. échange
et la discussion sont, selon Pieper, plus importants
que de simples expositions. A cette fin, il souhaitait
installer des ateliers d’artistes a I'intérieur du musée
etlesrendre accessibles au public en permanences3s,
Lessai de Pieper fut écrit peu de temps aprés I'aché-
vement du Centre Georges Pompidou. Il s’agit ni plus
ni moins du retour du musée au centre d’une société
radicalement transformée a I'apogée de I'industriali-
sation, de 'adaptation du concept de « musée » a des
conditions fondamentalement différentes.

Dans les années 1980, la visite au musée d’art se
transforma de plus en plus en un élément de loisirs,
et ce dans des conditions différentes que celles en-
visagées par Heise avec un complexe de pavillons
dans la verdure. Ce qui avait été initialement concu
comme une devise muséo-pédagogique dans le
but d’'une réflexion actualisée sur I’histoire, se fai-
sait rattraper par I’évolution vers une société des
loisirs face au tourisme désormais en plein essor3,
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Les musées étaient de plus en plus
reconnus comme un facteur ala fois
attractif et économique et, de cefait,
comme partie intégrante du marke-
ting urbain. Francfort-sur-le-Main
a ainsi connu un développement
sans précédent en faisant de larive
du Main la « rive des musées » et la
principale zone touristique40, De la
méme maniére que l'appréhension
d’une visite au musée fut réduite, la
réflexion sociale et les impulsions
rationalistes critiques furent relé-
guées a la marge. Des années 1990
jusque dans la premiére décennie
du XXI¢siécle,de nombreux musées
et collections privés se créérent. Le
dispositif muséal, décrit par Mieke
Bal (*1946) comme une triade de
« Dire, montrer, se vanter », qui pré-
sente des objets de collection spec-
taculaires et exclut d’autres formes
de présentation réflexives et dialo-
giques, s’affirma également face a
un marché de I'art aux prix élevés4.

19



La capitalisation de la scéne artistique posa de plus
en plus de problémes aux musées publics souhaitant
acquérir des ceuvres, notamment dans le domaine
de I'art contemporain. L'évolution vers I’expérience
museéale prestigieuse a la fin des années 1980 trou-
vait son pendant dans une architecture postmoderne
de plus en plus spectaculaire — un tournant ironique
dans I'histoire : le slogan rationaliste du lieu éducatif
vivant, issu du mouvement muséo-pédagogique des
années 1970, se voyait réduit a une simple expérience
architecturale42. La création de la filiale Guggenheim
a Bilbao en 1997 marqua le début d’une ére de franchi-
sage dans I'histoire des musées, qui prit forme dans
les courbes exaltées de I'enveloppe architecturale
de Frank O. Gehry (*1929). Cependant, cette réorien-
tation vers I'expérience esthétique du batiment de
musée donna également naissance a de nouvelles
conceptions de I'espace : par exemple la répartition
des corps du batiment a flanc de coteau, réalisée
par Hans Hollein (1934-2014) a Monchengladbach,
peut encore aujourd’hui enthousiasmer avec son
parcours enjoué a travers les différentes salles, dont
certaines sont accessibles par leurs angles (ill. p.19).
Afin de permettre de nouveaux apports esthétiques
dans les expositions, les artistes furent eux-mémes
de plus en plus souvent invités dés les années 1980
a organiser des expositions a partir des collections,
et ce en leur laissant carte blanche43. En revanche,
I'idée que le musée devrait se charger de missions
de la vie publique et réunir diverses institutions pu-
bliques sous son toit devenait, compte tenu du facteur
dominant de loisir, tout aussi obsoléte que I'idée du
musée comme lieu éducatif. Les supports d’informa-
tion furent soupgonnés d’étre un poids inutile et de
perturber la perception esthétique dans les galeries
des musées d’art44.

Alors que la pratique muséale connaissait une
pression économique croissante a partir des an-
nées 1990, émergeait en paralléle une théorie mu-
séale critique portant en particulier sur les rapports
de forces et la représentation dans l’institution4s.
Les questions soulevées — a qui le musée est acces-
sible, qui s’y rend et quelle histoire y est racontée —
sous-tendaient une critique de la maniére dont les
musées forment et influencent notre perception des
objets exposés. Le musée produit, comme le décrit
Svetlana Alpers (*1936), un « effet muséal » sur le pu-
blic: une sorte d’attitude de vénération respectueuse
et une « facon de voir »%6 trés spécifique, qui esthétise
les objets et réduit I'interaction avec eux a des dis-
tinctions visuelles qui ne font pas forcément appel
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a un large bagage culturel. Valéry avait déja anticipé

de maniére synesthésique ce qui fut établi ici de ma-
niére critique pour la représentation de différentes

perspectives locales ou a caractére culturel. Quant a

la notion de « musée comme zone de contact », qui

réagissait a cette problématique et avait été élabo-
rée par I'historien James Clifford (*1945) pour des

contextes ethnologiques#, elle eut de fortes consé-
quences. Cette approche définit le travail muséal es-
sentiellement comme un travail de rencontre et offre

un périmétre d’action aux perspectives non occiden-
tales et aux communautés non représentées par les

museées. Lhistorienne de I'art et de la culture Nora

Sternfeld (*1976) se référe a I'idée fondamentale de

Clifford, « que 'objectif d’'un débat multidimensionnel

sous diverses perspectives dans le musée ne peut

étre poursuivi sur un pied d’égalité si les rapports de

forces sociaux ne sont pas abordés parallélement »48,
Ainsi, plus le musée était critiqgué comme lieu de pra-
tique des techniques de domination, plus la question

de savoir ce qui devait étre mis en ceuvre a la place

des structures muséales dépassées restait en méme

temps ouverte. Aprés avoir repris conscience que le

musée d’art est aussi un lieu de production de savoir49,
laréponse résidait dans de nouveaux formats tels que

la création de « laboratoires » et les possibilités de

participation. Dans les années 1990, avec une repo-
litisation de I’art contemporain et une poussée de la

mondialisation tant surle marché de l’art que dans le

secteur des expositions, un processus de redéfinition

du musée d’art se mettait en marche : quelle autorité

peut-il revendiquer ?

Le musée d’art, un cas particulier ?
La contemporanéité comme mission

Le concept de «laboratoire » dans le musée sou-
haite proposer un espace pour un travail commun
sur des questions fondamentales avec les artistes,
I’équipe curatoriale et éventuellement le pubilic. Il veut
ainsi signaler que le musée et ses responsables n’ont
pas la prétention ou n’osent pas user de leur autorité
face a un sujet bien précis et que des discussions
et des essais empiriques sont encore nécessaires
afin d’acter quelque chose de durable. Comme évo-
qué au début, la contemporanéité des musées d’art
a été discutée dans les années 1920 et le concept
du laboratoire était déja apparu a cette époque.s° Ce
qu’étaient dans les années 1970 les ateliers d’histoire
et les animations dans les musées d’histoire cultu-
relle, revint sous forme de laboratoires a la fin des



années 1990, et ce également dans les musées d’art
et en particulier les galeries d’art. Elke Bippus (*1963)
fait cependant remarquer que le laboratoire tel qu’il a
vu le jour dans les années 1990 signifie aussi lieu de
recherche et de production : un lieu ou I'on peut se
consacrer a des procédés de recherche, des débats
et des méthodes précaires en tant que processus
de négociation collective5!. Lun des plus importants
laboratoires mis sur pied a ce jour fut la préparation,
durant trois ans, du Humboldt-Forum a Berlin dans
ce qu’on a appelé les Humboldt Labs, de 2012 a4 2015.
A titre d’exemple, le curateur suisse Martin Heller
(1952-2021) y a concu, en collaboration avec des ar-
tistes, des procédures dialogiques, des recherches
artistiques et des tables rondes publiques ainsi que
sept expositions préliminaires comme les Probeblh-
nen (scénes de répétitions)52. A partir de 1997, les res-
ponsables de la documenta ont emprunté des voies
similaires avec leurs projets d’événements et de pu-
blications ramifiés avant et pendant I’exposition, et
I’Aargauer Kunsthaus s’est également aventuré dans
une expérience de laboratoire en 2021-2022 avec
I’exposition Art as Connection (ill. p.146-147)53. Ainsi,
a partir des années 1990, le dispositif expérimental
s’inscrivit dans un processus de mutation, passé
presque inapercu, de la conception des musées en
général : la mondialisation grandissante du marché
de 'art ainsi que les sociétés de plus en plus interna-
tionales, portant 'empreinte des flux migratoires et
faconnées par des origines et des choix de vie divers,
représentaient non seulement un certain potentiel de
surcharge, mais replacaient également la question de
la rétroaction sociale du musée, déja soulevée dans
les années 1970, sur le devant de la scéne.

Lidée que les musées d’art occupent aujourd’hui
une place particuliére dans le réseau des musées a
fortement a voir avec le type d’objets qui y sont ex-
posés : les ceuvres des arts visuels sont mises en
scene différemment des collections techniques,
« trophées » ethnologiques ou découvertes préhis-
toriques. Cependant, cela ne reléve pas seulement
d’une question de pratique d’exposition, mais éclaire
aussile réle que I’'art joue depuis le XVIII® siécle dans
la société et la culture européennes. De ce fait, la cri-
tigue muséale du XX°® siécle qui vient d’étre esquis-
sée est aussi une critique des modernes. Au musée
d’art, la normalisation du public a travers le code de
conduite devant les ceuvres a résisté aux critiques
et innovations plus longtemps que dans tout autre
musée : se tenir debout et regarder, a distance par
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rapport a I'ceuvre, avec un recueillement et une ad-
miration imposée. A I'inverse, certaines autrices et
auteurs trouvent que le traitement curatorial des
piéces d’exposition dans les musées du savoir est
« bien plus différencié et réfléchi » que dans les mu-
sées d’art%4. « Les ceuvres d’art assurent une fonc-
tion pilier et ainsi le poids de 'argumentation, et une
conception imposante est considérée comme un
manque de respect envers les ceuvres. »%5 Le musée
d’art occupe sans nul doute une position particu-
liere, car les ceuvres d’art ne servent pas seulement
a transmettre des connaissances. Elles permettent
également des expériences esthétiques, qui n'ont pas
forcément un but et/ou une finalité. Néanmoins, les
musées d’art donnent aussi accés a des domaines de
connaissance et les expériences esthétiques ne sont
jamais universelles mais culturellement codées. C’est
précisément parce que les musées d’art ne fonc-
tionnent pas seulement a travers des perceptions
et des contextes d’apprentissage centrés sur le lan-
gage qu’ils peuvent étre inclusifs d’'une autre maniére.
On peut se remémorer ici la dimension utopique des
musées décrite par Grasskamp, grace a laquelle les
fonds de collection peuvent sans cesse activer de
nouveaux contextes. C’est du moins I’espoir du travail
de laboratoire, qui a suscité de nombreux débats de-
puis les années 1990. La société dans laquelle opére
le musée d’art aujourd’hui s’est diversifiée. Les fron-
tieres entre classes sociales constituent parexemple
une question plutét marginale, alors que les proces-
sus d’intégration de la société issue de 'immigration
sont tout aussi présents que la question de la société
numeérique et des publics pluralisés. Les processus
collectifs des nouveaux laboratoires ont poursuivi le
développement d’une participation au musée. L'idée
de participation culturelle, qui connait un regain d’in-
térét depuis le tournant du millénaire, se démarque
des concepts de médiation d’autrefois du fait que des
groupes marginalisés sont non seulement de plus en
plus impliqués, mais aussi invités a faire entendre leur
propres questions et besoins. En forgcant le trait, on
peut dire qu’il ne s’agit plus seulement d’'un « musée
participatif » ou visant a donner ou permettre I’'accés
au museée a d’autres groupes de visiteurs. Les efforts
actuels cherchent a prendre conscience des angles
morts du travail curatorial et a favoriser de nouveaux
processus d’échange?®6. Les formulations les plus
larges appellent a renoncer a certaines compétences,
remettre en question sa propre autorité et céder a
d’autres personnes engagées des espaces pour le
développement d’activités qui, le cas échéant, pour-
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suivent des intéréts différents de ceux des curatrices et curateurs. La
carte blanche peut ainsi étre confiée a des spécialistes externes n’ap-
partenant pas déja au monde de I'art. Le « musée post-représentatif » est
une tentative de permettre d’autres perspectives. Larchitecte et théo-
ricien de I'espace Markus Miessen (*1978) a attaqué cette vision, avec
une connotation explicitement politique, comme étant le « cauchemar
de la participation »%7, tout en soulignant 'importance des espaces de
négociation. Lun des espaces de négociation les plus explosifs actuel-
lement est la demande de décolonisation du musée. Sont concernées
notamment la diversification des collections et du personnel curatorial,
larévision structurelle des processus décisionnels, la participation des
minorités, larecherche sur le patrimoine colonial ainsi que la réflexion et
I’'action qui en résultent, de nouvelles formes d’exposition et de contact
avec le public.

La société accélérée par la mondialisation et la numérisation crée
une certaine pression du présent sur les musées d’art. Une seconde ré-
action de ces derniers adonc été, vers I’'an 2000, d’abandonner comme
par réflexe les modéles d’exposition calqués sur I’évolution des styles. Un
« musée transhistorique » devait offrir la solution permettant d’accrocher
I’art de toutes les époques selon d’autres critéres que l'ordre historique
ou les écoles des maitres. Ici aussi, I’'art contemporain se voyait attribuer
une fonction commentatrice et un espace d’intervention dans la salle
d’exposition38. Pour la théoricienne de I’art et curatrice Claire Bishop
(*1971), ces diversifications avec de nouveaux concepts d’accrochage,
dont I'ordre ne suggére pas nécessairement la continuité historique, sont
une réaction au postmodernisme, et elle remet en question le concept
de contemporanéité qu’elles renferment. Les musées, note-t-elle, sont
une expression collective de ce que nous considérons comme étant
culturellement important, et ils offrent I'espace nécessaire a la réflexion
et au débat sur nos valeurs, sans lequel aucune avancée n’est conce-
vable5°, Bishop positionne donc aussiles musées comme des piliers. Si
I’on concoit le musée en tant que lieu de réflexion sociale et d’expéri-
mentation, on comprend notamment pourquoi d’autres acteurs doivent
impérativement y étre admis. Sile musée se recentre de la sorte au sein
de la sociéte, son avenir semble dépendre inéluctablement de la parti-
cipation du plus grand nombre possible de pans de la sociéteé.

Le fait qu’aprés une phase de commercialisation les musées re-
viennent désormais au débat sociopolitique — en tant que laboratoires du
futur et lieux de négociation ol I’'on pose des questions, pratique la par-
ticipation et ou I’art contemporain permet des positionnements actuels -
semble étre une évolution prometteuse. Toutefois, le présent ne peut
pas étre compris a partir du seul présent. C’est pourquoi les nouveaux
formats de participation et du laboratoire devraient s’ouvrir aux dimen-
sions historiques. C’est précisément dans le processus de recherche et
les formats ouverts que I’'examen critique du volet historique risque de
se retrouver alatraine. La vision du musée d’art en tant qu’« acteur histo-
rique actif ne parlant pas au nom d’une fierté nationale ou d’'une doctrine
hégémonique, mais de questionnements créatifs et de la dissension »€9,
représente une forme de contemporanéité dans le musée qui peut per-
mettre de développer, a partir de I’Histoire, des stratégies pour un présent
ambitieux. C’est la que se trouve I'une des taches les plus cruciales de la
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« décolonisation des musées ». A
cet égard, rendre les perspectives
locales visibles comme faisant par-
tie d’'un monde globalisé n’entre pas
en concurrence avec la mission de
préservation du patrimoine cultu-
rel, mais y contribue activement.

Découvrir les contributions
numériques de ce texte:

[
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Hans Tietze, par exemple, qui, entre 1919

et 1925, a défendu a Vienne une histoire de
I'art et une politique muséale orientées
vers le contemporain, fut I'un des premiers
pour lesquels la relation entre présent et
passé dans I'art se posait avant tout comme
une question de réception. V. Hans Tietze,

« Moderne Kunst und Kunstmuseum », in :
Lebendige Kunstwissenschaft. Zur Krise der
Kunst und der Kunstgeschichte, Hans
Tietze (éd.), Vienne : Krystall-Verlag, 1925,
p.55-66. Au cours de sa pratique curatoriale
au Provinzialmuseum Hannover, Alexander
Dorner (1893-1957) a développé dans

les années 1920 des approches particuliéres
pour relier 'art contemporain a I’histoire

de l'art. V. notamment Ines Katenhusen,

« Das Abstrakte Kabinett in Hannover. Vor-
bote eines < lebenden Museums? »,in :
Joint Ventures. Der kiinstlerische Zugriff auf
Kunstsammlungen und Ausstellungs-
geschichte, Barbel Kuster, Stefanie
Stallschus et Iris Wien (éd.), (27 Inquiries
into Art, History, and the Visual. Beitrdge zur
Kunstgeschichte und Visuellen Kultur,

vol. 3, n°1), 2022, p.13-43.

Paul Valéry, « Le probléme des musées »
(1923), in : CEuvres, tome I, Paris : Gallimard
(Bibliothéque de la Pléiade), 1960, p.1290-
1293.

Le message du Conseil fédéral fut publié le
3 juin 1887 sous le titre : « Arrété fédéral
concernant 'avancement et ’encourage-
ment des arts en Suisse », in : Feuille fédé-
rale suisse, année 40, 1, n° 1,7 janvier 1888,
p.1-2. 1l connut des affinements en 1897,
1910 et 1915. V. Der Bund férdert — der Bund
sammelt. 100 Jahre Kunstférderung des
Bundes, Office fédéral des affaires cultu-
relles (éd.), cat. exp. (Aarau, Aargauer Kuns-
thaus), Baden : Verlag Lars Miiller, 1988.

« C’est cette idée du musée en tant que rituel
civilisationnel, créant un public au sens
empathique qui le porte, qui fait du musée
un projet des modernes et déclenche en
Europe un écho multiple, intéressé et posi-
tif. », Gottfried Fliedl, « Das Museum im

19. Jahrhundert », in : Handbuch Museum.
Geschichte, Aufgaben, Perspektiven,
Markus Walz (éd.), Stuttgart : J.B. Metzler
Verlag, 2016, p.47-52, ici p. 47.

Andreas Kuntz, Das Museum als Volksbil-
dungsstétte. Museumskonzeptionen in der
deutschen Volksbildungsbewegung 1871-
1918, Marburg : Jonas Verlag, 1980.

Alfred Lichtwark, Palastfenster und Fliigel-
thdir, Berlin : Bruno und Paul Cassirer, 1899,
p.58.

Alfred Lichtwark, « Zur Einfihrung. Museen
als Bildungsstétten », in : Die Museen als
Volksbildungsstétten. Ergebnisse der

12. Konferenz der Centralstelle fiir Arbeiter-
Wohlfahrtseinrichtungen, Berlin : Verlag
Carl Heymann, 1904, p.6-12, ici p. 8. Lors de
cette conférence tenue en 19083, il avait
également exprimé sa demande que les
musées s’adressent & 'ensemble du
peuple.

Gustav Friedrich Hartlaub, « Aufgaben

des modernen Kunstmuseums »,in:

Der Kunstwanderer, année 8,n° 1/2,
décembre 1926, p.133-136, cité d’aprés
Museumsgeschichte. Kommentierte
Quellentexte 1750-1950, Kristina Kratz-
Kessemeier, Andrea Meyer et Bénédicte
Savoy (éd.), Berlin : Reimer Verlag, 2010,
p.228-230.
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Wilhelm R. Valentiner, « Nationales oder
internationales Museum? » (1919), in : Kris-
tina Kratz-Kessermeier et al., op. cit., p.247-
253. Wilhelm R. Valentiner (1880-1958) fut
membre actif de I’Arbeitsrat fiir Kunst
(conseil des travailleurs pour I’'art) de 1918 a
1919 pendant la Révolution de novembre.
Son activité en tant que curateur aux Etats-
Unis avec la fondation de la revue Art in
America (1913) ainsi que directeur du Detroit
Institute of Arts et consulting director pour
la collection de I'ancien Los Angeles
Museum eut cependant beaucoup plus de
résonance.

Pour plus d’informations, v. Alexis Joa-
chimides, Die Museumsreformbewegung in
Deutschland und die Entstehung des
modernen Museums 1880-1940, Dresde :
Verlag der Kunst, 2001, notamment p.239-
250 ; Andrea Meyer, Kimpfe um die Profes-
sionalisierung des Museums. Karl Koetschau,
die Museumskunde und der Deutsche
Museumsbund 1905-1939, Bielefeld : trans-
cript Verlag, 2021; Nina Gorgus, Le Magicien
des vitrines. Le muséologue Georges

Henri Riviére, Paris : Editions de la Maison
des sciences de ’'homme, 2003.

Construire le musée imaginaire. Le Havre
1952/1961/1965, Serge Reneau et al. (éd.),
Paris : Somogy Editions d’Art, 2011. D’autres
centres culturels furent inaugurés en 1965 a
Firminy-Vert (Le Corbusier) et a Amiens en
1966.

Un musée dans des espaces verts, des
sculptures en plein air, une aire de jeux, un
pavillon de musique et de conférence, des
restaurants : « De petits batiments devraient
s’élever a intervalles plus ou moins régu-
liers, chacun pour un seul groupe de style
cohérent, mais comprenant toutes les
expressions artistiques de ce style, non pas
dans un mélange bigarré mais bien pour
les étudier les unes apres les autres dans
un seul et méme batiment. Outre la
collection exposée, chacun des batiments
devrait également comprendre un petit
dépot d’étude. Chaque batiment unique-
ment d’une taille permettant d’accueillir ses
trésors sans qu’ils s’altérent. Un peu a
I'écart se trouve une batisse plus impor-
tante pour les expositions temporaires.

Il conviendrait cependant que I'art contem-
porain marque I'ensemble du complexe

de son empreinte : le meilleur artisanat d’art
aurait a livrer le mobilier utilitaire, les
tableaux de peintres vivants a décorer les
murs des restaurants et des salles de
détente, les meilleurs architectes devraient
construire les différents batiments. »

Carl Georg Heise, « Zur Umgestaltung des
Museumswesens » (1951), in : Der gegen-
wartige Augenblick. Reden und Aufsétze
aus vier Jahrzehnten, Carl Georg Heise (éd.),
Berlin : Gebr. Mann, 1960, p.93-100, ici p. 99.
Achim PreiB, « Die Museen der birger-
lichen Vereine. Exkurs zur Entwicklung der
Schweizerischen Museumsarchitektur »,

in : Das Museum und seine Architektur.
Wilhelm Kreis und der Museumsbau in der
ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts, Achim
PreiB (éd.), Bonn : Verlag und Datenbank

ur Geisteswissenschaften, 1992, p.157-161,
ici p.157. A propos de la genése du musée
de Winterthour et de la critique de
Lichtwark, v. aussi Katharina Furrer-Kempter,
« Das Kunstmuseum. Entstehung und
Verwirklichung einer Idee », in : Geschichte
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des Kunstvereins Winterthur seit seiner
Grindung 1848, Winterthour : Stadtbiblio-
thek, 1990, p.136-175, ici p. 144-151.

Achim PreiB, ibid., p.159.

A Aarau, le nouveau batiment du musée
ouvre ses portes en 1959 aprés des décen-
nies de planification, I'appel d’offres re-
montant a 1937. Michael Hanak, « Architek-
tur fur die Kunst. Die Genese des Aargauer
Kunsthauses in Aarau », in : Ein Kunst Haus.
Sammeln und Ausstellen im Aargauer
Kunsthaus, Beat Wismer, Stephan Kunz et
Gerhard Mack (éd.), Aarau : Aargauer Kunst-
haus, 2007, p.255-263.

Dans le bureau parisien de Perret, situé
dans 'immeuble rue Raynouard ou il
s’installe en 1932, I'escalier investit 'espace
comme a Aarau. V. Les Fréres Perret.
L'ceuvre compleéte. Les archives d’Auguste
Perret (1874-1954) et Gustave Perret
(1876-1952), Maurice Culot, David Peyceré
et Gilles Ragot (éd.), Paris : Institut francais
d’Architecture / Editions Norma, 2000,
p.194-195. Perret entretenait d’étroites rela-
tions avec Karl Moser et trouva d’importants
adeptes en Suisse. V. aussi Alfred Roth,
Begegnung mit Pionieren, Bale/Stuttgart :
Birkhauser Verlag, 1973, p. 219-227,

faisant référence a I’enseignement universi-
taire de Karl Moser et a la présence répétée
de Perret en Suisse. Jean Tschumi, par
exemple, a également adapté I'escalier de
Perret pour le siége de Nestlé a Vevey,
construit en 1956-1960. Merci a Astrid Naff
pour cette information.

Une histoire muséale de la Suisse mettant
I'accent sur le musée d’art reste encore a
écrire pour une grande partie du siécle.
Nombre d’établissements ont des délais
trés longs en raison des procédures. Pour
un apercu, v. uniquement Achim PreiB, op.
cit. ; des exemples dans Hannelore Schu-
bert, Moderner Museumsbau. Deutschland,
Osterreich, Schweiz, Stuttgart : Deutsche
Verlags-Anstalt, 1986 ; ainsi que des études
ponctuelles telles que Ulrike Jehle-Schulte
Strathaus, Das Ziircher Kunsthaus. Ein
Museumsbau von Karl Moser, Bale/Boston/
Stuttgart : Birkhauser Verlag, 1982. La série
«Musées de Suisse » en treize volumes

sur les musées les plus importants se
concentrent principalement sur I'histoire de
certaines collections. A propos d’Aarau,

v. Aargauer Kunsthaus Aarau, Beat Wismer,
Stephan Kunz et Corinne Sotzek (éd.),
Genéve : Groupe BNP Paribas en Suisse /
Zurich : SIK-ISEA, 2003.

Detlef Hoffmann, « Drei Jahrzehnte
Museumsentwicklung in der Bundesrepu-
blik », in : Vom Elfenbeinturm zur FuBgénger-
zone. Drei Jahrzehnte deutsche
Museumsentwicklung, Landschaftsverband
Rheinland (éd.), Opladen : Leske + Budrich,
1996, p.13-24.

Peter Kolb, « Das Museum als Bildungs-
stétte und die Geschichte der Museumspéa-
dagogik in Deutschland », in : Museums-
padagogik. Ein Handbuch. Grundlagen und
Hilfen fir die Praxis, Alfred Czech, Josef
Kirmeier et Brigitte Sgoff (€d.), Schwalbach
am Taunus : Wochenschau Verlag, 2014,
p.12-26 ; Handbuch Museumspédagogik.
Orientierungen und Methoden flir die Praxis,
Klaus Weschenfelder et Wolfgang Zacharias
(éd.), Disseldorf : Padagogischer Verlag
Schwann, 1981.
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En 1974, le Deutsche Stadtetag (Association
des villes allemandes) publie des recom-
mandations pour une coopération plus
étroite entre I’école et les musées. En RDA,
cela a eu lieu plus tét. V. Katharina Fllugel,
Einfiihrung in die Museologie, Darmstadt :
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 2005,
p.132-133. La premiére revue de 'IlCOM a
ce sujet a également été publiée au méme
moment : Annales des Musées : Education,
Action Culturelle, n° 1-6,1969-1974.

Das Museum. Lernort contra Musentempel,
édition spéciale de la revue Kritische
Berichte, Ellen Spickernagel et Brigitte
Walbe (éd.), GieBen : Anabas-Verlag, 1976.
L'Ulmer Verein a été fondée en 1968 lors

du congres des historiens de I’art allemands
a Ulm en tant qu’association pour les
sciences de I'art et de la culture engagée
dans la recherche critique.

Dans la préface des actes du colloque, les
éditrices déclarent avec lucidité : « Dans

ce cadre d’interprétation - le lieu éducatif -,
les témoignages relevant de I'histoire de
I'art, par exemple, refléteraient la commer-
cialisation de I'esthétique ainsi que le
manque de références a I’'Histoire et I’hosti-
lité envers cette derniére de la part de notre
environnement — les collections provenant
de pays non européens, en surmontant
leurs origines colonialistes, refléteraient les
problémes politiques actuels et les boule-
versements de ces Etats [...] », Ellen Spicker-
nagel et al., ibid., p.5 (traduction de Bettina
Marchal-Gier).

Detlef Hoffmann, « “LaBt Objekte sprechen!”.
Bemerkungen zu einem verhangnisvollen
Irrtum », in : Ellen Spickernagel et al., ibid.,
p.101-120, ici p.106.

V. la contribution de Werner Hofmann,

« Einige Bemerkungen zu themenspezi-
fischen Ausstellungen in einem Kunst-
museum », in : ibid., p.82-83. Les
expositions thématiques de Werner Hof-
mann (1928-2013) a la Hamburger Kuns-
thalle ont ouvert la voie, dont : Nana. Mythos
und Wirklich-keit (1973), Caspar David Frie-
drich (1974), Courbet und Deutschland
(1978), Eva und die Zukunft (1986) ainsi que
Europa 1789: Aufkldrung, Verkldrung, Verfall
(1989).

En 1988 eurent lieu en Suisse les premiéres
rencontres d’un petit groupe de personnes
chargées de I’éducation au musée, qui se
sont par la suite organisées en association.
V. Samy H. Bill, « Museumspédagogik in

der Schweiz », in : Klaus Weschenfelder et
al., op. cit., p.389—-391. Hans-Ulrich Thamer,
« Das “zweite Museumszeitalter”. Zur
Geschichte der Museen seit den 1970er
Jahren », in : Museen zwischen Qualitdt und
Relevanz. Denkschrift zur Lage der

Museen, Bernhard Graf et Volker Rodekamp
(éd.), pour Institut fir Museumsforschung

- Staatliche Museen zu Berlin et Deutsche
Museumsbund e.V., Berlin : G+H Verlag,
2016, p.33-42.

Arthur Danto, « The Artworld »,in :

The Journal of Philosophy, vol. 61, n° 19,

15 octobre 1964, American Philosophical
Association Eastern Division Sixty-First
Annual Meeting, p.571-584.

Alexander Alberro, « Institutions, Critique
and Institutional Critique », in : Institutional
Critique. An Anthology of Artists’ Writings,
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a1

Alexander Alberro et Blake Stimson

(éd.), Cambridge, MA : MIT Press, 2009,
p.2-19,ici p. 6.

Pierre Bourdieu et Alain Darbel, L'amour de
I'art. Les musées et leur public, Paris : Edi-
tions de Minuit, 1966.

Hans-Ulrich Thamer, op. cit.

Hilmar Hoffmann, Kultur fir alle. Perspek-
tiven und Modelle, Francfort-sur-le-Main :
S. Fischer Verlag, 1979.

Detlef Hoffmann, op. cit., p.112.

« Le musée est une institution permanente,
sans but lucratif, au service de la société

et de son développement, ouverte au public,
et qui fait des recherches concernant

les témoins matériels de ’lhomme et de son
environnement, acquiert ceux-1a, les
conserve, les communique et notamment
les expose a des fins d’études, d’éducation
et de délectation ». V. Bruno Brulon Soares,
« Définir le musée : défis et compromis

au XXI¢ siecle », in : ICOFOM Study Series,
ne 48-2, 2020, p.33-50. V. aussi Peter van
Mensch, « Die Methodik der Museologie und
ihre Verwendung in der musealen Praxis »,
in: Museologie. Neue Wege, neue Ziele,
Hermann Auer (éd.), Munich : K.G. Saur Ver-
lag, 1989, p.48-57 ; ainsi que Werner
Hilgers, Einfihrung in die Museumsethik,
Berlin : G+H Verlag, 2010, en particulier
p.21-32. Ajoutons ici que 'ICOM est une
association libre de musées internationaux
dont les publications n’ont pas de statut
juridiguement contraignant, mais le carac-
tére de conventions. En 2022, aprés des
discussions approfondies, un compromis a
pu étre élaboré a propos d’une nouvelle
définition, qui prend, par exemple, davan-
tage en compte le théme de la participation.
V. //icom.museum/fr/ressources/normes-
et-lignes-directrices/definition-du-musee/
(derniére consultation : 28.8.2023).

Das Museum der Zukunft. 43 Beitrdge zur
Diskussion (ber die Zukunft des Museums,
Gerhard Bott (éd.), Cologne : Verlag M.
DuMont Schauberg, 1970.

Paulgerd Jesberg, « Das Museum der
Zukunft — Aufgabe, Bau, Einrichtung,
Betrieb », in : Gerhard Bott, ibid., p.138-156.
Michel Foucault, « Des espaces autres »
(1967),in : Empan, 2004/2 (n° 54), p.12-19 :
ainsi que Walter Grasskamp, Das Kunstmu-
seum. Eine erfolgreiche Fehlkonstruktion,
Munich : Verlag C.H. Beck, 2016, p.13 et 21.
Jan Pieper, « Das Museum als Stadtteil. Zur
Offentlichkeit eines 6ffentlichen

Gebaudes », in : Frankfurter Hefte, année 33,
ne 9, septembre 1978, p.42-52, ici p.47.

De tels concepts ont été par exemple réali-
sés par Louis I. Kahn a la Yale University

a New Haven.

Jan Pieper, ibid., p.51.

Jan Pieper, ibid., p.49.

Gerhard Schulze, Die Erlebnisgesellschafft.
Kultursoziologie der Gegenwart, Francfort-
sur-le-Main : Campus Verlag, 1992.
Michaela Giebelhausen, « Symbolic

Capital. The Frankfurt Museum Boom of the
1980s », in : The Architecture of the Museum.
Symbolic Structures, Urban Contexts,
Michaela Giebelhausen (éd.), Manchester :
Manchester University Press, 2003, p.75-107.
Mieke Bal, « Sagen, Zeigen, Prahlen », in :
Kulturanalyse, Mieke Bal (éd.), Francfort-sur-
le-Main : Suhrkamp Verlag, 2002, p.72-116.
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42 V.laformulation de Hans Hollein, qui voulait
permettre une « expérience aux multiples
superpositions » (comme caractéristique
d’un « musée vivant »). Hans Hollein, « Zum
Konzept des Museums », in : Stddtisches
Museum Abteiberg Ménchengladbach.
Entwurf des Neubaus von Architekt Prof.
Hans Hollein. Aspekte der musealen Akti-
vitét unter Leitung von Dr. Johannes
Cladders, Germano Celant (éd.), cat. exp.
(Milan, Padiglione d’arte contemporanea di
Milano), Vienne : Galerie Ulysses, 1979,
sans page.

43  Apropos de carte blanche, v. Christopher
R.Marshall, « Ghosts in the Machine. The
Artistic Intervention as a Site of Museum
Collaboration-accommodation in Recent
Curatorial Practice », The International
Journal of the Inclusive Museum, vol. 4, nc 2
septembre 2012, p.65-80 ; et Barbel Kiister,
« Aspekte der Positioniertheit. Interven-
tionen zeitgendssischer Kilinstler*innen in
ethnologischen Sammlungen aus kunstwis-
senschaftlicher Sicht », in : Barbel Klister
et al., op. cit., p.127-156.

44 Pour la Suisse, on constate également la
méme chose a la fin des années 1980
du point de vue de P’histoire de I'art. V. Martin
R. Scharer, « Von der einseitigen Vielfalt
der Schweizerischen Museumslandschaft »,
in : Unsere Kunstdenkméler. Mitteilungsblatt
fiir die Mitglieder der Gesellschaft fir
Schweizerische Kunstgeschichte, année 37,
ne 3,1986, p.257-262. Cela inclut aussi
'avénement des audioguides numériques
au début des années 1990, dont les innom-
brables capacités ont détroné toutes les
autres formes de médiation. Autant que je
sache, il n’existe pas encore une histoire
médiatique axée sur la technologie concer-
nant 'autoguide. Au sujet des perspectives
de l'audioguide, v. Mit den Ohren sehen.
Audioguides und Hérstationen in Museen
und Ausstellungen, Hannelore Kunz-Ott
(éd.), Munich : Deutscher Kunstverlag, 2012.

45 |l s’agit entre autres des écrits de Svetlana
Alpers, Tony Bennett, Mieke Bal, James
Clifford, Carol Duncan, Rosalind Krauss,
Donald Preziosi ; la plupart sont rassemblés
in : Grasping the World. The Idea of the
Museum, Donald Preziosi et Claire Farago
(éd.), Aldershot : Ashgate, 2004.

46 Svetlana Alpers, « The Museum as a Way
of Seeing », in : Exhibiting Cultures. The
Poetics and Politics of Museum Display, lvan
Karp et Steven D. Lavine (éd.), Washington/
Londres : Smithsonian Institution Press,
1991, p.25-32.

47  James Clifford, « Museums as Contact
Zones », in : Routes. Travel and Translation in
the Late Twentieth Century, Cambridge/
Londres : Harvard University Press, 1997,
p.188-219.

48 Nora Sternfeld, « Pladoyer. Um die Spielre-
geln spielen! Partizipation im post-re-
présentativen Museum », in : Das parti-
Zipative Museum. Zwischen Teilhabe und
User Generated Content. Neue Anforder-
ungen an kulturhistorische Ausstellungen,
Susanne Gesser et al. (éd.), Bielefeld : trans-
cript Verlag, 2012, p.119-126, ici p. 125, note
10.

49 Karen van den Berg, « Zeigen, forschen,
kuratieren. Uberlegungen zur Epistemologie
des Museums », in : Politik des Zeigens,

Barbel Kiister

50

51
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Karen van den Berg et Hans Ulrich Gum-
brecht (éd.), Paderborn : Wilhelm Fink Ver-
lag, 2010, p.143-168.

Sigfried Giedion, « Lebendiges Museum »,

in : Der Cicerone. Halbmonatsschrift

fuir die Interessen des Kunstforschers &
Sammlers, année 21, n° 4, février 1929,
p.103-106, ici p.103.

Elke Bippus, « Kann man im Ausstellungs-
raum forschen? Oder: Die Ausstellung
zwischen Labor und Verhandlungsraum von
Wissen », in : Wissenschaft im Museum —
Ausstellung im Labor, Anke te Heesen et
Margarete Véhringer (éd.), Berlin : Kulturver-
lag Kadmos, 2014, p.196—-215. « Les proces-
sus de production et de représentation/
présentation sont intégrés les uns dans les
autres. », ibid., p.206. Pour Bippus, une autre 57
caractéristique du laboratoire est « qu’il
rend possible la connaissance par les sens
en contournant la hiérarchie des objets d’art
et du sujet de recherche », ibid. (traductions
de Bettina Marchal-Gier).

V. les archives du projet pour le Humboldt
Lab : www.humboldt-lab.de/projektarchiv/
index.html (derniere consultation :
28.8.2023) et la publication Prinzip Labor.
Museumsexperimente im Humboldt

Lab Dahlem, Martin Heller et la Kulturstif-
tung des Bundes, Stiftung Preussischer
Kulturbesitz des Bundes (éd.), Berlin : Nico-
lai Verlag, 2015. La deuxiéme série de
laboratoires de premier plan a été réalisée
sous la direction de Clémentine Deliss

au Museum der Weltkulturen a Francfort- 58
sur-le-Main a partir de 2011. V. a ce sujet
Stefanie Heraeus, « Ein Museum transfor-
mieren. Das Frankfurter Weltkulturen 59
Museum als Ort kiinstlerischer Produktion »,
in : Barbel Kuster et al., op. cit., p.183-209.
Art as Connection, Aargauer Kunsthaus (éd.),
cat. exp., Aarau : Aargauer Kunsthaus, 2022.
Daniel Tyradellis, Miide Museen. Oder:

Wie Ausstellungen unser Denken verdndern
kénnten, Hambourg : Edition Kérber-Stiftung,
2014, p.42.

Daniel Tyradellis, Ibid., p. 81. Tyradellis 60
peaufine encore son argumentation : « Tout
élément étranger, pour autant qu’il ne pro-
vienne d’un artiste, fait tomber la position
d’une exposition sur I'’échelle imaginaire

— du moins est-ce la perception intérieure
des protagonistes dans les musées d’art et
d’une grande partie de la rubrique culture
des journaux », ibid., p.79. « Ainsi, tandis
qu’au musée du savoir, les processus de
travail menant a une exposition sont répartis
selon les domaines de compétence, qui
font obstacle a une interaction des contenus
avec le design intérieur, les processus du
musée d’art restent certes tous dans une
seule main, mais les themes concrets et la
décoration intérieure jouent dans I'en-
semble un réle secondaire. », ibid., p. 81 (tra-
ductions de Bettina Marchal-Gier).

La révision des savoirs marginalisés com-
prend également un nouveau regard sur
I'ceuvre de nombreux artistes peu exposés
en raison de processus d’exclusion histo-
riques ou sur les collections rarement acti-
vées car éloignées d’un prétendu canon.
D’autres acteurs du musée peuvent en
outre étre appelés a participer. V. Susanne
Gesser et al., op. cit. ; ainsi que Anja Piontek,
Museum und Partizipation. Theorie und
Praxis kooperativer Ausstellungsprojekte
und Beteiligungsangebote, Bielefeld : trans-

De I’évolution des musées d’art.
Petite histoire des enjeux actuels

cript Verlag, 2017. Piontek décrit le tournant
collaboratif comme une conséquence de
I'élargissement du public suite au boom
muséal de

la fin des années 1980 et des années 1990.
De nouveaux groupes dont les attentes
n’entraient pas dans le cadre de I’horizon
artistique de I’éducation bourgeoise ren-
daient possible des expositions différentes
et apportaient avec eux un tout autre
comportement réceptif. Ibid. p.102. De plus,
les questions de collaboration en tant

que pratique critique sur le plan artistique
et activiste étaient par ailleurs discutées

de maniére quelque peu différente. V. Mark
Terkessidis, Kollaboration, Berlin :
Suhrkamp Verlag, 2015.

Markus Miessen, The Nightmare of Participa-
tion, New York/Berlin : Sternberg Press,
2010. Miessen restitue les entretiens avec la
politologue Chantal Mouffe, qui met en
garde contre le risque de discréditer dans
son ensemble le savoir spécifique a travers
un verdict sur la participation. Mais elle

dit aussi: « Toutes les sortes d’engagement
productifs pour perturber le consensus sont
importantes pour faire émerger les choses
que le consensus voulait faire disparaitre.
Les artistes, ou les personnes qui s’engagent
dans la culture au sens large, jouent un réle
primordial a cet égard car ils apportent
d’autres formes de subjectivité que celles
qui existent actuellement. », ibid. p.101 (tra-
duction de Bettina Marchal-Gier).

The Transhistorical Museum. Mapping the
Field, Eva Wittocx et al. (éd.), Amsterdam :
Valiz, 2018.

« Museums are a collective expression of
what we consider important in culture,

and offer a space to reflect and debate our
values; without reflection, there can be

no considered movement forwards. » Claire
Bishop, Radical Museology or: What’s
“Contemporary” in Museums of Contempo-
rary Art?, Londres : Koenig Books, 2013,
p.61.

Bishop poursuit : « [A]n active, historical
agent that speaks in the name not of national
pride or hegemony but of creative question-
ing and dissent. », ibid., p.59.
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Simona Ciuccio

La collection en dialogue

L’Aargauer Kunsthaus en tant que
La maison de I'art en Suisse, en tant
qgue musée ouvert et institution of-
frant un espace de réflexion et de
discussion sur les questions socié-
tales - telle a été la vision formulée
par sadirectrice, Katharina Ammann,
lors de sa prise de fonction en 2020.
Depuis, des axes sont définis et ex-
plorés sous différents angles chaque
année. Par ailleurs, le Kunsthaus a
a cceur de mettre davantage en va-
leur sa vaste collection, qui compte
aujourd’hui plus de 20000 csuvres,
afin de donner plus de visibilité et
de pertinence au patrimoine cultu-
rel. Il semblait donc logique de fu-
sionner en 2022 ces deux objectifs
en un focus thématique sur la col-
lection : elle constituait un point de
départ aux facettes multiples, per-
mettant de découvrirles fonds d’'une
nouvelle maniére et de les consi-
dérer sous des aspects différents
au fil des expositions temporaires.



Depuis sa création, les activités de collecte et
d’exposition du Kunsthaus se sont toujours nourries
mutuellement. A maintes reprises, des projets d’ex-
position ont vu le jour grace ala collection et nombre
d’ceuvres témoignent d’expositions temporaires
passées. Ces derniéres ont forgé dans une large
mesure le profil de la collection, comme les expo-
sitions sur Karl Ballmer (1960, 1991, 2016) ou Emma
Kunz (1973-1974, 2021). En 1974, sous la direction de
I’'ancien conservateur Heiny Widmer, fut formulé I'ob-
jectif, encore valable aujourd’hui, de constituer une
collection de «I'art suisse de référence »'. Méme si, a
la fin des années 1990, la promotion du projet d’exten-
sion se faisait sous I'angle de la politique culturelle, en
qualifiant élogieusement la collection argovienne de
« galerie nationale discrete »2, il s’agissait également
de lui procurer des espaces permanents et de mettre
davantage I'accent sur I'interaction entre I’activité
d’exposition et de collection. Dans le méme temps, de
grandes figures de 'histoire de I'art telles que Caspar
Wolf, Johann Heinrich Fissli, Ferdinand Hodler, les
concrets zurichois ou Sophie Taeuber-Arp pouvaient
désormais étre exposées en continu dans les salles a
I’éclairage zénithal. Sous la direction de Beat Wismer
et de Madeleine Schuppli, qui lui succéde, ’Aargauer
Kunsthaus s’est fait un nom au-dela des frontiéres
nationales en tant que lieu donnant de plus en plus
souvent a voir des artistes de la scéne contemporaine
internationale. Parallélement, des projets d’exposi-
tions temporaires ont continué a étre réalisés sur la
base du fonds de la collection, comme par exemple
Voglio vedere le mie montagne. Die Schwerkraft der
Berge 1774-1997 (1997) ou Swiss Pop Art. Formes et
tendances du Pop Art en Suisse (2017, ill. p.124—-125).

S’inscrivant également dans la continuité des
derniéres décennies, I'exposition temporaire Tétes,
baisers, batailles. Nicole Eisenman et les Modernes
(2022, ill. p.148—149) a été un parfait exemple d’un for-
mat interagissant avec les collections sous le signe de
la contemporanéité. Les peintures et dessins d’Eisen-
man entraient en dialogue avec des ceuvres du mo-
dernisme provenant des collections du musée ainsi
que de trois institutions partenaires européennes. Ce
face-a-face sur un pied d’égalité d’ceuvres queer fé-
ministes d’Eisenman avec celles de Max von Moos,
Alice Bailly, Pablo Picasso, Oskar Schlemmer ou Max
Beckmann a fait émerger de nombreux points de ré-
férence thématiques et invité a resituer les Modernes
depuis une perspective actuelle. D’autant qu’Eisen-
man n’est pas la derniére a bousculer avec un hu-
mour subversif le canon rigide de I’histoire de I'art et
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a formuler de nouvelles déclarations sur I'existence
humaine, les conventions sociétales, les conflits so-
ciaux, et les questions d’identité. Les tableaux de
Nicole Eisenman et les ceuvres issues de la collec-
tion du Kunsthaus étant exposés aux c6tés d’ceuvres
d’autres musées européens, cela a permis de souli-
gner l'influence temporelle — mais aussi celle, souvent
atortignorée, exercée par le lieu — sur ’émergence
de I'art moderne3. De ce fait, I'exposition se prétait
a une relecture de la collection sous divers aspects.
En 2014, 'exposition Docking Station. Des artistes
contemporains face aux ceuvres de I’"Aargauer Kunst-
haus et de la collection de la Nationale Suisse, faisait
le chemininverse, eninvitant des artistes a choisirdes
ceuvres de la collection et a les mettre en rapport avec
des travaux spécialement concus pour I’exposition
(ill. p. 112—-113). La combinaison d’art contemporain et
d’ceuvres historiques est révélatrice de 'ambition du
musée de jeter des ponts entre art ancien et art actuel
et deréinterroger sans cesse la collection. Marc Bauer,
qui a étudié la vie et I'ceuvre de l'artiste Karl Ballmer,
s’est livré également a cet exercice. Dans son ceuvre
installative, Sphinx, 1931, 1935 / 1947 (2014, ill. p. 28), il
est parti sur les traces de I’héritage de Ballmer, dont
les créations furent classées comme « dégénérées »
durant la période national-socialiste. Dans ce travail,
Bauer prend pour théme a la fois les souvenirs indi-
viduels et notre mémoire collective. Grace a l'inter-
vention de ce dessinateur contemporain, ’'ccuvre du
peintre et écrivain argovien a connu un repositionne-
ment. Avec la rétrospective Karl Ballmer. Téte et coeur
(2016, ill. p. 28), I'artiste, bien ancré dans I'histoire du
musée, a bénéficié d’une vaste présentation deux ans
plus tard4. En coopération avec ’Ernst Barlach Haus
de Hambourg, I'exposition rendait hommage al'ceuvre
de Ballmer, dont la majeure partie du legs pictural
se trouve a la Fondation Karl Ballmer, affiliée a I’Aar-
gauer Kunsthaus. Dans les années 1930, Ballmer fai-
sait partie des principaux artistes avant-gardistes de
la Sécession de Hambourg, jusqu’a ce que le régime
national-socialiste 'oblige a rentrer en Suisse en 1937.
Déja en 2014, Bauer souléve un sujet polémique dans
ses dessins sur Ballmer, a savoir le traitement institu-
tionnel de « ’'art dégénéré ». Peu avant I'ouverture de
I’exposition Docking Station, on apprenait que la Fon-
dation Kunstmuseum Bern serait I’héritiére de la col-
lection du défunt marchand d’art allemand Cornelius
Gurlitt, collection sur laquelle pesait le lourd soupgcon
qu’il s’agissait, dans de nombreux cas, d’ceuvres d’art
spoliées par les nazis®. Cette révélation fracassante
a intensifié les activités en matiére de recherche de
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Marc Bauer, Sphinx, 1931,
1935/1947,2014

Vue de I'exposition
Docking Station. Des
artistes contemporains
face aux ceuvres

de I’Aargauer Kunsthaus
et de la collection

de la Nationale Suisse,
Aargauer Kunsthaus, 2014

2

Vue de I'exposition
Karl Ballmer. Téte et caeur
Aargauer Kunsthaus, 2016
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provenance, tant au niveau national qu’international®.
Par la suite, de 2017 et 2019, dans le cadre d’un pro-
jet national de recherche de provenance financé
par I'Office fédéral de la culture (OFC), 54 ceuvres
de I’Aargauer Kunsthaus ont fait I'objet d’un examen
minutieux de leurs origines’. Les bases permettant
de poursuivre les recherches de provenance com-
menceées dés 2008 ont ainsi été posées. Le travail
s’est concentré sur les tableaux et dessins de I'ex-
pressionnisme allemand et du modernisme classique
provenant du legs du couple d’Aarau Valerie et Othmar
Hauptli, qui est venu enrichir la collection du musée
en 19838. Aujourd’hui, le quotidien des musées n’est
plus concevable sans I’'analyse scientifique de I'his-
torique des ceuvres, qui est de plus en plus liée au
travail de curation. C’est également le cas a ’Aargauer
Kunsthaus ou les recherches se poursuivent, méme si
la collection comprend avant tout des ceuvres d’art de
Suisse et compte, de ce fait, moins d’ceuvres commer-
cialisées a I’échelle internationale durant la période
national-socialiste, en comparaison d’autres collec-
tions. Au fil des ans, cependant, c’est précisément par
le biais de donations que des ceuvres de I'expression-
nisme allemand ou de I’art francais du XIX® siécle ont
fait leur entrée au musée, dont les changements de
propriétaires entre 1933 et 1945 doivent étre vérifiés
avec une attention toute particuliére. Des artistes
suisses négociés a l'international, tels que Ferdinand
Hodler ou Paul Klee, font également I'objet de ces
recherches.

Les deux expositions Réserves latentes. Pein-
ture suisse 1850-1950 (2013) et Passagers clandes-
tins. Peinture suisse 1850-1950 (2018), quant a elles,
replacaient au centre de I'attention des artistes de la
premiére moitié du XX® siecle,tombé-e-s dans I'oubli
de I'histoire de I’art de ces derniéres décennies. Les
ceuvres présentées provenaient de la collection privée
de Peter Suter et des fonds de I’Aargauer Kunsthaus.
Le conservateur de la collection, Thomas Schmutz, et
le collectionneur Peter Suter ont réuni dans chacune
des expositions des tableaux de nombre d’artistes
de différentes époques. Sans préjugé aucun, ils pré-
sentaient, sur un pied d’égalité, des chefs-d’ceuvre
de Ferdinand Hodler, Giovanni Giacometti ou Arnold
Bocklin aux c6tés de réalisations d’artistes a peine
connu-e-s aujourd’hui — une initiative peu commune
pour des expositions d’ceuvres de ces grands clas-
siques de l’art suisse (ill. p. 106—107). L’articulation des
thémes ouvrait de nouvelles possibilités en matiére
de vision comparative. Les deux expositions voulaient
ainsi s’affranchir des hiérarchies existantes et attirer
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I’attention surle large éventail des ceuvres présentées : curiosité versus
savoir, perception intuitive de la qualité versus canonisation par I'histoire
de l'art®. Mais elles renouaient aussi avec la tradition de la maison de se
meéfier de '« alignement de figures de renom » et de se focaliser encore et
toujours, tant lors d’expositions individuelles que dans le développement
de la collection, surdes artistes sortant du commun et n’entrant pas dans
les tendances du moment, afin de les recontextualiser régulierement
lors de présentations individuelles, thématiques ou de la collection™.

La collection s’agrandit

En 2003, P’extension du Kunsthaus fut inaugurée avec I'exposi-
tion Neue Rdume. Die Sammlung im erweiterten Aargauer Kunsthaus
(ill. p. 82—-83). Elle ne mettait pas seulement I'architecture en scéne
sur trois étages, mais présentait également la richesse de la collec-
tion et les nouvelles possibilités de la rendre durablement accessible
au public. Quatre ans plus tard avec Etant donné: Die Sammlung!
250 Jahre aktuelle Schweizer Kunst (2007, ill. p. 90—91), la collection in-
vestissait pour la deuxiéme fois ’ensemble de I'espace d’exposition.
Le motif en était autant le prochain changement de direction que la
parution de la derniére publication de la collection, Ein Kunst Haus.
Sammeln und Ausstellen im Aargauer Kunsthaus, qui développe I’évo-
lution des activités de collecte et d’exposition tout en proposant un
tour d’horizon de I’'histoire de I'art suisse des 250 derniéres années™.
Il a ensuite fallu attendre quinze autres années avant que — aprés Etant
donné - latotalité de I'espace d’exposition soit a nouveau exclusivement
dédié ala collection. Avant - Dedans - Aprés. La collection en transition
(2022, ill. p. 150—151) présentait, comme en 2007, principalement des
ccuvres nouvellement entrées mais, contrairement a I'exposition précé-
dente, se concentrait sur I'art contemporain. Des donations et dépdéts
notables, comme ceux provenant des collections Ringier et Andreas
Zust, de la collection d’art de la Confédération, de la fondation Walter
A. Bechtler ou de I’Association des amis de la collection de I’Aargauer
Kunsthaus, ont contribué, surtout ces derniéres décennies, a renforcer
la part occupée par les travaux d’artistes de la scéne contemporaine.
Grace a l'importante donation d’Ellen et Michael Ringier en 2020, des
groupes d’ceuvres d’Ugo Rondinone et Valentin Carron ont pu étre com-
plétés et certaines lacunes comblées avec des travaux d’artistes qui,
jusqu’a présent, n’étaient que peu ou pas du tout représenté-e:s dans la
collection, comme Urs Fischer ou Sylvie Fleury. Avant - Dedans + Aprés
reflétait le passé, interrogeait le présent et osait porter un regard sur le
futur, notamment en intégrant des préts sélectionnés qui ne faisaient pas
(encore) partie de la collection. De ce fait, ’exposition n’avait qu’un vague
lien avec Desiderata. Nouveautés de la Collection, qui, en 2014, présen-
tait temporairement les nouvelles acquisitions des derniéres années
(ill. p. 31). Ces deux expositions ont montré une fois de plus que I'’expan-
sion de la collection s’est opérée, depuis toujours, selon les possibilités
d’établir des relations contextuelles et formelles au sein de la collection
et,en méme temps, d’acquérir de (futures) ceuvres de référence pourle
musée. Le titre Desiderata fait allusion au fait que collectionner présup-
pose toujours aussi un désir. Dés 1974, le conservateur Heiny Widmer

29

En mouvement:
la gestion de la collection aujourd’hui



présentait sa vision d’'un musée idéal pour I’art suisse
lors de I’exposition collective Haben und nicht haben.
Schweizer Kunst. Versuch eines Musée idéal. Dans le
catalogue d’exposition du méme nom, il mettait en
évidence les douloureuses lacunes, qui subsisteront
dans toute collection, mais aussi la tAche du musée
de les recenser et de les évaluer. Et de conclure par
la constatation que I’examen de ses propres fonds
permet toujours aussi un nouveau départ’2,

Il est par exemple judicieux, dans le cadre d’ex-
positions de la collection, d’examiner de plus prés ce
dont on dispose et d’analyser comment les ceuvres
sontliées entre elles. lly a un besoin constant de nou-
velles décisions quant aux priorités pouvant et devant
étre établies, aux groupes d’ceuvres pouvant et devant
étre élargis. ll convient a cette fin de tenir compte du
fait que les collections publiques, comparativement
aux privées, dépendent d’autres facteurs structurels,
financiers et aussi personnels. Les collections privées
se constituent en général sur un laps de temps limi-
té, selon des golts individuels assortis parfois d’un
pouvoir d’achat conséquent. La collection de I’Aar-
gauer Kunsthaus s’accroit depuis plus de 160 ans, a
I’époque sous 'impulsion de la Société argovienne
des beaux-arts, qui détient aujourd’hui encore un tiers
de la collection. Cependant, le canton d’Argovie et la
ville d’Aarau ont, eux aussi, trés t6t soutenu financié-
rement I'acquisition d’ceuvres majeures®. Les achats
sont aujourd’hui financés par le canton, avec un sou-
tien ponctuel du secteur privé. Depuis 1944, ’Associa-
tion des amis de la collection de ’Aargauer Kunsthaus
apporte une aide substantielle, engagement qui per-
met de combler des lacunes. Régulierement, des par-
ticuliers s’adressent en outre au musée et proposent
des ceuvres a la vente, a titre de prét permanent ou
de donation. Si I’'on analyse la croissance de la col-
lection de ’"Aargauer Kunsthaus ces derniéres années,
il en ressort que celle-ci est bien plus le fruit de do-
nations et de préts permanents que d’acquisitions.
En 2017,un événement particulierement heureux s’est
produit lorsque ’Aargauer Kunsthaus et huit autres
institutions se sont vu confier respectivement une
partie de la collection de Werner Coninx a titre de
prét permanent. Ces quelque 130 ceuvres recues en
bloc ont offert la possibilité de présenter davantage
les modernes au musée, I'art de Suisse romande ga-
gnant par ailleurs en importance avec des ceuvres des
fréeres Barraud et sept tableaux de René Auberjonois,
a la satisfaction du musée. Il n’est donc pas surpre-
nant qu’un tel apport grace aux nouveaux fonds et
de collections partielles, comme dans le cas de la
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collection Werner Coninx, débouche d’une part sur
une exposition telle que Collection Werner Coninx. Un
panorama (2020, ill. p. 31), et qu’apparaissent d’autre
part des réarrangements et autres réajustements au
sein des présentations de la collection.

Exposer des ceuvres contemporaines
de la collection

Lexposition Avant - Dedans - Aprés se focalisait
sur les ceuvres contemporaines de la collection :
outre I’axe de la temporalité, le titre fait également
référence aux questions d’ordre spatial et installatif,
inhérentes a de nombreux travaux présentés. Cer-
taines ceuvres ont dd étre adaptées a I’endroit qui les
accueillait, ou n’auraient pu étre exposées sans le sys-
téme de salles modulables, comme l'installation vi-
déo immersive de Christian Marclay Surround Sounds
(2014/15, ill. p. 31). Exposer une ceuvre contemporaine
est toujours aussi une occasion d’entrer en dialogue
avec les artistes, afin de connaitre leur point de vue a
propos des formes de présentation, des adaptations
techniques ou des conditions de conservation. En ce
sens, I'exposition de la collection offrait 'opportunité
d’analyser et de documenter en détail les caractéris-
tiques spécifiques de leurs ceuvres avec les artistes?4.

La sculpture vidéo Indirektes Sprechen vor weg-
gedrehten Bdumen (2016/2021) d’Yves Netzhammer,
par exemple, était déja présente un an plus tét dans
I’exposition temporaire La sculpture suisse depuis
1945 (2021), pour laquelle elle avait été adaptée trés
exactement a un mur du rez-de-chaussée (ill. p. 32).
Cependant, le changement de cadre a I’étage supé-
rieur lors de I'exposition de 2022 a nécessité, de la
part de l'artiste, quelques ajustements techniques
de PPceuvre acquise peu avant, ainsi qu’une clarifica-
tion des instructions concernant les futures présen-
tations (ill. p. 32). Dans le méme temps était achetée
I’'ceuvre vidéo Towards No Earthly Pole (2019) de Julian
Charriére. A ’Aargauer Kunsthaus, le film a été projeté
pour la premiére fois lors de I’exposition personnelle
éponyme de 2020, dans une immense salle équi-
pée d’un écran de quatorze métres de long, d’un sol
recouvert de bitume et d’une sonorisation sophisti-
quée (ill. p.138—-139). La question s’est posée dés lors
de savoir comment ce travail pourrait étre présenté
dans une salle d’exposition de taille courante et sous
une forme adaptée. Lors d’échanges avec l'artiste et
I’équipe de son studio, les possibilités de présenta-
tion furent discutées et consignées dans un manuel
qui, certes, fixe les paramétres pour les futures mises
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Yves Netzhammer

Indirektes Sprechen vor wegge-
drehten Bdumen, 2016/2021
Vue de I'exposition

La sculpture suisse depuis 1945
Aargauer Kunsthaus, 2021
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Indirektes Sprechen vor weg-
gedrehten Bdumen, 2016/2021
Vue de I'exposition

Avant ¢ Dedans * Apreés.

La collection en transition
Aargauer Kunsthaus, 2022
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en scéne, mais laisse a l'institution exposante une
marge de manceuvre en termes de mise en ceuvre
spatiale et technique.

Outre les discussions sur les futures possibilités
de présentation en coopération avec les artistes et
d’autres expert-e-s, il faut aussi prendre en compte
la transformation électronique des ceuvres audio-
visuelles. Des expositions comme Avant - Dedans -
Aprés permettent d’associer la présentation et la mé-
diation d’un objet a la conservation. Le travail mené
en arriére-plan, tel que la numeérisation et la docu-
mentation de '’ensemble du fonds de vidéos, qui sera
achevé fin 2023, a débuté lors de I'’exposition de la
collection Cut ! L’art vidéo dans la collection (2013,
ill. p. 31). Lexploitation de telles synergies intersec-
torielles s’avére non seulement fructueuse au quo-
tidien pour le musée, mais aussi essentielle lorsqu’il
s’agit d’art contemporain. En particulier le domaine
de la conservation souléve des questions complexes
nécessitant de plus en plus un renfort externe, qu’il
soit de nature professionnelle ou financiére. Dans le
cas de l'art vidéo, ce travail conservatoire a été réalisé
en étroite coopération avec la société videocompany,
qui a fourni des conseils techniques, et 'association
Memoriav, qui s’engage pour la préservation du pa-
trimoine culturel audiovisuel.

De tout autres questions de conservation se
sont posées en 2011, lorsque l'installation de Tho-
mas Hirschhorn Wirtschaftslandschaft Davos (2001,
ill. p.224-225) a fait 'objet d’une exposition person-
nelle a PAargauer Kunsthaus avant d’entrer dans la
collection. Les diverses piéces livrées en piéces dé-
tachées emballées individuellement furent assem-
blées en un immense paysage sur une période de
dix jours. Aprés I'exposition, 'ceuvre, conditionnée
dans 64 caisses, soigneusement documentée et ré-
pertoriée, a pris le chemin du dépdét — sachant que
I’artiste pourrait adapter ou modifier son ouvrage lors
de la prochaine présentation. Sortant du cadre a tous
points de vue, cet apport monumental a la collection
a posé aux services techniques, aux inventaires et
a la conservation des défis d’une toute nouvelle en-
vergure : quel niveau de détail fallait-il adopter pour
documenter et enregistrer une ceuvre d’une telle am-
pleur? Comment et ou pouvait-elle étre entreposée et
comment la conserver au vu des matériaux parfois pé-
rissables ? Linstallation fut le déclencheur qui mena a
I’élaboration d’une démarche innovante et interdisci-
plinaire s’appuyant sur une large base. Par ailleurs, un
crédit spécial du canton fournit en 2016 les moyens
d’aménager un nouveau dépo6t externe permettant
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d’entreposer cette ceuvre et d’autres
dans de bonnes conditions. Grace
aux contributions d’exploitation de
I’Office fédéral de la culture, I’Aar-
gauer Kunsthaus peut, depuis 2018,
développerdavantage de nouvelles
solutions garantissant un entretien
moderne de la collection et mettre
plus de ressources a disposition
pour la conservation des fonds.

Simona Ciuccio

Vue de I'exposition
Big Picture. Le grand format
Aargauer Kunsthaus, 2019

Vue de I'exposition
Images nocturnes
Aargauer Kunsthaus, 2015/16
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La collection comme témoin
et miroir d’'une époque

A partir des années 1970, le collectionneur, photographe et artiste
Andreas Ziist a constitué une collection regroupant plus de 1500 ceuvres.
Elle réunit aussi bien des artistes de renommeée internationale que des
outsiders et des artistes a peine connu-e-s aujourd’hui. Aprés son décés
prématuré, la collection privée arejoint PAargauer Kunsthaus en 2004 en
tant que prét permanent. La collection de Ziist et ses photographies de
la scéne artistique et culturelle zurichoise constituent un témoignage
unique et un riche fonds de toute une génération. De nombreux points
communs au hiveau de la collection et I'intérét pour des artistes évoluant
en dehors des sentiers battus faisait du Kunsthaus le lieu idéal pour ac-
cueillir cette collection privée. Les fonds ont ainsi pu étre étoffés dans le
domaine de I'art contemporain et de nouvelles priorités ont été définies.
Les ceuvres nouvellement entrées furent présentées au public lors de
’exposition temporaire Memorizer. Der Sammler Andreas Ziist (2009,
ill. p. 92-93) et dans le catalogue du méme nom?. Depuis, nombre de
ces ceuvres sont régulierement intégrées, individuellement ou en groupe,
dans des expositions de la collection ou temporaires.

Lannée 2022 dédiée a la collection a culminé dans I’exposition Une
femme est une femme est une femme... Une histoire des artistes femmes
(2022/23, ill. p.152-153), organisée par la spécialiste en études cultu-
relles Elisabeth Bronfen a partir de cet important fonds. Bronfen s’est
concentrée sur les figures féminines de la collection Zist qui documente
de maniére inégalée I'art des années 1970 4 1990 a Zurich et dans ses
environs, et parvient a véhiculer la philosophie de vie de cette époque.
Lexposition a fourni une excellente base pour questionner les ceuvres
dans une perspective féministe. Le regard extérieur et critique qu’a porté
Elisabeth Bronfen a été capital a bien des égards : elle a permis, d’'une
part, d’éclairer un nouvel aspect de ce vaste fonds, et s’est résolument
concentrée, d’autre part, sur les ceuvres d’artistes femmes — ou sur leur
absence - au sein de la collection™. Outre le recensement quantitatif
des figures féminines dans la collection, cette approche a conduit a
réfléchir sur la maniére d’accorder dorénavant encore plus d’attention
al’égalité des sexes au plan de la représentation?s,

La focalisation sur la collection en 2022 et les différentes perspec-
tives thématiques sous lesquelles les piéces exposées furent étudiées
et présentées offraient des conditions idéales pour examiner la validité
de la stratégie de collection pratiquée jusqu’alors. Dans I’esprit d’'une ap-
proche tournée vers I'avenir, les nouveaux principes directeurs affirment
également 'ambition d’augmenter la proportion d’artistes femmes et de
promouvoir davantage la diversité. Dans ’ensemble, 'analyse approfon-
die de la collection a conduit & de nouveaux processus dans le travail
du musée et a une interaction plus intégrative des différents domaines,
comme les inventaires, la restauration et la technique. Lobjectif de ces
réajustements est d’accueillir les futures entrées d’ceuvres d’art contem-
porain avec leurs spécificités propres et, dans la mesure du possible,
d’impliquer les artistes dans ce processus de conservation.
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Médiation de la collection

Le défi auquel est confrontée toute institution
possédant une collection d’art est de la montrer en-
core et encore sous différents angles — d’autant que
ces présentations sont généralement éclipsées par
les expositions temporaires. A ’Aargauer Kunsthaus,
la collection est réguliérement mise en scéne en va-
riant les accrochages (ill. p.156—157). Trés souvent, les
présentations de la collection font aussi écho aux ex-
positions temporaires ou aux focus thématiques qui
ont lieu en paralléle. Ces derniéres années, nombre
de présentations étaient consacrées a un genre ar-
tistique en particulier afin de permettre au public de
comprendre non seulement la fourchette temporelle
dans laquelle se situent les ceuvres, mais aussi la di-
versité des techniques, comme dans Photosensible.
L’art de la photographie dans la collection (2012) ou
Ding Ding. Art d’objets de la collection (2016/17). Pour
les présentations thématiques telles que Mondes
d’hiver de la collection (2011/12) ou Images nocturnes
(2015716, ill. p. 33), les dépbts furent passés au peigne
fin, ce qui donna lieu a des redécouvertes souvent
surprenantes. Big Picture. Le grand format (2019,
ill. p. 33) s’inscrivait également dans cette tradition,
avec d’immenses toiles, des installations de grande
ampleur et des dessins surdimensionnés qui investis-
saient les salles. Lexposition intégrait toutefois aussi
des ceuvres se référant au « grand tout » dans le sens
d’une vision d’ensemble - le big picture.

N’oublions pas de mentionner I’'exposition po-
pulaire Des fleurs pour I’art. Interprétations florales
d’ceuvres de la collection, qui constitue un temps fort
récurrent du programme du musée depuis neuf ans.
Tous les ans, quelque quatorze maitres fleuristes sont
invités a créer une interprétation florale et a entrer
en dialogue avec une ceuvre de la collection (ill. p. 35,
132-133). Désormais, I’exposition, qui se tient au prin-
temps pendant une semaine, est devenue un événe-
ment de grande envergure trés attractif. Lorsque I'as-
sociation FLOWERS TO ARTS a fait part au musée de
son idée de combiner les arts visuels avec I'art floral,
la direction a trés vite percu 'opportunité d’essayer un
nouveau format de médiation non conventionnel.Ala
surprise de toutes les personnes impliquées, I'écho
fut excellent. Les éditions suivantes ont également
montré que cette offre, accompagnée de nombreux
événements, suscite un intérét sans cesse croissant?,
Le succés de Des fleurs pour l'art illustre a quel point
il peut étre avantageux de repenser la médiation de
la collection en osant ’'expérimentation.

Simona Ciuccio En mouvement:

Vue de I'exposition

Des fleurs pour l'art.
Interprétations florales
d’ceuvres de la collection
Aargauer Kunsthaus, 2023
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Approche de I'art en atelier
Aargauer Kunsthaus

Sammlung Aargauer
Kunsthaus - DIY'!
Aargauer Kunsthaus, 2020

Visite avec réalité augmen-
tée Magische Fenster
Aargauer Kunsthaus, 2021

36

De la méme maniére, la médiation — autrefois ap-
pelée pédagogie muséale — est constamment alare-
cherche de nouvelles approches destinées a faire dé-
couvrir la collection au public. A ’Aargauer Kunsthaus,
elle occupe traditionnellement une place importante
et n'a cessé de se développer depuis le milieu des
années 1990, ’Aargauer Kunsthaus faisant méme
figure de pionnier a I’échelle nationale20. Qutre les
visites guidées sur I'histoire de I’art, il existe des pro-
grammes pour les enfants, les familles et les écoles,
qui permettent une approche dialogique des ceuvres
ou une exploration créative personnelle (ill. p. 36). Un
axe essentiel de I'activité de médiation, en constante
évolution, est I'offre inclusive : depuis 2011, le Kunst-
haus propose des événements pour les personnes
malvoyantes, auxquels sont venues s’ajouter les offres
en langue des signes ou destinées aux personnes at-
teintes de démence. Dans I'objectif de faire tomber les
barriéres sociales, structurelles et architecturales, le
musée s’aligne depuis 2020 sur les principes du label
« Culture inclusive » dans le cadre du partenariat avec
Pro Infirmis, 'organisation faitiére suisse ceuvrant en
faveur des personnes en situation de handicap?.

Le Kunsthaus s’est trés t6t fixé comme mission
de transférer la collection dans I'espace numérique.
Outre l'accés libre aux ceuvres dans la collection en
ligne du site web, le projet de médiation lancé en
2019, Sammlung Aargauer Kunsthaus — DIY I, repose
sur la participation active du public. Au moyen d’une
application développée spécialement a cette fin,
des ceuvres sélectionnées peuvent étre projetées
et positionnées librement sur les murs d’une salle
d’exposition?2 (ill. p. 36). La projection numérique ne
remplace pas la contemplation de 'original, mais
permet d’aborder la collection de maniére ludique.
Par ailleurs, le lancement du premier projet de réa-
lité augmentée a eu lieu en 2021. Il invite le public a
découvrir la présentation de la collection en suivant
le parcours muni d’une tablette (ill. p. 36). La visite vir-
tuelle peut étre adaptée selon les besoins et donne
acceés a différents contenus, comme la mise en relief
de particularités de la composition d’une ceuvre ou
des comparaisons stylistiques?3. Toutes ces offres,
qu’elles soient in situ ou dans I’espace virtuel, font
vivre la collection, créent de nouvelles références et
ouvrent des perspectives inattendues sur les ceuvres.
Ces différentes approches ne font que confirmer que
I'imposante collection de ’Aargauer Kunsthaus ne
cessera d’étre une ressource inépuisable a I'avenir.

Découvrir les contributions
numériques de ce texte :

[
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Beat Wismer, « Sammlungsgeschichte Il »,
in : Aargauer Kunsthaus Aarau, Beat Wismer,
Stephan Kunz et Corinne Sotzek (éd.),
Geneéve : Groupe BNP Paribas en Suisse, /
Zurich : SIK-ISEA, 2003, p.88-93, citation
p.88.

Entretien de I'ancien directeur Beat Wismer
avec l'autrice le 9.6.2023.

V. Nicole Eisenman et les modernes : Tétes,
baisers, batailles, Katharina Ammann,

et al. (éd.), cat. exp. (Bielefeld, Kunsthalle
Bielefeld ; Aarau, Aargauer Kunsthaus ;
Arles, Fondation Vincent van Gogh ; La Haye,
Kunstmuseum Den Haag), Cologne :
Snoeck, 2021.

En 1960, deux ans aprés le décés de Karl
Ballmer, le premier conservateur du
Kunsthaus, Guido Fischer, présente le tra-
vail de l'artiste lors d’une rétrospective
compléte. En 1990, le directeur de I'’époque,
Beat Wismer, a contribué a une compré-
hension approfondie de I'ceuvre de Ballmer
avec I'exposition monographique Karl/
Ballmer. Der Maler. V. Ein Kunst Haus. Sam-
meln und Ausstellen im Aargauer Kunsthaus,
Beat Wismer, Stephan Kunz et Gerhard
Mack (éd.), Aarau : Aargauer Kunsthaus, 2007,
p.138. Karl Ballmer. Kopf & Herz, Thomas
Schmutz et al. (éd.), cat. exp. (Aarau, Aar-
gauer Kunsthaus ; Hambourg, Ernst Barlach
Haus), Zurich : Scheidegger & Spiess, 2016.
V. Bestandsaufnahme Gurlitt, Kunstmu-
seum Bern et Kunst- und Ausstellungshalle
der Bundesrepublik Deutschland (éd.), cat.
exp. (Berne, Kunstmuseum Bern ; Bonn,
Bundeskunsthalle Bonn), Munich : Hirmer,
2017.

La recherche de provenance méne des
enquétes sur l'origine d’ceuvres d’art et traite
la problématique des biens culturels spo-
liés par les nazis ainsi que des objets issus
de contextes coloniaux, ou traque le trafic
illégal de biens archéologiques pillés.
L'objectif est de retracer, dans 'idéal, I'his-
torique de I'objet sans aucune lacune

ainsi que de documenter les changements
de propriétaires. V. Carolin Dorothée Lange
et Thomas Schmutz, Recherches de prove-
nance dans les musées I. Biens spoliés a
I’époque du national-socialisme. Principes
et introduction a la pratique, Zurich : Asso-
ciation des musées suisses AMS, 2021.

La liste des ceuvres examinées ainsi

que le rapport final du projet Projekt Prove-
nienzforschung am Aargauer Kunsthaus
2017/2018 peuvent étre consultés a
I'adresse suivante : www.aargauerkunst-
haus.ch/sammlung/provenienzforschung
(derniére consultation : 24.10.2023).

V. Die Sammlung Hauptli im Aargauer Kunst-
haus, Stephan Kunz et Beat Wismer (éd.),
Aarau : Aargauer Kunsthaus, 1992.

V. Stille Reserven. Schweizer Malerei 1850—
1950, Thomas Schmutz, Peter Suter et
Aargauer Kunsthaus (éd.), cat. exp. (Aarau :
Aargauer Kunsthaus), Zurich : Scheidegger
& Spiess, 2013 ; Blinde Passagiere. Eine
Reise durch die Schweizer Malerei, Thomas
Schmutz, Peter Suter et Aargauer Kunst-
haus (éd.), cat. exp. (Aarau : Aargauer Kunst-
haus), Zurich : Scheidegger & Spiess, 2018.
Beat Wismer et al., op. cit., p.132-134,
citation p.132.

Beat Wismer et al., op. cit.

Simona Ciuccio
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Heiny Widmer, « Zur Ausstellung <Haben und
nicht haben» », in : Haben und nicht haben.
Schweizer Kunst. Versuch eines Musée
idéal, cat. exp., Aarau : Aargauer Kunsthaus,
2001, p.1-6.

Alfred Bollinger, « Geschichte der
Aargauischen Kunstsammlungen »,in:
Gemaélde und Skulpturen vom 18. Jahr-
hundert bis zum Ersten Weltkrieg.
Sammlungskatalog, Band 1, Franz Mosle
(éd.), Aarau : Aargauer Kunsthaus, 1979,
p.14-26.

Les deux curatrices étaient également
investies dans la conception de la présente
publication, et les questions relevant de

la curation, de la technique ainsi que de la
conservation, les enseignements et les
discussions dans le cadre de I'exposition
ont constitué une base importante pour ce
projet de livre.

V. Julian Charriéere. Towards No Earthly Pole,
Dehlia Hannah (éd.), cat. exp. (Lugano,
MASI Lugano ; Aarau, Aargauer Kunsthaus ;
Dallas, Dallas Museum of Art), Milan :
Mousse Publishing, 2020.

MEMORIZER. Der Sammler Andreas Ziist,
Stephan Kunz, Madeleine Schuppli et Mara
Zust (éd.), cat. exp. (Aarau, Aargauer Kunst-
haus), Zurich : Scheidegger & Spiess, 2009.
Eine Frau ist eine Frau ist eine Frau...,
Aargauer Kunsthaus (éd.), cat. exp., Aarau :
Aargauer Kunsthaus, 2022.

La question du nombre d’artistes femmes
au sein de la collection de ’Aargauer
Kunsthaus a également été soulevée a
maintes reprises par les médias. Voir, entre
autres, Anna Raymann, « Wer entbldsst hier
eigentlich wen? », in : Aargauer Zeitung,
supplément Wochenende, 27.8.2022, p. 6-7.
A roccasion du dixiéme anniversaire parait
en 2024 la publication Blumen fiir die
Kunst, sous la direction de I’Aargauer Kunst-
haus et FLOWERS TO ARTS, aux éditions
NZZ Libro.

Kunst erleben. Impulse flir die Vermittlung,
Aargauer Kunsthaus, Franziska Duirr et
Nicole Rock (éd.), Baden : hier + jetzt, 2010.
V. www.aargauerkunsthaus.ch/besuch/
barrierefreiheit (derniére consultation :
1510.2023).

V. www.aargauerkunsthaus.ch/vermittlung/
digital/sammlung-aargauer-kunsthaus-diy
(derniére consultation : 15.10.2023) et

Silja Burch, « Sammlung Aargauer Kunst-
haus - DIY ! »,in : SAFARI. Projekte und
Reflexionen zur Kulturvermittlung in der

Schule, Baden : Hier und Jetzt, 2019, p.24-25.

Silja Burch, « Magische Fenster. Augmented
Reality im Museum » in : Aargauer Kunst-
haus Jahresbericht 2021, Aarau : Aargauer
Kunsthaus, 2021, p.42-43.
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Un regard
contemporain sur
le passé -

pour le futur
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Elisabeth Bronfen

L'évolution que le paysage muséal
a connu ces derniéres années est
une invitation non seulement are-
voir notre idée de la culture, mais
également a proposer des récits
plus modernes de I'histoire de l’art.
En maints endroits, I'exigence de
pluralité et de diversité des voix se
trouve désormais au premier plan :
la critique de I'image postcoloniale
ou un regard esthétique axé sur
les questions de genre en sont de
bons exemples. Dans les musées,
les champs peu explorés et les
préjugés ayant trait a la représen-
tation des femmes sont devenus
trop criants pour que les institutions
puissent continuer a les ignorer.
Frances Morris, directrice de la Tate
Modern de Londres de 2016 4 2022,
a été une pionniére en la matiére.



Elle a notamment montré la forme que pouvait prendre une réflexion sur
lesinégalités entre les sexes au sein d’une collection en mettant sur pied
de grandes rétrospectives, consacrées notamment a Louise Bourgeois
(2007/08), Yayoi Kusama (2012) et Agnes Martin (2015). En Suisse aussi,
la création de artistes femmes fait I'objet d’un intérét accru : ’Aargauer
Kunsthaus, dont I'attention accordée aux postures féminines ne date pas
d’hier, a présenté Sophie Taeuber-Arp et Emma Kunz lors de plusieurs
expositions, la derniére fois en 2014 et en 2021'. Des expositions mono-
graphiques de Lee Krasner (2020), Meret Oppenheim (2021/22) et Heidi
Bucher (2022) ont été organisées a Berne, Kara Walker (2022) a été mise
a ’lhonneur a Bale, et Kiki Smith (2020/21) et Lubaina Himid (2022/23) a
Lausanne.

Dans cette évolution du paysage muséal, il ne s’agit pas seulement
de dépasser nos idées traditionnelles de ce que les expositions doivent
placer au centre de I'attention. La nouvelle lecture d’une collection
existante joue également un réle clé a cet égard. Interroger I’héritage
artistique féminin dans une collection d’un point de vue féministe per-
met tout d’abord de questionner le canon traditionnel et de remettre
en vedette des femmes qui y avaient déja joui d’'une certaine notoriété.
Ensuite, un tel examen diachronique - presque archéologique - des
différentes périodes créatives permet de montrer le changement de
notre regard sur le passé sous 'effet des débats contemporains. Bien
que la perspective féministe ne soit qu’une maniére parmi d’autres de
considérer le passé a I'aune du débat actuel, elle met néanmoins fort
bien en exergue le profit d’une réévaluation des ceuvres d’art a travers
une contextualisation donnée.

Comme le note Freud, notre imagination connait trois dimensions
temporelles. Trés souvent, nous rattachons nos fantaisies a un événe-
ment du présent, et, a partir de lui, remontons aux souvenirs d’expé-
riences et d’'impressions passées. Dans le méme temps, nous créons,
ce faisant, une situation qui se rapporte au futur. Dans la mesure ou
celle-ci se présente comme I'accomplissement du vceu présent, elle
comporte a la fois des traces de I'événement présent et le souvenir
d’éléments passés. De maniére apodictique, Freud note : « Ainsi donc
du passé, du présent, du futur, comme enfilés sur le cordon du souhait
qui les traverse. »2 Cette imbrication de trois plans temporels décrit fort
bien le phénoméne de la relecture féministe d’une collection de musée,
puisqu’il s’agit de porter un regard rétrospectif sur les ceuvres du passé,
créées a différentes époques, tout en songeant également aux domaines
et aux périodes dont les femmes sont complétement absentes. Dans
cette nouvelle perspective, on aura soin d’élaborer des formes d’expo-
sition qui soient durablement en mesure d’élargir notre idée de canon.

Lorsque j’ai été invitée a concevoir I’exposition Une femme est une
femme est une femme ... Une histoire des artistes femmes (2022/23,
ill. p.152-153) a I’Aargauer Kunsthaus, j’ai d’abord imaginé un cadre
conceptuel a orientation thématique. Mon point de départ a été le dé-
p6t de la collection partielle d’Andreas Ziist — un « ethnographe » et
photographe de la scéne artistique de son temps —, collection qui offre
un apercu transversal des nouvelles impulsions qui animérent la scéne
artistique suisse alémanique des années 1970 a 1990 et de toutes ses
connexions internationales3. Cependant, il m’est apparu rapidement que
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cette recherche requérait un terrain plus vaste, non seulement étendu
a d’autres femmes de I'’époque postmoderne, mais également a leurs
prédécesseures de la fin du XIX® siécle a I'aprés-guerre. Ma motivation
premiére était une curiosité fondamentale de découvrir ce que cette
collection avait a dire si on I'interrogeait surla maniére dont la créativité
féminine s’y manifeste au cours du XX® siécle. Les ceuvres elles-mémes
devaient indiquer comment présenter différemment, a posteriori, I’his-
toire de la créativité féminine+. Limportant n’était pas de trouver des
réponses définitives a ces questions. Bien au contraire, il nous a semblé
tout aussi productif de laisser des questions ouvertes.

Sil'on cherche aredécouvrir des artistes femmes du XX® siécle de la
collection de ’Aargauer Kunsthaus, il convient de réagencer un certain
nombre de leurs créations afin de faire apparaitre une nouvelle fagcon
de les observer. La multiplicité des points de vue ainsi réunis nous invite
en effet a nous demander quelles postures conditionnaient le travail
de ces femmes, et quels souhaits ou idées les animaient. A cet égard,
il peut étre intéressant non seulement de voir ce que chacune d’entre
elles a créé, mais également d’observer les résonances entre leurs tra-
vaux. L’intérét d’une nouvelle lecture peut donc étre reprécisé par les
questions : que peut-on découvrir de neuf dans une telle interaction
entre artistes ? Quels liens s’établissent entre des ceuvres qui ont été
créées a différentes époques - I'époque moderne, I'aprés-guerre, la fin
du XX¢ siécle ? Quel(s) dialogue(s) voit-on s’instaurer entre les précur-
seures et les successeures ?

Pour I'exposition Une femme est une femme est une femme ...,
notre hypothése curatoriale a d’abord été que la créativité féminine du
XX¢ siecle ne peut étre conceptualisée qu’en regard de certaines pro-
blématiques de la modernité. Celles-ci ont d’'une part affaire a I’évolution
des conceptions traditionnelles de la corporalité, a I'expérience sen-
suelle et a la lisibilité du visage. D’autre part entre en ligne de compte
le doute quant a 'adéquation des formes d’expression traditionnelles
pour représenter un monde marqué par les événements de la Grande
Guerre et les évolutions technologiques. Par conséquent, le choix des
ceuvres s’est fondé sur la volonté d’ouvrir un espace a toute la diversité
des expériences spécifiquement féminines de cette évolution culturelle
du début du XX° siécle et au-dela.

Toutefois, le point de départ de notre relecture ne s’est pas limité
a 'expérience féminine négociée dans I'art moderne, mais a aussi en-
globé le matériau découvert. Les affinités thématiques ne sont appa-
rues gu’au moment de la phase de présélection des ceuvres, et, pour
certaines, seulement lors de I'accrochage ou du montage — donc au
cours du processus opérationnel. Si la sélection des ceuvres s’est faite
autour d’un certain nombre d’accents thématiques qui ont ensuite été
confirmés lors de leur passage en revue, leur synthése conceptionnelle
nous a incitées a revoir nos idées traditionnelles des genres tels que
le nu, I'intérieur ou le portrait, & estomper les frontiéres entre le haut et
le bas, et, au lieu de cela, a penser en termes d’oppositions, de super-
positions et de chevauchements. |l s’agissait d’éviter que les travaux
exposés ne fussent interprétés comme des témoins d’un mouvement
linéaire et cohérent. Dans un esprit de recherche anthropologique surle
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passé en dialogue avec le présent, il importait avant
tout de sélectionner les ceuvres en les considérant
comme le produit d’un réseau transhistorique. Que
rend visible et tangible la formalisation esthétique ?
Quelles différentes formes esthétiques I'expérience
de la modernité a-t-elle engendrées ? Que peut-on
en déduire en ce qui concerne ces expériences de
vies partagées par des femmes ?

La maniére dont les artistes de la collection de
I’Aargauer Kunsthaus se sont par exemple approprié
le genre du portrait d’intérieur montre combien il
peut étre bénéfique de retracer ces relations. Trois
tableaux des années 1960 a 1970 présentent un ca-
napé ou un lit au centre et se distinguent par un coup
de pinceau soigné, faisant apparaitre chacun de ces
meubles comme un objet d’art peint. Das Traumsofa
(19686, ill. p.41) d’llse Weber joue avec une fusion des
espaces intérieur et extérieur. La partie droite du ca-
napé, décorée de maisons, d’arbres et de collines — a
la maniére d’une toile —, est cachée par une barriére
blanche. Derriére le canapé, on distingue un tronc
d’arbre sur un arriére-plan bleu évoquant un ciel et
constellé de motifs similaires a ceux du canapé. Le
carré clair vers lequel s’incline le tronc rappelle les
formes étoilées sur le siége et le dossier du canapé.
Lavision onirique et le canapé qui lui est associé font
naitre une correspondance. Tous deux transcendent
I'expérience quotidienne de I'espace.

Si l'on associe a notre contemplation le tableau
Sofa (1976, ill. p.41) de Garance Grenacher, on est frap-
pé par la similitude du motif expressif de son tissu.
Ce canapé présente également un paysage orné de
fleurs exubérantes qui appelle une ambiance oni-
rigue. Bien gu’il ne se fonde pas avec I’extérieur, il
est entouré par un espace qui s’apparente a un voile
brumeux — comme enveloppé par des nuages. Dans
Rokokobett (1979, ill. p.41) d’Annemarie Balmer, les or-
nements en arabesques du meuble se détachent éga-
lement surun fond qui n’est que suggéré par quelques
traits. Des putti, aux contours si flous que I'on en de-
vine a peine les formes, se tiennent en équilibre sur
les angles du lit et conférent a la scéne une touche
ala fois animée et inquiétante. Regardés comme un
triptyque, ces trois toiles contribuent, chacune a sa
facon, ala création d’'une ambiance contemplative qui
repose pleinement sur notre capacité d’imagination.
Devant ces tableaux, nous sommes nous aussi invités
a oublier notre environnement et a nous laisser aller
anos réves.

Le lit du tableau Das aufgeschlagene Bett (1939,
ill. p.42) de Meret Oppenheim, nettement antérieur,

llse Weber
Das Traumsofa, 1966

Garance Grenacher
Sofa, 1976

Annemarie Balmer
Rokokobett, vers 1979
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Meret Oppenheim

Das aufgeschlagene Bett, 1939
Huile sur carton, 40 x50 cm
Ursula Hauser Collection,
Switzerland
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trouve place dans une chambre a coucher tout a fait
concreéte. Mais cette scéne ne vit pas moins de la ri-
chesse des associations. Si 'on n’y voit pas d’orne-
ments évoquant des images de réve, le lit s'apparente
néanmoins a une toile. En effet, les plis sur le drap
et l'oreiller, révélés par une couverture a moitié reti-
rée, nous invitent — sans présenter d’images de réve
concrétes — a nous figurer ce qui a pu se produire pen-
dant le sommeil. Un contraste est créé par le tableau
situé au-dessus du chevet, sur lequel on distingue
seule une silhouette sombre. Placé a cété des trois
autres tableaux, le lit d’'Oppenheim dialogue avec le
carré blanc a l'arriére-plan du Traumsofa de Weber,
qui peut aussi étre interprété comme une partie de
toile encore vierge.

Enfin, le lit comme lieu du réve prend une dimen-
sion interprétative encore différente dans trois des-
sins sans titre de 1979 d’Ina Barfuss (ill. p.43). Exé-
cutées dans des tons rouge et jaune vif, ces scénes
jouent toutes avec des éléments bizarres ou sati-
riques : on y apercoit entre autres un lit déchiré en
deux qu’une figure masculine tente désespérément
de tenirensemble, ou un lit attaché avec une ceinture
comme si ¢’était une valise. Clin d’ceil au Traumsofa
de Weber, un tronc d’arbre se glisse en outre dans
le champ de vision. Visible tantét a travers la porte
ouverte, tantét a travers la fenétre, il confirme et ac-
centue I'impression d’'une fusion entre les espaces
intérieur et extérieur — en parfait accord avec les bles-
sures, le délaissement et la fuite des scénes de réve.
Si on les considére tous comme faisant partie d’'un
groupe ou d’une série thématique, les dessins d’lna
Barfuss proposent des figurations extrémes, frélant le
grotesque, de ce que les tableaux des autres artistes
ne font que suggérer.

Proposer une nouvelle lecture d’une collec-
tion ne signifie pas seulement mettre au jour des
relations discrétes ou inattendues. Dans un second
temps, il s’agit également de faire émerger de ces
ensembles thématiques un sens culturel plus pro-
fond. Si ces connexions nous disent ce que chacune
des artistes partage avec les autres et comment
elles réagissent les unes aux autres — implicitement
ou explicitement —, une affinité se révéle qui dépasse
les rapports biographiques concrets. Dans la théorie,
on parle aussi de « lecture symptomatique » pour
désigner cette approche curatoriale. Cette derniére
interroge les motifs apparaissant dans les relations
transversales pour savoir ce qu’ils ont a nous dire
sur la situation culturelle de I'art féminin du passé.
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Ina Barfuss
Sans titre, 1979

Alis Guggenheim
Die tote Freundin, vers 1950
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https://sammlung-online.aargauerkunsthaus.ch/eMP/eMuseumPlus

Doris Stauffer
Schneewittchen und die
acht Geisslein, 1964

2

Manon, Sans titre (de la
série Forever Young),1999
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En psychanalyse, il est aussi question de formation
du symptéme, qui exprime le retour du refoulé : un
élément de notre savoir, menacant au point de ne pas
pouvoir étre accepté, retourne a notre conscience
sous une forme transcrite. Et le symptéme, en tant
que retour du refoulé, joue le réle d’un savoir substi-
tutif — ou d’'un compromis — de ce qui ne peut pas étre
exprimé directement. En attirant 'attention sur ce qui
aurait di demeurer caché, les symptémes renvoient a
ce matériau latent et, partant, permettent également
de faire des déductions sur le passé.

La lecture symptomatique proposée par I’exposi-
tion Une femme est une femme est une femme... pose
la question de savoir comment les éléments du passé
peuvent, a partir de ce que I'art a produit, s’ouvrir a
une lisibilité transhistorigue. Comment cette création
peut-elle étre conceptualisée sur la base des lignes
de communication qui, en vertu du regard rétrospectif,
s’établissent entre les ceuvres ? Dans quelle mesure
le fait que nous regardions sciemment ces ceuvres
comme des exemples d’'une page occultée de I’his-
toire de I'art en modifie-t-il I'effet affectif ? Ces ceuvres
nous touchent-elles différemment aujourd’hui ?

Si 'on part de I'idée qu’un passé accumulé de-
meure actif méme lorsqu’il est caché ou refoulé, une
post-maturation s’est produite a I’état latents. Les
problématiques culturelles et historiques plus pro-
fondes qui surgissent lorsque nous remettons surle
devant de la scéne des ceuvres d’artistes passées a
I'arriére-plan ont subi une évolution. La nouvelle vi-
sibilité que nous offrons a ces artistes est une occa-
sion de réactiver des intensités liées a un moment
historique antérieur grace au contact avec un autre
contexte culturel, a savoir celui de nos question-
nements actuels. Loin de se limiter aux caractéris-
tiques formelles, une telle relecture met I'accent sur
les préoccupations affectives et conceptuelles qui
touchaient réellement les artistes.

Un coup d’ceil sur trois autres ceuvres de la col-
lection — qui ne sauraient étre plus différentes surles
plans du matériau et du style — offre un exemple de la
maniére dont une affinité inattendue peut surgirdans
une mise enregard, a travers le prisme d’une attitude
féministe a I’égard de I’exposition du corps féminin.
Die tote Freundin (vers 1950, ill. p.43) d’Alis Guggen-
heim a vu le jour en méme temps que le cycle dans
lequel elle peint ses souvenirs des coutumes juives
dans lesvillages de son enfance Lengnau et Endigen
(Argovie). La représentation apparemment naive de
cette cérémonie d’enterrement indique qu’il s’agit du
regard postérieur de I’artiste surun monde rural dans
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lequel elle a grandi, mais qu’elle a quitté depuis longtemps. Mais cette
toile peut aussi étre lue différemment. En effet, les gros flocons de neige
plongent 'ensemble des personnages dans une atmosphére fabuleuse.
Le cercueil ouvert, au centre, que les personnes réunies regardent avec
recueillement, fait de ce beau cadavre une Blanche-Neige. Extraite de
sa situation biographique, I'amie morte est transformée en une figure
transhistorique et mythique. Dans I'image, la mort est retenue. Tout se
passe comme si 'amie ne faisait que dormir. Cependant, la stylisation
paisible de la scéne est tout sauf naive. Le corps féminin, habillé de blanc
et portant une couronne de fleurs dans les cheveux, rappelle un objet
d’art. A jamais figé dans son passage de la vie a la mort, il devient un
signe immortel a travers sa représentation sur la toile®. En tant qu’objet
d’art, la belle morte s’offre sans réserve aux regards de celles et ceux
qui la contemplent — dans le tableau et devant le tableau. Seul le chien
sous le cercueil nous regarde et rompt le charme auquel les autres ont
succombeé.

La dimension de fétiche de ce personnage de conte est aussi sou-
lignée par 'assemblage Schneewittchen und die acht Geisslein (1964,
ill. p.44) de Doris Stauffer. Dans ce cas, la belle endormie est constituée
d’un repose-cuillére et de couvercles en émail fixés sur un oreiller re-
couvert d’une taie blanche. La rencontre ludique d’objets du quotidien,
extraits de leur environnement ordinaire, révéle la maniére dont I'ex-
position du corps féminin est censée satisfaire le plaisir voyeuriste de
I'observateur-rice. Au lieu d’un gracieux cadavre flottant entre la vie et
la mort, on nous présente des ustensiles de cuisine sans vie que notre
imagination doit recomposer en un corps de femme.

Dans la photographie de Manon de la série Forever Young (1999,
ill. p. 44), nous sommes confrontés a un autre niveau de lecture ironique.
Latéte apparemment tranchée de l'artiste dans une cage dorée se veut
une adaptation de la Méchante Reine de la version cinématographique
de Walt Disney. Devant le miroir, elle veut étre la plus belle du pays. Face
au tableau, nous prenons la place du miroir et sommes automatiquement
associés a son économie des regards — non pas tant pour projeter nos
fantaisies sur ce personnage, mais pour sourire du désir d’'une femme
d’un certain age, stylisée en objet d’art, de rester éternellement jeune.
La correspondance entre la couronne de fleurs ornant la téte de I'amie
morte de Guggenheim et la couronne dorée de la photographie de Ma-
non souligne combien, dans notre répertoire iconographique, la négo-
ciation de 'imbrication de I'art et de la mort a 'aune du corps féminin
fragmenté s’avere étre durable - justement parce que ces réécritures
ludiques lui donnent un souffle nouveau.

Lors d’une lecture symptomatique des ceuvres, ces derniéres
doivent étre comprises comme des capsules d’identité formalisées.
Comme Aby Warburg I’a démontré avec son Atlas Mnémosyne, le choix
et ’exposition d’affinités inapercues ou oubliées ouvrent un espace de
pensée et une forme visuelle de savoir qui ne recherchent aucun mes-
sage manifeste’. Misant plutét sur le pouvoir conceptuel du montage,
cette approche relie les ceuvres les unes aux autres afin de révéler la mul-
titude de leurs analogies latentes. Pour Aby Warburg, une telle relecture
d’une collection rend visibles des correspondances qui font surgir des
relations intimes et secrétes. La transformation induite par le montage
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rapproche des ceuvres dont la relation est loin d’étre
une évidence ; apparaissent des relations ou des
connexions qui ne peuvent étre visibles que dans la
perspective des débats actuelss. En d’autres termes,
le pari de cette relecture est que les images — consi-
dérées comme symptémes culturels et choisies sur
la base d’affinités partagées — sont une ressource in-
tarissable pourlarelecture toujours renouvelée d’'une
collection, et un gage de nouvelles découvertes dans
le futur.

Pour contrer ’'absence de visibilité qui a touché
les artistes femmes au XX® siécle, Griselda Pollock
propose elle aussi un schéma de pensée qui mise
sur une lecture symptomatique de constellations
thématiques®. lambition de Pollock n’est pas moins
que de déchiffrer le code hiéroglyphique qui, depuis
I’époque moderne, rend illisible la maniére dont les
femmes s’inscrivent et se déploient dans leur univers.
La tentative de les appréhender avec les notions tradi-
tionnelles de I'histoire de I'art — pensons a I’héroisme
d’un génie artistique cherchant vaillamment a s'impo-
ser — passe a c6té des conditions de vie et de travail
spécifiques des femmes. Selon Pollock, postuler leur
absence du canon parce qu’elles ne s’intégrent pas
dans ce schéma, c’est omettre qu’il y a toujours eu
des artistes femmes et qu’elles ont activement fa-
conné I'art moderne. Si nous les avons oubliées, c’est
parce que notre attention a été attirée par autre chose,
parce que nous n’avons pas regardé ou vu — ou que
nous avons ignoré — ce qu’elles ont créé. Si la relec-
ture d’une collection vise a libérer cette puissance
créatrice, elle ne devra pas seulement diriger notre
attention sur ces artistes, les faire sortir de 'ombre.
Non, il s’agira aussi de demander pourquoi leur pre-
sence et leur travail ont pu étre ignorés.

Dans son célébre manifeste A Room of One’s
Own (Une chambre a soi) de 1929, Virginia Woolf note
qu’une femme doit au moins disposer « de quelque
argent et d’'une chambre a soi » si elle veut s’exprimer
en art°, Or, par « chambre », Woolf entend davantage
que la disponibilité physique d’une piéce dans la-
quelle l'artiste peut se retirer. Ce dont les créatrices
ont besoin, c’est d’un espace mental les affranchis-
sant des attentes et des préjugés qui entravent leur
créativité parce qu’elles-mémes les dédaignent ou
les ignorent. Disposer d’'une chambre a soi signifie
en particulier se constituer son propre espace ou ré-
pertoire culturel dans lequel, au fil des siécles, ont
été enregistrées des représentations de femmes. Se
confronter, dans leur espace mental, a des exemples
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positifs — mais aussi négatifs — signifie par consé-
quent s’interroger sur les artistes femmes qui les ont

précédées. Enfin, ce lieu de retraite sera aussi celui de

la découverte d’'une langue personnelle, leur permet-
tant de faire I'expérience sensible du monde comme

création corporelle.

Si Griselda Pollock plaide pour une nouvelle
orientation du canon, c’est parce que la biographie
des artistes femmes ne correspond souvent pas aux
étapes conventionnelles qui se déclinent en « école
des beaux-arts, relations, expositions, gloire ». C’est
parce qu’elles ne s’inscrivent pas dans ce schéma
que leur art est considéré comme inférieur — que cela
soit du point de vue des thémes traités, des matériaux
utilisés ou de I'exécution - et qu’elles sont négligées.
Aussi, dans ses publications les plus récentes, Pollock
ébauche-t-elle 'idée d’un Virtual Feminist Museum :
un espace performatif consacré a un devenir constant

— dans le sens philosophique du terme —, & une mise

en valeur, encore incompléte, de la créativité fémi-
nine. Ce lieu d’exposition virtuel « remet en question
les catégories de I'histoire de I’art, qui classent les
objets par époque, style, médium et auteur-rice. Au
lieu d’examiner ce qu’est I’'art, nous devons nous de-
mander ce que fait la pratique artistique, ot et quand
celle-ci se réalise »™. Le fait que les artistes que Pol-
lock fait dialoguer ont toutes travaillé en tant que
femmes écarte, au sein de cet espace virtuel, tout
risque de nouvelle hagiographie. Retracer ces dialo-
gues — al’échelle de leur biographie ou plus tard lors
de notre relecture — permet de mettre en évidence
a la fois leurs réactions aux questions brQlantes de
leur époque et I'’écho qu’elles suscitent a nouveau
a I’heure actuelle. Il va sans dire que chaque artiste
I’est avant tout en tant qu’individu. Mais sous forme
de groupe, elles donnent une idée plus efficace et
puissante de leur fagon de voir leur univers, de leur
travail au sein de celui-ci et de leur aptitude a donner
une forme esthétique a leur expérience.

Si une relecture symptomatique d’une collec-
tion ne fait émerger les connexions thématiques
que lors de la phase de présélection des ceuvres ou
du montage, cette approche peut, le cas échéant,
donner lieu a ce que Mieke Bal appelle preposte-
rous history. Le sens littéral de preposterous est bien
« absurde », « grotesque » ou encore «ridicule ». Mais
dans notre cas, il s’agit justement de tirer un sens de
cette absurdité — sens qui nous échappe aisément
si nous nous cantonnons a une vision convention-
nelle du rapport entre le passé et le présent. Cam-



bition de Mieke Bal est de nous
rappeler combien les ceuvres d’art
plus anciennes gagnent a étre inter-
prétées et réobservées a travers le
prisme des ceuvres créées ultérieu-
rement. Pour elle, il ne s’agit ni de
fusionner le passé avec le présent,
ni de faire du passé un objet stricte-
ment séparé du présent.La notionde
preposterous history désigne plutét
un renversement qui est aussi ce-
lui opéré par le futur antérieur: ce
qui chronologiquement vient avant
(pre) est vu comme le résultat de
son effet ultérieur (post)'2. Ce renver-
sement modifie aussi bien notre re-
gard dans le passé que notre vision
du présent. Des ceuvres historiques
peuvent étre redécouvertes sans ja-
mais se dissoudre complétement
dans le contemporain. Elles influent
sur notre maniére de regarder les
ceuvres qui leur sont postérieures

Elisabeth Bronfen
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Love me or leave me, 1990
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et sont a leur tour marquées par cette création pos-
térieure.

Ecrire le récit de cette histoire « absurde » des
artistes, c’est aussi se demander quelles traditions
peuvent étre mises au jour en rompant avec d’anciens
modeéles. Chez les artistes de I’Aargauer Kunsthaus,
cette recherche se manifeste souvent parune forme
d’humour, qui leur permet de voir un sens dans le
« non-sens ». Dans leurs ceuvres, elles se plaisent en
effet arenverserles modes de pensée traditionnels et
a miner certaines habitudes visuelles. Chez lise We-
ber, les parois d’une piéce se transforment en un pay-
sage naturel. Un paysage se déploie sur différentes
bandes de tissu. A travers un mur en verre, on voit
s’effondrer 'aménagement d’'une chambre. Toutes
ces piéeces se font inquiétantes ; elles dégagent une
atmosphére de maison déserte. Le regard impossible
sur l'ordinaire libére notre fantaisie.

Dans Love me or leave me (1990, ill. p.47) de
Suzanne Baumann, des chats riant niaisement
constellent une affiche sur laquelle des chiens ont
été catalogués dans une série de cases. Non seu-
lement notre regard hésite entre les deux espéces
animales, mais la maniére dont les chats sont dispo-
sés sur ’ensemble de la surface fait échouer toute
tentative de mise en ordre. La superposition des
images géne la vision ordinaire. L'oceuvre Blaubart
(1991, ill. p.47) mise elle aussi sur une « double vision » :
le visage du tueur en série du conte de fée peint sur
une affiche publicitaire de chapeaux est flanqué de
quelques figures féminines nues et couvert d’une
croix. Surface et profondeur se mélangent,comme les
dimensions figurée et conceptuelle, pour formerune
unité vacillante. Si on les regarde plus longuement,
les deux triangles bleus superposés dans la partie
inférieure de I'image ne représentent pas seulement
une barbe, mais aussi un pubis féminin, encadré de
part et d’autre par des triangles rouges plus petits. Au
vu de l'effet polyédrique qu’elles créent, les couches
ajoutées provoquent une décomposition absurde du
personnage de conte.

Si ce type de mises en scéne réunissant des ob-
jets en différents « centres de I’attention » illustrent
la maniére dont les ceuvres jouent avec notre per-
ception, un nouveau récit de I’art moderne et de sa
postérité, qui met 'accent sur la créativité féminine au
XX¢ siécle, se doit aussi de souligner ce décalage des
attentes — peu importe qu’il s’agisse d’une réécriture
audacieuse de genres traditionnels ou de 'emploi de
matériaux non conventionnels. Et puisque les artistes
femmes travaillent dans une situation marginale et
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qu’elles n'ont pas a ménager les attentes courantes,
elles peuvent — telle est du moins notre supposition —
se permettre ce point de vue « décalé ».

Au-dela de sa revendication d’une piéce pour
son usage personnel, le manifeste de Virginia Woolf
articule une fiction spéculative qui considére la re-
cherche et la découverte de la créativité féminine
du passé aussi bien comme un défi productif que
comme une tache pour chaque nouvelle génération
de créatrices : Woolf imagine que William Shakes-
peare a eu une sceur prénommeée Judith - et se figure
aussitét les obstacles insurmontables qui 'auraient
empéchée de devenir elle aussi une écrivaine célébre.
PourWoolf, le potentiel de force créatrice féminine in-
carné parJudith Shakespeare ne s’est jamais éteint. I
estresté vivant — bien que de maniére souventinaper-
cue — comme un « présent qui dure ». Voici 'appel de
Woolf: si nous ceuvrons pour Judith Shakespeare en
tant que figure fictive des possibilités encore non réa-
lisées de la créativité féminine, elle puisera sa vitalité
dans la vie de toutes les femmes inconnues qui l'ont
précédée. La confiance de Woolf dans I’épanouis-
sement ultérieur d’une créativité féminine tirant sa
force du potentiel inexploité du passé ne se fonde pas
seulement sur le travail artistique qu’elles ont réalisé
depuis ’époque moderne. La relecture de ce que les
artistes femmes ont créé participe aussi du proces-
sus ouvert qui nous invite a réfléchirinlassablement a
ce que pourrait étre la créativité féminine, et a ce que
pourrait étre le bénéfice d’interroger des ceuvres du
passé dans le contexte des débats actuels — égale-
ment dans la perspective de débats futurs.

Découvrir les contributions
numériques de ce texte :
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Tour d’horizon des
expositions
de 2003 é 2023 Katrin Weilenmann

Une exposition est un médium éphé-
mere'. Sa conception dure souvent
des années, tandis que sa présence
spatiale se limite généralement a
quelques semaines et est donc di-
rectement liée au présent. Une fois
I’exposition démontée, les ccuvres
provenant de la collection sont ran-
gées dans le dépd6t du musée, et les
préts, soigneusement emballés dans
des caisses, prennent le chemin du
retour. Qu’en reste-t-il ? Des traces
dans notre mémoire ou sous forme
matérielle, qu’il s’agisse de docu-
ments, de photographies, d’enregis-
trements sonores ou encore de cata-
logues d’exposition. Le texte qui suit
se fonde sur cette mine d’informa-
tions. Il ne prétend pas aI'exhaustivite,
mais doit étre considéré comme une
recherche de traces empreinte de
subjectivité, articulée en quatre cha-
pitres. Sous la forme d’un parcours
a travers les expositions des vingt
derniéres années, nous mettrons en
lumiére les interactions entre 'archi-
tecture, I'art et les activités d’expo-
sition, localisant au passage les la-
cunes dans I’historiographie de 'art,
et réfléchirons a I'importance de la
création artistique contemporaine
pour le présent et I’avenir de I'Aar-
gauer Kunsthaus.
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Attention a la marche!

Avec I'extension congue par Herzog & de Meu-
ron en 2003, le batiment du musée offre désormais,
selon la Neue Ziircher Zeitung, « un lieu pour des ren-
contres silencieuses, quasiment sacrées, avec l'art, et
un événement architectural »2. Impossible a ignorer,
ce cube d’un étage semblable & un pavillon se blottit
contre I’ancien batiment de 1959 et prend posses-
sion de ’Aargauerplatz. Grace a sa fagcade vitrée sans
seuil, le musée s’ouvre vers la ville et la mairie qui s’y
reflétent a leur tour, tandis que le trafic s’écoule de
maniére presque fluide le long du hall d’entrée. De-
puis sa réouverture, la confrontation artistique avec
ces qualités architectoniques constitue une sorte de
fil conducteur du programme des expositions. Pour
introduire son exposition personnelle Die Nacht aus
Blei en 2010, Ugo Rondinone décide de « murer » her-
métiquement le musée en faisant peindre un motif de
briques sur toute la fagade vitrée. Aucune ouverture
n’indique I’entrée. bright shiny morning (2010, ill. p. 51)
transforme I’Aargauer Kunsthaus en une forteresse,
tandis qu’a l'intérieur se déploie un paysage onirique
qui empéche a la lumiére du jour, a laréalité et ala
fugacité, de pénétrer. Lintroversion culmine dans la
cour intérieure, vitrée sur toutes ses faces, que les
deux architectes bélois ont imaginée comme un
« centre vide »3 qui peut méme servir d’espace d’expo-
sition. Rondinone 'anime eny placant son installation
pagan void (2007,ill. p. 94-95), ou un millier de petites
pierres jaune fluo forment une surface qui est a la fois
un jardin zen propice a la méditation et une peinture
monochrome fluorescente4. Pour I'artiste conceptuel
Robert Barry, la cour intérieure n’est pas non plus un
espace vide. |l offre au contraire de multiples possi-
bilités et devient le champ gravitationnel de son ex-
position personnelle Some places to which we can
come. Dans son Installation for Aarau (2004, ill. p. 84—
85), certains termes inscrits sur les fenétres et leurs
ombres sont liés a son ceuvre de jeunesse, présentée
dans les salles donnant surla cour. La surimpression
visuelle permet a I'artiste de prendre en considération
différents niveaux de réflexion et de mémoire. Ainsi
I’exposition devient-elle aussi un manifeste sur I'im-
portance de I'espace et du tempsS. Alex Hanimann,
qui y construit une immense voliére pour ses hétes
aux plumes multicolores (2009), compte aussi parmi
les artistes qui se rapprochent le plus, de maniére
spectaculaire, de cette oasis de silence au rez-de-
chaussée du musée. Kris Martin, quant a lui, installe
dans P’atrium une cloche sculptée qui se balance

Katrin Weilenmann
de 2003 242023

Ugo Rondinone

bright shiny morning, 2010
Vue de I'exposition Ugo
Rondinone.

Die Nacht aus Blei,
Aargauer Kunsthaus, 2010

Vue de I'exposition

Kris Martin.

Every Day of the Weak
Aargauer Kunsthaus, 2012
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et reste pourtant muette (2012, ill. p. 51), tandis que
Christian Marclay y fait danser des bulles de savon
fugaces éminemment poétiques (2015, ill. p. 118-119)5.
Pour I’exposition de la collection intitulée Avant-De-
dans-Aprés. La collection en transition (2022, ill. p.53),
Veronika Spierenburg concoit un collage sonore mi-
nimaliste in situ, s’appuyant notamment sur la recon-
naissance des lieux qu’elle a effectuée en 2014, en
particulier I'installation sonore Shaped Light (2014),
dans laquelle - partant du bruit des lamelles tour-
nantes installées dans la toiture a deux pentes vitrées
de l'ancien batiment - elle a su transformer la lumiére
en une expérience auditive’.

Habituellement, il regne au musée des condi-
tions idéales, car les ceuvres sont parfaitement éclai-
rées par lalumiére naturelle ou artificielle. Depuis les
années 1960, les images animées y tiennent égale-
ment une place de choix et, avec I'art numérique, le
crépuscule et la nuit ont fait leur entrée au musées.
Pour présenter des vidéos et des films de maniére
optimale, le white cube doit devenir une black box,
parfois au prix d’efforts techniques considérables. A
I'occasion de la présentation exceptionnelle de pho-
tographies et de films de Roman Signer, Images de
rues et films super-8 en 2012, pour la premiére fois,
toutes les cloisons de la nouvelle aile ont été reti-
rées, permettant une liberté de conception spatiale
qgue seul le systéme de parois modulaires rendait
possible. Ainsi, suivant le modéle des accrochages
traditionnels des musées, les 36 films en super 8 ont
pu étre projetés les uns a c6té des autres dans cet
espace sombre en forme de U (ill. p.102-103). Joao
Maria Gusmao et Pedro Paiva iront encore plus loin
en 2016, dans leur exposition personnelle The Slee-
ping Eskimo. Dés le début du parcours labyrinthique,
les visiteurs sont plongés dans une obscurité que
seules quelques rares images de films aux couleurs
délavées viennent rompre, et sont accompagnés uni-
quement du crépitement d’innombrables appareils
de projection (ill. p.120—-121)°. Dans la pénombre, les
projections deviennent des planétes évoluant dans
un véritable univers artistique. Les salles d’exposi-
tion ne sont plus des lieux de visibilité et de sécuri-
té19. Elles constituent au contraire la condition requise
pour que notre sens de l'orientation, mais aussi notre
rapport au temps, puissent étre joyeusement occultés.
Comme au cinéma, 'obscurité nous permet d’oublier
I’existence de notre corps dans 'instant présent et
nous invite a suivre nos propres associations d’idées™.
Pour Teresa Hubbard et Alexander Birchler, 'art et le
cinéma sont également un couple inséparable. Dans
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desimages somnambuliques qui brisent la structure
de 'espace et du temps, les ceuvres qu’ils présentent
dans No Room to Answer évoquent I’histoire de la
photographie, du film et du cinéma (2009, ill. p. 53)%2,
Quant a Fiona Tan, dans son exposition personnelle
Rise and Fall (2010, ill. p. 53), elle entreprend un ques-
tionnement de 'image — animée ou immobile —, tout
aussi dense et chargé d’émotions, porté par le sou-
venir. Enfin, en 2017, ’exposition temporaire Cinéma
mon amour. Le cinéma dans I’art explore une nou-
velle fois la relation profonde entre les deux genres
artistiques en présentant 26 artistes internationaux
dans le cadre d’une coopération avec les Journées
de Soleure. Lexposition est une ode au cinéma a
une époque ou, compte tenu de 'omniprésence des
images numeériques, celui-ci semble presque ana-
chronique (ill. p.122—-123) 15,

Depuis bientdt un siécle, la réflexion sur I'art n’a
cessé d’étre une réflexion surle musée - et vice-versa.
Rien d’étonnant donc si, dans l'interaction de I'art et
de l'institution, des frictions se produisent de temps
a autre, et que l’art tente parfois de se rebeller, soit
en organisant des manifestations, soit en sortant
du cadre imparti ou en descendant de son piédes-
tal. Cette relation crée une tension féconde. Une
fois arrivé au musée, I’'art continue de refléter avec
vigueur les interdépendances sociales qui lui sont
inhérentes, méme s’il est détaché du contexte dans
lequel il a été réalisé'. Linstallation de Mark Wallinger
intitulée State Britain (2007, ill. p.53), qui lui a valu le
Turner Prize, s’avére toujours aussi impressionnante
lors de sa premiére exposition personnelle en Suisse
en 2008. Ce mur de protestation de plusieurs métres
de long est une réplique artistique de la manifesta-
tion silencieuse contre la guerre en Irak du militant
pacifiste Brian Haw devant le Parlement londonien™,
State Britain souléve des questions fondamentales
concernant les formes de représentation et d’exis-
tence au musée et répond a 'approche de Thomas
Hirschhorn qui, dans ses travaux, fait voler en éclat
les limites entre cadre de vie quotidienne et espace
artistique, traitant des thémes de politique sociale
aussi complexes que controversés dans ses ceuvres.
Lintérét des médias et du public est énorme lors-
qu’en 2011, PAargauer Kunsthaus acquiert le grand
panorama accessible au public Wirtschaftslandschaft
Davos (2001, p. 224-225) et 'expose durant le Forum
économique mondial (WEF)*®6.En pleine pandémie de
Covid, Hirschhorn quitte I'espace protégé du musée
et dresse son installation précaire Can | Trust You?
(2021, ill. p.146—-147) a I’extérieur, le long de la facade
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vitrée du Kunsthaus. Intégrée dans le programme thématique de I'expo-
sition collective expérimentale Art as Connection, elle pose la question
fondamentale de la confiance a une époque dominée par I'insécurité,
la méfiance et la crise?.

Ceal Floyer préfére le prosaisme au sublime. Ses ceuvres ouvrent
de nouvelles possibilités de voir et de penser a partir d’éléments ac-
cessoires en apparence.Dans son exposition personnelle On Occasion
en 2016, elle fait, non sans humour, entrer clandestinement la banalité
de la vie quotidienne au musée et se plait a sortir parfois de I’espace
d’exposition qui lui est attribué : des travaux tels que le panneau « At-
tention ala marche ! », affiché surchaque marche de I’escalier extérieur
(2015, ill. p. 55), ou le petit point rouge qui, dans les galeries, signale une
ccuvre achetée, mais qui est apposé ici a c6té d’une ceuvre de la collec-
tion (Sold, 1996), attirent I'attention sur le cadre institutionnel et lui per-
mettent d’expérimenter en opérant de subtils décalages de contextes’s.
Aujourd’hui, le simple déplacement d’un objet ne jouit plus que d’'une
faible reconnaissance, et ce tout juste un siécle aprés Marcel Duchamp,
qui proclamait ready-made des objets de la vie courante par leur seule
(re)contextualisation muséale. On demande plutét des doubles cryp-
tages fiables, qui chargent et densifient nettement les deux péles. De
nos jours, les musées des beaux-arts se nourrissent d’un réseau de ré-
férences et de conditions qui transforment la perception™.

Equilibre ?

Depuis quelque temps, I'idée d’un développement linéaire de
I’histoire de I'art fait régulierement I'objet de critiques et les monopoles
en matiére d’interprétation sont de plus en plus contestés. Un certain
scepticisme a I’égard de I'historiographie dominante est de tradition
dans notre musée. Souvent, des artistes négligé-e-s, marginalisé-e-s ou
oublié-e:s trouvent leur place dans notre programme d’expositions et
auront une influence déterminante surla collection. Dés les années 1960,
le musée organise par exemple les premiéres expositions personnelles
d’artistes comme Karl Ballmer (1960) ou lise Weber (1967), qui seront
suivies par des expositions collectives telles que Outside | (1976) et
Outside Il (1981)2°, En outre, une longue histoire lie le musée a Hans
Schérer : depuis sa premiére rétrospective en 1982, cet autodidacte a
vu son ceuvre présentée a plusieurs reprises dans des expositions de
la collection, telle Memorizer. Der Sammler Andreas Ziist (2009)2'. Sa
participation a la 55e Biennale de Venise en 2013 et I’'exposition que lui
consacre ’Aargauer Kunsthaus en 2015, Hans Schérer. Madones & aqua-
relles érotiques, ou quelque 90 images de Madones cétoient plus d’'une
centaine d’aquarelles érotiques (2015, ill. p. 116—117), montrent combien
son langage visuel est encore actuel aujourd’hui. Alors que ses réinter-
prétations de la Madone, d’'une grande originalité, présentent a la fois un
caractére archaique, profond, et parfois carnavalesque, ses aquarelles
sont sensuelles, amusantes et joyeuses?2,

Dés 1971, ’'historienne de 'art américaine Linda Nochlin formule les
premiéres approches d’une étude de I'art féministe en posant la question
« Why have there been no great women artists? »23. Dans le sillage des
études de genre des derniéres décennies, la question de I'originalité et
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de 'autonomie de la production artistique se précise
de plus en plus. De méme, les systémes de repré-
sentation sont remis en question et critiqués?4. Dés
le milieu des années 1980, a I'Aargauer Kunsthaus,
I'idée de raconter I'histoire de I'art dans une perspec-
tive féministe (jusqu’alors marginale) fait son chemin.
Dans le programme de son nouveau directeur, Beat
Wismer, des rétrospectives posthumes d’Alice Bailly
(1985), Verena Loewensberg (1992) et Binia Bill (2004)
sont prévues, ainsi que la grande exposition Karo
Dame. Konstruktive, Konkrete und Radikale Kunst von
Frauen von 1914 bis heute (1995), qui aura un reten-
tissement considérable?5. La rétrospective dédiée a
Sophie Taeuber-Arp en 1989, ainsi que les expositions
collectives Equilibre. Gleichgewicht, Aquivalenz und
Harmonie in der Kunst des 20. Jahrhunderts (1993)
ou Sophie Taeuber-Arp. Werke aus der Sammlung
sowie ein Depositum aus Privatbesitz (2005) contri-
bueront a sortir la pionniére de I’avant-garde euro-
péenne de 'ombre ou I’historiographie de I’art, do-
minée par les hommes, I’avait longtemps reléguée,
et a la placer sur un pied d’égalité avec son célébre
compagnon Jean Arp26. Grace a des achats ciblés,
des donations et des préts permanents, ’Aargauer
Kunsthaus posséde aujourd’hui 69 ceuvres de I'artiste
dans sa collection. Complétant ce fonds, le musée
réussit en 2014, en exposant plus de 300 piéces,a  CealFloyer
Vorsicht Stufe, 2015
présenter la plus vaste rétrospective de son ceuvre  vue de rexposition
organisée jusqu’a ce jour, Sophie TaeUbEr-Arp. Au- o o e oS
jourd’hui c’est demain (ill. p.110-111). De grands
groupes d’ceuvres appartenant aux domaines de
création interdisciplinaires de l'artiste y sont réu-
nis — une profusion qui pose de nouvelles bases
pour la compréhension de sa méthode artistique?’.
Des pionniéres comme Sophie Taeuber-Arp ou Emma
Kunz ont eu une influence décisive sur I’'art contem-
porain — ce que I’Aargauer Kunsthaus a reconnu trés
tot. Les dessins géométriques abstraits d’Emma Kunz,
réalisés sur du papier millimétré, ont été présentés
pour la premiére fois au public d’Aarau en 1973-197428,
La fascination pour I’'ceuvre de cette scientifique et
guérisseuse, qui n’a jamais revendiqué pour elle le
nom d’« artiste », est restée jusqu’a ce jourinaltérée2°,
Elle constitue un exemple précoce d’une conception
de l’art plus étendue, qui se refuse a faire la distinc-
tion entre ce qui est de I’art et ce qui ne I'est pas, et
qui intégre méme différents domaines tels que la
médecine, les sciences naturelles ou le surnaturel,
chacun étant considéré égal aux autres. La pensée
holistique et la question de l’invisible ont également
le vent en poupe dans I’art contemporain, ainsi qu’en

Katrin Weilenmann Tour d’horizon des expositions
de 2003 242023



Vue de I'exposition

Swiss Pop Art.

Formes et tendances

du Pop Art en Suisse
Aargauer Kunsthaus, 2017

Vue de I'exposition
La sculpture suisse depuis 1945
Aargauer Kunsthaus, 2021

56

témoigne I'exposition collective Cosmos Emma Kunz.
Dialogue entre une visionnaire et I’'art contemporain
(2021, ill. p.142-143), qui a permis une confrontation
plus approfondie avec I'ceuvre de cette derniére en la
faisant dialoguer avec les approches des générations
plus jeunes qui se référent au domaine d’activité, a
la personnalité et aux méthodes de travail d’Emma
Kunz30, Récemment, des expositions comme Tétes,
baisers, batailles. Nicole Eisenman et les Modernes
(2022), Une femme est une femme est une femme....
Une histoire des artistes femmes (2022/23) et Stran-
gerin the Village. Le racisme au miroir de James Bald-
win (2023/24) se détournent, elles aussi, de I'historio-
graphie dominante. La juxtaposition de la peinture
queer et féministe de Nicole Eisenman et d’ceuvres
d’art moderne des collections du musée ainsi que
d’institutions partenaires autorise une nouvelle lec-
ture du canon artistique (ill. p. 148-149)31. Dans I’expo-
sition collective Une femme est une femme est une
femme ..., la curatrice invitée Elisabeth Bronfen part
a la recherche des artistes femmes de la collection
entre les années 1970 et 2000 (ill. p. 152-153)32. S’ap-
puyant sur des ceuvres d’artistes nationaux et interna-
tionaux, I’'exposition collective Strangerin the Village
est, quant a elle, consacrée aux questions d’apparte-
nance et d’exclusion3s,

Suiza (no) existe34

En 2017, avec son grand projet Swiss Pop Art.
Formes et tendances du Pop Art en Suisse, ’Aargauer
Kunsthaus se lance ni plus ni moins dans le traite-
ment d’un chapitre encore non écrit de I’histoire de
I’art suisse. Un demi-siécle aprés I’émergence de ce
mouvement artistique, il était temps de procéderaun
état des lieux et a une classification de cette phase
bréve, mais intensive, durant laquelle de jeunes ar-
tistes en Suisse se sont intéressés au pop artinterna-
tional. Comment se sont-ils appropriés ses motifs et
quelles impulsions créatrices cela a-t-il libéré ? Pour
répondre a ces questions, il estimportant de prendre
en compte des disciplines connexes telles que l'art
dans l’espace public, la mode, la musique ou le design.
Surla base de recherches effectuées durant plusieurs
années et de nombreux entretiens avec des témoins
de I'’époque, plus de 270 ceuvres ont été réunies dans
cette exposition,comblant une lacune dans I’historio-
graphie de I'art suisse (ill. p. 56,124-125)35. Le fait que
I’Aargauer Kunsthaus posséde des ceuvres du pop art
suisse — dont quelques-unes made in Aarau - offrait
un point de départ idéal. LAteliergemeinschaft Zie-



gelrain, qui se constitue a Aarau au milieu des années 1960, deviendra
un haut lieu de la scéne artistique, dont le rayonnement dépasse les
frontiéres cantonales. Lexposition collective Ziegelrain ’67-’75, orga-
nisée en 2006, documente le potentiel artistique de tous les artistes et
montre comment leurs objets, peintures, photographies ou travaux sur
papier refletent les changements culturels autour de 1970 (ill. p. 88—-89)36,
La grande rétrospective Surréalisme Suisse, réalisée en 2018—-2019,
réveéle qu’avant le pop art un surréalisme suisse a bel et bien existé. Elle
explore les caractéristiques et les différentes formes de ce surréalisme
helvétique a partir des 400 sculptures, peintures, dessins et photogra-
phies de 69 artistes : des réves et des fantasmes, la guerre et la mort, ou
encore le corps en tant qu’objet de désir, semblent jouer un réle tout aus-
si crucial que les ordres spirituels et cosmiques, les images de la nature
ou les métaphores de lavie et de la croissance. La mise en scéne, dense
et ludique, est un programme en soi. Laccent est mis sur les ceuvres
des années 1920 a4 1950, I’exposition incluant toutefois des artistes des
générations ultérieures. Regroupées par champs thématiques, elles
permettent d’appréhender le sentiment entre contrble et dépassement
des limites, qui est a la base du surréalisme, ainsi que son influence sur
I’art contemporain (ill. p. 130-131)37,

En plus des projets d’expositions thématiques ou consacrées a des
styles artistiques, ’Aargauer Kunsthaus suit de prés les développements
de certains genres artistiques. Les expositions temporaires Im Reich der
Zeichnung (1998) ou Das Gedéchtnis der Malerei (2000) notamment sont
restées dans les mémoires. Comme tant d’autres, elles ont contribué
a démentir la « fin de la peinture »38, proclamée de maniére récurrente
depuis 'avénement de I'art moderne, et a donner au dessin une nouvelle
visibilité. Lexposition itinérante Le dessin suisse. Schweizer Zeichnung
1970-1980, qui fait halte a Aarau en 1983, révéle I'affinité particuliére des
artistes suisses pour ce médiums3®. Presque trente ans plus tard, I'expo-
sition Voici un dessin suisse. 1990-2010 offrira un apercu des formes et
des pratiques actuelles du dessin. Elle pose a nouveau la question des
liens — prétendus ou avérés — entre le renouveau de cette technique et
la création artistique en Suisse. Les 44 artistes qui y participent ont ceci
de commun que le dessin tient une place particuliére dans leur ceuvre.
Abandonnant peu a peu le papier comme support et le petit format, leurs
dessins se déploient désormais dans des installations, sous forme de
gravures, de peintures murales ou dans des vidéos (ill. p. 98—99)40,

La sculpture, tout comme le dessin, s’est radicalement transfor-
mée au cours des derniéres décennies. La création plastique contem-
poraine se déploie dans toutes les directions, que cela soit au niveau
du médium, de la forme et du contenu. La ligne de démarcation entre
sculpture et installation devient de plus en plus ténue. En 2021, I’'Aar-
gauer Kunsthaus reléve le double défi de procéder a un état des lieux
et de jeter un regard rétrospectif sur I’évolution de cet art plastique.
La sculpture suisse depuis 1945 rassemble 230 ceuvres, dont un tiers
proviennent de sa propre collection. La visite commence dans I’an-
cien batiment et conduit a travers le « hall des sculptures », inondé de
lumiére, a la terrasse sur le toit, pour aboutir ensuite au jardin de la
mairie adjacent (ill. p. 56, 144-145). Cette exposition réunit 150 artistes
de toutes les régions du pays, incarnant dans une chronologie souple
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larichesse de solutions entre tradition, avant-garde
et postmodernisme#,

Plateforme(s)

Qu’est-ce que I'art « suisse » — celui d’hier et d’au-
jourd’hui ? Cette question revient depuis toujours
comme un fil rouge qui relie les activités d’exposi-
tion et de collection de ’Aargauer Kunsthaus. Mais
est-elle encore d’actualité, ou au contraire obsoléte,
dans le contexte d’une scéne artistique d’envergure
mondiale#2 ? Aujourd’hui, compte tenu de la diversité
sociale, le musée parle de plus en plus d’art « réalisé
en Suisse » ou d’art « provenant de Suisse ». Jean-
Paul Felley et Olivier Kaeser, anciens directeurs du
Centre culturel suisse a Paris, font observer, déja en
2012, qu’il n’y a pas d’identité commune de I'art suisse,
ni du point de vue des styles ou des thémes, ni des
courants. En Suisse, c’est plutét un réseau d’institu-
tions, de collections, de lieux de formation, de gale-
ries, de fondations, de méceénes, d’associations pro-
fessionnelles, de médias et de maisons d’édition qui
offrent aux artistes des structures privilégiées43. Ce
systéme propre a la Suisse et ses relations étroites
avec le marché de I'art jouent un réle important
pour la création contemporaine. Et surtout, qui dit
art contemporain dit toujours jeunes artistes, rai-
son pour laquelle la promotion artistique actuelle se
concentre plus spécialement sur les jeunes talents+4.
Outre les distinctions les plus connues, tels les Swiss
Art Awards fédéraux, dont la limite d’age a été levée
en 2012, il existe des prix qui, non seulement sou-
tiennent financiérement les jeunes artistes, mais leur
permettent aussi de présenterleurs ceuvres dans une
institution renommeée et de franchir ainsi une étape
importante dans leur carriére. Citons en particulier
le Prix Culturel Manor lancé en 1982 par la chaine de
grands magasins, qui s'accompagne d’une exposition
personnelle et d’une publication. Il est décerné par
un jury d’expert-e-s tous les deux ans a des artistes
de moins de 40 ans dans actuellement douze villes
de Suisse. En 1989, le premier Prix Culturel Manor
est allé a Stefan Gritsch. Ont suivi Silvia Bachli (1990),
Beat Zoderer (1994), Renée Levi (1996) ou Ingrid Wildi
(2004), tou-te-s devenu-e's entre-temps des artistes
réputé-e-s qui marquent de leur empreinte la scéne
artistique régionale et nationale ainsi que les activi-
tés du musée, gu’il s’agisse de la collection ou des
expositions. Aprés la présentation d’ceuvres des an-
cien'ne-s lauréat-e-s a 'occasion du 20° anniversaire
du Prix Culturel Manor dans le batiment provisoire
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du musée a Schénenwerd, en 2012 ’Aargauer Kunst-
haus accueille de nouveau I’exposition célébrant son

30° anniversaire. Celle-ci n’entend plus étre un retour
en arriére sur les meilleures expositions, mais une

présentation tournée vers I'avenir. La jeunesse est un

art. Prix Culturel Manor 2012 poursuit donc la méme

approche que les projets d’autres institutions qui ont

été concus comme un état des lieux de la création

contemporaine4s. |l ne s’agit pas de donner un apercu,
mais au moins un apercu possible. La pluralité est

un impératif : un collectif de curatrices et curateurs

de toutes les régions du pays procéde a la sélection

des 49 artistes. Les ceuvres présentées doivent étre

contemporaines. Ce n’est pas I’histoire de cette dis-
tinction qui est au cceur de I'attention, mais le présent,
avec un regard tourné vers le futur (ill. p. 104—105)46,

En dehors des partenariats de longue date, ’Aar-
gauer Kunsthaus s’engage aussi dans de nouvelles
coopérations avec des fondations, des initiatives et
des hautes écoles d’art : la bourse européenne de la
Fondation Vordemberge-Gildewart fait halte a Aarau
en 2009, avec douze artistes nominés, puis le Prix
Suisse de la Performance en 2019. En 2021, le prix
d’encouragement New Heads de la Haute école d’art
et de design de Geneéve (HEAD) est décerné pour la
premiére fois a Jacopo Belloni a Aarau. En 2023, Ca-
mille Kaiser, ’'actuelle lauréate du célébre prix d’art
Kiefer Hablitzel | G6hner, présente une exposition
personnelle a Aarau, comme le prévoit cette récom-
pense (ill. p.59).

Etre une plateforme pour la nouveauté - tel est
le leitmotiv d’une série d’expositions consacrée aux
jeunes artistes, CARAVAN (2008-2020), grace a la-
quelle la directrice d’alors, Madeleine Schuppli, veut
présenter au public des démarches prometteuses
et permettre a de jeunes artistes de faire leurs pre-
miéres expériences dans un musée. Elle poursuit
ainsi le souhait de son prédécesseur Beat Wismer,
a savoir exposer de jeunes artistes a Aarau. Le nom
CARAVAN est tout un programme : en tant gqu’« inter-
ventions mobiles », les ceuvres de ces artistes doivent
leur permettre d’engager un dialogue avec le béati-
ment, la collection et le reste des offres proposées
par le musée. Au lieu de miser sur des valeurs sdres,
cette série d’expositions offre un espace expéri-
mental : les papiers finement découpés d’Ana Strika
(2008/09), les énigmatiques films d’animation de Ber-
told Stallmach (2015), les décors surréalistes de Pau-
line Baudemont (2016, ill. p. 59), la peinture figurative
d’Andriu Deplaze (2018) ou les installations spatiales
immersives de Rachele Monti (2020, ill. p. 140-141) - |a
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liste n’est pas exhaustive — donnent un apercu de la
jeune génération. A 'occasion du dixi€éme anniver-
saire de CARAVAN, deux propositions performatives
sont en outre représentées, soit Robert Steinberger
et Ariane Koch & Sarina Scheidegger a I’exposition
collective On the Road. Les 10 ans de CARAVAN - Sé-
rie d’expositions de jeunes artistes (2018, ill. p. 59)47.
De telles plateformes peuvent donner une impul-
sion décisive pour le développement artistique. En
2009, Francisco Sierra impressionne le public avec
ses peintures a I’huile hyperréalistes et fantastiques
(ill. p. 59). Entre-temps, il est présent dans la collec-
tion par plusieurs ceuvres. En 2011, Augustin Rebetez
laisse, lui aussi, pour la premiére fois entrevoir son
penchant pour les univers fictifs impressionnants
dans le cadre d’une invitation a CARAVAN, qu’il ap-
profondira en 2015 dans son exposition thématique
Inhabitations. Fantasmes du corps dans I'art contem-
porain. Avec Vitamin, suit en 2023 la plus grande expo-
sition personnelle jamais réalisée par I'artiste dans un
musée. Les ceuvres de Rebetez expriment la jubilation
qu’il éprouve arésoudre les situations de stress et les
contradictions de la vie moderne dans un déchaine-
ment des sens (ill. p. 154-155).

Des artistes comme Christine Streuli (2008), Mai-
Thu Perret (2011) ou Julian Charriére (2020) ont été
eux aussi invités dés le début de leur carriére a réa-
liser de vastes expositions personnelles. The Adding
Machine (2011, ill. p.100-101) illustre I'intention de
Mai-Thu Perret de ne pas montrer ses ceuvres — d’une
grande profondeur théorique et sous-tendues parun
vaste systéme de références personnelles — de ma-
niére isolée dans I’exposition, mais de les présenter
dans un contexte global4s. Julian Charriére réussit
également, avec Towards No Earthly Pole en 2020, a
inscrire certaines de ses ceuvres dans une narration
plus vaste. ll scrute ’environnement d’un ceil critique,
déclinant le théme idéalisé du voyage, et nous conduit
sur les lieux les plus hostiles de la planéte de notre
passé, de notre présent et de notre futur. Le parcours
se termine sur une majestueuse installation cinéma-
tographique qui trouve son écho dans un choix de
photographies, de sculptures et d’installations qui re-
fletent 'impact considérable des activités humaines
sur la nature (ill. p. 138—139)4°,

Offrir non seulement une plateforme, mais aussi
une marge de manceuvre appropriée a des artistes
contemporains de tout Age - telle est la ligne de
conduite que ’Aargauer Kunsthaus suit de maniére
conséquente. En étroite collaboration et en dialogue
avec les artistes, leurs équipes et des expert-e-s ex-
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ternes, voient le jour des ceuvres isolées ou des ex-
positions entiéres qui entrent en résonance avec
I'identité architectonique, historique, géographique
et sociale du musée. Lieu de présentation, ce dernier
évolue ainsi de plus en plus vers un lieu de production.
Dans cette interaction se refléte aussi une exigence
de flexibilité, de créativité et d’interdisciplinarité de la
part de toutes et tous, alliée a un esprit d’ouverture
qui permet de remettre en question les structures
muséales, de sortir des sentiers battus, d’emprunter
de nouvelles voies, et, ce faisant — malgré le carac-
tere éphémeére du médium qu’est une exposition — de
laisser des traces.

Découvrir les contributions
numériques de ce texte :

[

1 Jana Scholze, Medium Ausstellung.
Lektliren musealer Gestaltung in Oxford,
Leipzig, Amsterdam und Berlin, Bielefeld :
transcript Verlag, 2015.

2 Roman Hollenstein, in : « Glasschrein mit
Grundach », in : Neue Ziircher Zeitung,
15.10.2003, p. 45.

3 Lilian Pfaff, « Ortsbeschreibung. Zum Erwei-
terungsbau des Aargauer Kunsthauses
von Herzog & de Meuron und Rémy Zaugg »,
in : Ein Kunst Haus. Sammeln und Ausstellen
im Aargauer Kunsthaus, Beat Wismer,
Stephan Kunz et Gerhard Mack (éd.), Aarau :
Aargauer Kunsthaus, 2007, p.266-270, ici
p.266.

4 Ugo Rondinone. The Night of Lead, Made-
leine Schuppli et Agustin Pérez Rubio (éd.),
cat. exp. (Ledn, MUSAC, Museo de Arte
Contemporaneo de Castillay Leén ; Aarau,
Aargauer Kunsthaus), Zurich : JRP | Ringier,
2010.
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Robert Barry. Installation for Aarau, Aargauer
Kunsthaus et Beat Wismer (éd.), cat. exp.,
Aarau : Aargauer Kunsthaus, 2004, et Beat
Wismer et al., op. cit., p.121-123.

Kris Martin, Every Day of the Weak, Volker
Adolphs, Susanne Figner et Madeleine
Schuppli (éd.), cat. exp. (Bonn, Kunstmu-
seum Bonn ; Aarau, Aargauer Kunsthaus ;
Hanovre, Kestnergesellschaft), Berlin :
DISTANZ Verlag, 2012. Christian Marclay.
Action, Madeleine Schuppli et Aargauer
Kunsthaus (éd.), cat. exp. (Aarau, Aargauer
Kunsthaus), Ostfildern : Hatje Cantz

Verlag, 2015.

Veronika Spierenburg. Ecke, Hoek, H6rn,
Nicole Rampa, Katrin Weilenmann et Aar-
gauer Kunsthaus (éd.), cat. exp. (Aarau,
Aargauer Kunsthaus), Zurich : edition fink,
2014.

Boris Groys, « Medienkunst im Museum »,
in: Museen als Medien — Medien in Museen.
Perspektiven der Museologie, Hubert
Locher et al. (éd.), Munich : Verlag

Dr. C. Mller-Straten, 2004, p.75-87, ici p. 80.
Joao Maria Gusmé&o & Pedro Paiva. The
Sleeping Hippopotamus and the Missing
Eskimo, Madeleine Schuppli, Aargauer
Kunsthaus et Moritz Wesseler, Kélnischer
Kunstverein (éd.), cat. exp. (Cologne,
Kdlnischer Kunstverein ; Aarau, Aargauer
Kunsthaus), Cologne : Verlag der Buch-
handlung Walther Kénig, 2016.

Boris Groys, op. cit., p.80.

Charlotte Klonk, « Sichtbar machen und
sichtbar werden im Kunstmuseum »,in:
Zeigen. Die Rhetorik des Sichtbaren,
Gottfried Boehm, Christian Spies et Seba-
stian Egenhofer (éd.), Munich : Wilhelm
Fink Verlag, 2010, p.291-312, ici p.308.
Hubbard/Birchler. No Room to Answer, Pam
Hatley (éd.), cat. exp. (Fort Worth, Modern
Art Museum of Forth Worth ; Stuttgart,
Wirttembergischer Kunstverein ; Aarau,
Aargauer Kunsthaus), Ostfildern : Hatje
Cantz Verlag, 2009.

Fiona Tan. Rise and Fall, Bruce Grenville
(éd.), cat. exp., (Vancouver, Vancouver Art
Gallery ; Aarau, Aargauer Kunsthaus,
Washington, Arthur M. Sackler Gallery ;
Montréal, Galerie de ’'UQAM), Vancouver :
Vancouver Art Gallery, 2009. Cinéma

mon amour. Kino in der Kunst, Madeleine
Schuppli et Aargauer Kunsthaus (éd.),

cat. exp. (Aarau, Aargauer Kunsthaus),
Zurich : Scheidegger & Spiess, 2017.
Manfred Schneckenburger, « Museum
zwischen Zweifeln und Begierde. 83 Jahre
klinstlerische Reflexion », in : ein/rdumen.
Arbeiten im Museum, cat. exp. (Hambourg,
Hamburger Kunsthalle), Ostfildern : Hatje
Cantz Verlag, 2000, p.19.

Mark Wallinger, Madeleine Schuppli et
Janneke de Vries (éd.), cat. exp.
(Braunschweig, Kunstverein Braunschweig ;
Aarau, Aargauer Kunsthaus), Zurich :

JRP | Ringier, 2008.

Sabine Altorfer, « Hirschhorn reprasentiert
die Schweiz », in : Aargauer Zeitung,
25.11.2010, p.21.

Art as Connection, Aargauer Kunsthaus (éd.),
cat. exp., Aarau : Aargauer Kunsthaus, 2022.
Ceal Floyer. A Handbook, Susanne Kiiper
(éd.), cat. exp. (Bonn, Kunstmuseum Bonn;
Aarau, Aargauer Kunsthaus), Ostfildern :
Hatje Cantz Verlag, 2015.

Manfred Schneckenburger, op. cit., p.22-23.
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Beat Wismer et al., op. cit., p.132-153.

Beat Wismer et al., ibid., p.147. MEMORIZER.
Der Sammler Andreas Ziist, Stephan

Kunz, Madeleine Schuppli et Mara Zist (éd.),
cat. exp. (Aarau, Aargauer Kunsthaus),
Zurich : Scheidegger & Spiess, 2009.

Hans Schérer. Madonnen & Erotische Aqua-
relle, Madeleine Schuppli, Marianne Wagner
et Aargauer Kunsthaus (éd.), cat. exp.
(Aarau, Aargauer Kunsthaus), Lucerne /
Poschiavo : Edizioni Periferia, 2015.

Linda Nochlin, « Why Have There Been No
Great Women Artist ? », in : ARTNews, 1971,
vol. 69, p.22-39, p.67-71.

Katrin Hassler, Kunst und Gender. Zur
Bedeutung von Geschlecht fiir die Einnahme
von Spitzenpositionen im Kunstfeld, Biele-
feld : transcript Verlag, 2017.

Beat Wismer et al., op. cit., p. 84—101.

Beat Wismer et al., ibid., p.88-89, ainsi

que Sophie Taeuber-Arp. Zum 100. Geburts-
tag, Aargauer Kunsthaus (éd.), cat. exp.
(Aarau, Aargauer Kunsthaus), Baden : Verlag
Lars Miiller, 1989. Equilibre. Gleichgewicht,
Aquivalenz und Harmonie in der Kunst

des 20. Jahrhunderts, Tobia Bezzola et al.
(éd.), Baden : Verlag Lars Miller, 1993.
Sophie Taeuber-Arp. Heute ist morgen,
Thomas Schmutz et al. (éd.), cat. exp.
(Aarau, Aargauer Kunsthaus ; Bielefeld,
Kunsthalle Bielefeld), Zurich : Scheidegger
& Spiess, 2014.

Emma Kunz, Heiny Widmer (éd.), cat. exp.,
Aarau : Aargauer Kunsthaus, 1973.

Voir également Sophie Taeuber-Arp.
Gelebte Abstraktion, Anne Umland et
Walburga Krupp, avec Charlotte Healy

(éd.), cat. exp. (Bale, Kunstmuseum Basel ;
Londres, Tate Modern ; New York, The
Museum of Modern Art), Munich : Hirmer
Verlag, 2021. Nombre, Rythme, Transforma-
tion. Dialogues contemporains avec Emma
Kunz, Régine Bonnefoit et Sara Petrucci
(éd.), cat. exp. (Appenzell, Kunsthalle Ziegel-
hitte), Gottingen : Steidl, 2020.

Kosmos Emma Kunz. Eine Visiondrin im
Dialog mit zeitgendssischer Kunst, Yasmin
Afschar et Aargauer Kunsthaus (éd.), cat.
exp. (Aarau, Aargauer Kunsthaus), Zurich :
Scheidegger & Spiess, 2021.

Nicole Eisenman et les modernes : Tétes,
baisers, batailles, Katharina Ammann et al.
(éd.), cat. exp. (Bielefeld, Kunsthalle Biele-
feld ; Aarau, Aargauer Kunsthaus ; Arles,
Fondation Vincent van Gogh Arles ; La Haye,
Kunstmuseum Den Haag), Cologne :
Snoeck, 2021.

Eine Frau ist eine Frau ist eine Frau...,
Aargauer Kunsthaus (éd.), cat. exp., Aarau :
Aargauer Kunsthaus, 2022.

Stranger in the Village. Le racisme au miroir
de James Baldwin, Céline Eidenbenz (éd.),
cat. exp. (Aarau, Aargauer Kunsthaus),
Zurich : Scheidegger & Spiess, 2023.
Allusion a la peinture de Ben Vautier « Suiza
no existe » (« La Suisse n’existe pas »),

de la collection de I’Aargauer Kunsthaus.
Swiss Pop Art. Formes et tendances du pop
art en Suisse 1962-1972, Madeleine
Schuppli et Aargauer Kunsthaus (éd.), cat.
exp. (Aarau, Aargauer Kunsthaus), Zurich :
Scheidegger & Spiess, 2017.

En 1967, les artistes Christian Rothacher,
Markus Miuller et Max Matter fondent un col-
lectif d’atelier au Ziegelrain 29, a Aarau.
Heiner Kielholz, Hugo Suter, Josef Herzog et
Jakob Nielsen les rejoignent. Jusqu’a sa
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dissolution officielle, en 1975, le Ziegelrain
est un centre artistique trépidant. V. Ziegel-
rain ’67-’75, Stephan Kunz et Aargauer
Kunsthaus (éd.), cat. exp., Aarau : Aargauer
Kunsthaus, 2006. Lieux de cristallisation de
l'art en Suisse : Aarau, Genéve, Lucerne
dans les années 1970, Dora Imhof et Sibylle
Omlin (éd.), Zurich : Scheidegger & Spiess,
2015.

Surrealismus Schweiz, Peter Fischer et al.
(éd.), cat. exp. (Aarau, Aargauer Kunsthaus ;
Lugano, Museo d’arte della Svizzera ita-
liana), Cologne : Snoeck, 2018.

Johannes Meinhardt, Ende der Malerei und
Malerei nach dem Ende der Malerei,
Ostfildern-Ruit : Hatje Cantz Verlag, 1997.
Le dessin suisse 1970-1980, Stiftung

Pro Helvetia (éd.), cat. exp. (Genéve, Musée
Rath ; Tel Aviv, Tel Aviv Museum of Art ;
Athénes, Pinacothéque nationale ; Ulm,
Ulmer Museum ; Bruxelles, Palais des
Beaux-Arts ; Toulon, Musée d’Art ; Coire,
Bindner Kunstmuseum Chur ; Aarau,
Aargauer Kunsthaus), Genéve : Musée Rath,
1981.

Voici un dessin suisse. 1990-2010, Julie
Enckell Julliard (éd.), cat. exp. (Geneve,
Musée Rath ; Aarau, Aargauer Kunsthaus),
Zurich : JRP | Ringier, 2010.

La Sculpture suisse depuis 1945, Peter
Fischer et Aargauer Kunsthaus (éd.), cat.
exp. (Aarau, Aargauer Kunsthaus), Cologne :
Snoeck, 2021.

A propos des discussions sur I'art suisse
depuis la fondation de I’Etat fédéral en 1848,
voir également : Das Kunstschaffen in der
Schweiz 1848-2006, Schweizerisches Insti-
tut fur Kunstwissenschaft (éd.), Berne/
Zurich : Benteli, 2006. Sibylle Omlin, Kunst
aus der Schweiz. Kunstschaffen und
Kunstsystem im 19. und 20. Jahrhundert,
Zurich : Pro Helvetia, 2002.

Jean-Paul Felley et Olivier Kaeser, « Lartiste
suisse culturellement “hybridisé” »,in :

La jeunesse est un art. Jubildum Manor
Kunstpreis 2012, Madeleine Schuppli et Aar-
gauer Kunsthaus (éd.), cat. exp. (Aarau,
Aargauer Kunsthaus), Lucerne/Poschiavo :
Edizioni Periferia, 2012, p. 39-41.

Sibylle Omlin, op. cit., p.159.

Citons notamment : Saus und Braus.
Stadtkunst, Stadtische Galerie zum Strau-
hof, Zurich (1980) ; Nonchalance de
I'attitude, Centre PasquArt, Bienne (1997) ;
Freie Sicht aufs Mittelmeer, Kunsthaus
Zurich (1998) ou Shifting Identities.
(Schweizer) Kunst heute, Kunsthaus Zirich
(2008).

Madeleine Schuppli et al., op. cit.
caravan.aargauerkunsthaus.ch (derniére
consultation : 25.8.2023).

Mai-Thu Perret. The Adding Machine,
Madeleine Schuppli et Aargauer Kunsthaus
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haus, 2011.
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Anouchka Panchard

Lexposé suivant résume I'histoire de I’Aargauer
Kunsthaus au cours des vingt derniéres années — de
I'inauguration de I'extension du batiment a nos jours —
et s’inscrit directement dans la continuité de la chro-
nologie parue en 2007 dans la derniére publication
de la collection'. Pour la premiére fois sont également
abordés des aspects du travail muséal qui se déroule
généralement dans les coulisses, ce qui permet de
donner, outre les informations choisies concernant
I'activité d’exposition et de collection de I’Aargauer
Kunsthaus, un apercu des champs d’activité qui, en
régle générale, restent inconnus d’un large pubilic.
Des informations concernant la Société argovienne
des beaux-arts, I’Association des amis de la collec-
tion de I’Aargauer Kunsthaus et ’'administration can-
tonale viennent compléter cette chronologie.



Inauguration de ’Aargauer
Kunsthaus, 1959

Anouchka Panchard

2003

L’Aargauer Kunsthaus sous sa nouvelle
forme est inauguré en octobre avec des
festivités sur plusieurs jours et quelque
12 000 personnes présentes. Sous le titre
Neue Rdume, des ceuvres de la collection
sont exposées dans tout le batiment. Le
quasi-doublement de la surface d’exposi-
tion, qui s’éléve a présent a 2950 metres
carrés, offre désormais la possibilité de
proposer des expositions temporaires en
parallele des présentations de la collec-
tion. ¥

Dans et autour de I'extension du batiment,
trois interventions artistiques spécifiques
sont a découvrir : I'accrochage et 'ameu-
blement de la bibliothéque de consulta-
tion de Thomas Huber en collaboration
avec sa mere, I'architecte d’intérieur Mar-
tha Huber-Villiger, les quatre lettrages
lumineux de Rémy Zaugg sur la facade
et I'installation proliférante de Gerda
Steiner & Jorg Lenzlinger dans la vitrine

du foyer. ¥

Bibliotheque Huber

Apres la réouverture, le nombre d’adhé-
rents de la Société argovienne des beaux-
arts passe de 2200 a environ 2500 per-
sonnes.

Chronologie
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1)

Blimea

Plusieurs ouvrages sont publiés a 'oc-
casion de la réouverture : Museen der
Schweiz : Aargauer Kunsthaus Aarau et
Muscheln und Blumen. Literarische Texte
zu Werken der Kunst, ainsi que trois mono-
graphies sur Thomas Huber, Hugo Suter
et Aldo Walker dans la collection Schrif-
ten zur Sammlung?.

L’Association des amis de la collection
de '’Aargauer Kunsthaus, fondé en 1944,
étend le but social de I'association - qui
comprend le soutien du musée, notam-
ment par 'acquisition d’ceuvres choi-
sies - afin d’étre désormais en mesure de
promouvoir également les expositions
temporaires?.
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2004

Lexposition annuelle dédiée aux artistes
régionaux se tient sous diverses formes
depuis 1905. Intitulée Auswahl - Jahres-
ausstellung der Aargauer Kiinstlerinnen
und Kiinstler depuis 2004, elle est désor-
mais organisée par ’Aargauer Kunsthaus
en collaboration avec le bureau cantonal
de promotion de I'art et de la culture de
I’Aargauer Kuratorium*. Un jury, dont la
composition change annuellement, éva-
lue les dossiers recus et sélectionne les
projets. Apres sa seconde réunion, en
présence des ccuvres originales, I'Aar-
gauer Kuratorium octroie des soutiens a
la création et a la production. Tous les ans,
des ceuvres présentées a I'exposition sont
acquises pour la collection.

Cette année I’acquisition du tableau Pae-
saggio alpino/Berglandschaft (1898/99) de
Giovanni Segantini a été réalisée grace a
un crédit spécial des fonds des loteries
Swisslos, d’une contribution de la Fonda-
tion Gottfried Keller et de moyens finan-
ciers provenant du crédit d’achat. C'est,
aujourd’hui encore, I'ccuvre la plus chére
achetée pour la collection, détronant Kra-
nenburg (1970) de Franz Gertsch. ¢
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1 L'ensemble de la collection Andreas
Ziist, comprenant environ 1500 ceuvres
d’artistes tels que Anton Bruhin, Fischli/
Weiss, Friedrich Kuhn, Sigmar Polke,
Jean-Frédéric Schnyder, Annelies Strba,
Markus Raetz, Dieter Roth, André Thom-
kins, entre autres, est prété a titre per-
manent a ’Aargauer Kunsthaus. En 2009,
cette vaste collection sera présentée pour
la premiere fois lors de I'exposition Mem-
orizer. Der Sammler Andreas Ziist et docu-
mentée dans le catalogue du méme nom.

2005

Le nombre de visiteur-se-s dépasse toutes
les attentes. Avec pres de 25 000 visites,
I’exposition Wolkenbilder. Von John
Constable bis Gerhard Richter fait partie
des expositions temporaires les plus
fréquentées. En y ajoutant le succes des
expositions personnelles de Bridget Riley
et de Markus Raetz, le musée connait une
année record avec 55 365 entrées. ¥




La demande de visites guidées et d'offres
de médiation pour les écoles et les adultes
demeure soutenue depuis la réouverture.
Cette année 400 visites guidées et 300 ate-
liers sont organisés, notamment grace au
nouvel atelier, aménagé dans 'extension
du batiment. Un poste de coordination a
mi-temps est créé pour les évenements. ¢

Un don rend possible 'acquisition du ta-
bleau Cercles et barres (1934) de Sophie
Taeuber-Arp. ¥
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Anouchka Panchard

2006

L'exposition et la publication consacrées
au collectif d’atelier Ziegelrain '67-°75,
Heiner Kielholz, Max Matter, Markus
Miiller, Christian Rothacher, Hugo Suter,
Josef Herzog, Jakob Nielsen témoigne de la
coexistence bienveillante et du potentiel
artistique qui s’y libérait en ce qui fut une
période de renouveau. ¥
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Jurgen Fromm, Hugo Suter,
Heiner Kielholz, Max Matter,
Josef Herzog, Markus
Midiller, Christian Rothacher
Ziegelrain 18,1972

Le canton d’Argovie approuve le concept
d’exploitation du musée agrandi, qui pré-
voit pres de vingt postes®. Les ressources
humaines, jusque la en sous-effectif,
pourront étre revues a la hausse dans
différents domaines.

Josef Meier devient président de la Socié-
té argovienne des beaux-arts, succédant
asix ans de fonction de Thomas Meyer.

La performeuse américaine Laurie Ander-
son se produit a ’Aargauer Kunsthaus lors
de deux concerts.

Une liste de diffusion d’e-mails nouvelle-
ment créée remplace les envois postaux,
permettant économiser des frais de port.
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2007

Le directeur de 'Aargauer Kunsthaus Beat
Wismer quitte ses fonctions au 1¢r mars
pour assumer la direction générale du
Museum Kunstpalast a Diisseldorf. Le
curateur Stephan Kunz assure la direction
par intérim. Le 1¢f novembre, Madeleine
Schuppli devient la premiére directrice
de 'Aargauer Kunsthaus®.

Durant les 22 années d’activité de Beat
Wismer sont organisées des expositions
d’artistes nationaux et internationaux
dont la renommeée dépasse les frontiéres.
La scéne artistique suisse est fortement
représentée. De nombreux projets d’expo-
sition s’élaborent a partir du profil de la
collection et, grace aux expositions, des
ceuvres majeures entrent dans la collec-
tion. Cette derniére se voit enrichie par
des travaux de figures contemporaines
(par exemple Silvia Bichli et Olivier Mos-
set), de concrets zurichois (notamment
Max Bill et Verena Loewensberg) et de
classiques de I’art moderne (par exemple
Sophie Taeuber-Arp). ¥

Congue sur trois étages, I'exposition
Etant donné: Die Sammlung! 250 Jahre
aktuelle Schweizer Kunst est accompa-
gnée de la publication de collection FEin
Kunst Haus. Sammeln und Ausstellen im
Aargauer Kunsthaus, qui se penche sur
I'histoire et I'évolution de la collection
et des expositions. Un concept consacré
aux interactions entre les activités de col-
lection et d’exposition est formulé au fil
des chapitres thématiques. ¢
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Sept peintures sur tissu de Markus Raetz
sont acquises grace au crédit d'achat et a
une contribution de I’Association des amis
de la collection de '’Aargauer Kunsthaus. ¥

Markus Raetz

Portrait von Monika.
Divertissement division-
niste (Bildtuch Nr. 3), 1979

*
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2008

La premiére année sous la direction de
Madeleine Schuppli est marquée par un
programme riche de onze expositions
temporaires, dont la nouvelle série d’ex-
positions CARAVAN pour jeunes artistes
suisses et I'exposition personnelle Mark
Wallinger. Madeleine Schuppli définit
l'orientation de I’Aargauer Kunsthaus
comme suit : « veiller 2 maintenir le bon
ancrage dans larégion [...], tout en renfor-
cant son rayonnement au niveau national
et, plus encore, a I’échelle internationale
[...]. A l'avenir, la collection de I'’Aargauer
Kunsthaus doit s'ouvrir davantage a 'art
contemporain. »” L’hebdomadaire WOZ
commente : « En présentant l’artiste bri-
tannique Mark Wallinger, la nouvelle di-
rectrice donne le ton : a I'avenir, le discret
musée national de la Suisse doit devenir
plus international. »® ¢
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< Une nouvelle identité visuelle concue
par Elektrosmog Graphic Design de Zu-
rich est présentée au grand public. Le
logo - un A vert vif avec une étoile - orne
tous les supports de communication. Dé-
sormais, I'ensemble de la communication
est bilingue, en allemand et en anglais.

Les premiers vernissages pour enfants
se tiennent parallélement aux inaugura-
tions. ¥

2009

La publication Thomas Galler. Walking
through Baghdad with a Buster Keaton
Face, éditée par '’Aargauer Kunsthaus,
est élue le plus beau livre suisse par 1'0Of-
fice fédéral de la culture ; parmi les trente
premiers, on trouve également les deux
ouvrages Alex Hanimann. Textarbeiten
et MEMORIZER. Der Sammler Andreas
Ziist. ¥

En raison du manque de place, la plupart
des bureaux du musée déménagent dans le
batiment voisin situé au Kunsthausweg 6.



2010

En cette année anniversaire, les 150 ans

de la Société argovienne des beaux-arts,
les 50 ans de 'Aargauer Kunsthaus et les

15 ans de médiation artistique sont célé-
brés avec une féte du musée de trois jours,
un gala et deux expositions de jubilé : Yes-
terday Will Be Better. Mit der Erinnerung in

die Zukunft, qui donne a voir des repré-
sentants de I’art contemporain et tempi

passati. Kunst- und Museumsgeschichten,
sur I’histoire de la Société argovienne des

beaux-arts et du Kunsthaus. 4

Vue de I'exposition
Yesterday Will Be Better.
Mit der Erinnerung

in die Zukunft

Aargauer Kunsthaus, 2010

Anouchka Panchard

La migration vers le nouveau logiciel de
gestion muséale, MuseumPlus, est menée
abien. Les instruments de travail des dif-
férents départements sont regroupés dans
une unique base de données. La migration
des données de base s’effectue depuis le
programme Filemaker qui avait remplacé
la saisie manuelle sur des cartes d’inven-
taire en 1995. En 2023, le musée passera
alaversion en ligne de MuseumPlus RIA.

La premiere association d’art junior de
Suisse est créée pour les enfants et les
jeunes. Peu apres sa fondation, I’associa-
tion compte 240 membres.

« AToccasion des 15 ans du domaine de la
médiation artistique parait la publication
Kunst erleben. Impulse fiir die Vermittlung
consacré au développement du travail
éducatif a 'Aargauer Kunsthaus. Depuis
le milieu des années 1990, ce travail n’a
cessé de s'amplifier au point que I'Aar-
gauer Kunsthaus a fait ceuvre de pionnier
a I’échelle de la Suisse. Les pistes et les
méthodes présentées a titre d’exemple
dans cette publication sont susceptibles
de servir d’inspiration et de boussole a
d’autres institutions®.

Pour la premiére fois, le Kunsthaus est
présent sur les réseaux sociaux avec sa
propre chaine YouTube. Suivront en 2012
Facebook et Twitter, puis, en 2013, Ins-
tagram.

Chronologie
2003-2023

2011

L’installation de Thomas Hirschhorn,
Wirtschaftslandschaft Davos (2001), est
acquise a l'aide de diverses sources de
financement et présentée lors d’une ex-
position personnelle a Aarau ayant lieu en
parallele du Forum économique mondial
(WEF) de Davos. Tant I'acquisition que
I'exposition font grand bruit : « 280000
francs pour du carton et du ruban adhé-
sif », écrit Die Weltwoche, « Provocation
politique et carriére internationale »,
commente WOZ™°.

L'exposition personnelle Mai-Thu Perret.
The Adding Machine présente plusieurs
ceuvres réalisées spécialement pour
I'occasion. Le Kunsthaus acquiert Little
Planetary Harmony (2006), une installa-
tion volumineuse.

Aprés presque 25 ans de service, le
conservateur de la collection Stephan
Kunz quitte 'Aargauer Kunsthaus pour
prendre la direction du Biinder Kunst-
museum a Coire. Thomas Schmutz lui
succede.
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1™ La grande exposition personnelle
Roman Signer. Images de rues et films
super-8" attire 16 000 visiteur-se-s, se
plagant en deuxiéme position en termes
de fréquentation derriére Wolkenbilder
(2005).

Le projet numérique Collection en ligne est
congu et développé grace a une cellule
de projet subventionnée par les fonds de
Swisslos. Des 2015, 300 ceuvres de la col-
lection accompagnées d’explications sur
les contextes historique et artistique sont
accessibles sur le site. L'offre est constam-
ment élargie et compte aujourd’hui envi-
ron 700 textes.

Le livre pour enfants Anton und Lou im

Museum est publié. Ses deux protago-
nistes, Anton et Lou, découvrent le Kunst-
haus et ses ceuvres et emmenent lecteurs

et lectrices dans leurs aventures.

1 A l'occasion du 30¢ anniversaire du
Prix Culturel Manor a lieu la rétrospec-
tive La jeunesse est un art. Anniversaire
du Prix Culturel Manor 2012 dédiée a la
création artistique jeune en Suisse. Au
total, 49 artistes issus de tout le pays
participent a I'exposition en présentant
des ceuvres fraichement réalisées. Des
travaux de Seline Baumgartner, Christian
Gonzenbach, Esther Kempf, Taiyo Ono-
rato & Nico Krebs et Shirana Shahbazi
rejoignent la collection du musée.

L'organigramme est réorganisé, avec
la mise en place d’un comité directeur
composé du/de la directeur-rice, du/de
la curateur-rice de collection et du/de la
responsable des finances.
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Le « son », theme de la médiation de 2012,
sera le fil conducteur tout au long de I'an-
née. Des coopérations interdisciplinaires
sont conclues, notamment avec des mu-
sicien-ne-s qui font résonner les ceuvres
de la collection.

2013

Lexposition Réserves latentes. Peinture
suisse 1850-1950 réunit des ceuvres de la
collection privée de Peter Suter et de celle
de I’Aargauer Kunsthaus. Des tableaux
d’artistes connus et inconnus entrent en
dialogue. Le méme principe sera repris en
2018 pour Passagers clandestins. Peinture
suisse 1850-1950. v

Vue de I'exposition

Réserves latentes. Peinture
suisse 1850-1950

Aargauer Kunsthaus, 2013



1 Depuis 1863, la Société argovienne des
beaux-arts propose des éditions d’art
exclusives en accompagnement de cer-
taines de ses expositions temporaires.
Créées spécialement pour le Kunsthaus
par des artistes de renommée nationale
etinternationale, les quelque 250 ceuvres
reflétent leurs liens étroits avec I'institu-
tion. L'exposition Kunst fiirs Kunsthaus:
Editionen des Aargauischen Kunstvereins
1991-2013 présente une sélection de ces
ceuvres.

L'exposition collective internationale
Rhythminit. Lerythmedans I’art contem-
porain aborde le motif du rythme sous
différents angles et se concentre sur les
aspects de l'esthétique, de I’acoustique,
du mouvement et du rythme temporel. ¢

i
TR

La numérisation prend de I'ampleur. Les
artistes souhaitant participer a Auswahl
13 doivent désormais envoyer leur candi-
dature par voie électronique.

Anouchka Panchard

2014

La rétrospective Sophie Taeuber-Arp.
Aujourd’hui c’est demain, accompagnée

d’une publication et d’un colloque, invite

arevisiter le travail de I'artiste de mani¢re

approfondie. Avec plus de 37000 visi-
teur-se-s, elle est I'exposition tempo-
raire la plus fréquentée a ce jour, et, avec

63570 entrées, le Kunsthaus enregistre un

nouveau record annuel. Au cours des an-
nées qui suivent, des photographies, des

objets, des textiles et I'objet mural Cellule

de relief (rectangulaire, éléments géomé-
triques) (1936) feront leur entrée dans la

collection. ¥

Chronologie
2003-2023

La NZZ parle « d’'une grande maison dans
une petite ville. LAargauer Kunsthaus est
la galerie nationale discréte qui rayonne
au-dela des frontiéres du pays avec sa col-
lection et ses expositions originales »22.
L’article fait aussi I'’éloge de 'extension
du musée, de la valeur de la collection,
du programme d’exposition et du rayon-
nement international.

L'offre accessible aux personnes a mobili-
té réduite est continuellement élargie, par
exemple par le biais d’événements pour
les personnes présentant une déficience
visuelle ou atteintes de démence. Cet en-
gagement s’appuie sur la charte du Dépar-
tement de I’éducation, de la culture et des
sports du canton d’Argovie, qui prévoit
I'intégration sociale des personnes en
situation de handicap. ¢

Une campagne photographique interne
estlancée. Le projet, d'une durée de deux
ans, a pour objectif de faire photographier
par des professionnels le plus grand
nombre possible d’ceuvres de la collec-
tion, de numériser les diapositives et de
transférer sur des dispositifs de stockage
plus fiables les données d’images se trou-
vant sur des supports de courte durée.
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Pour la premiére fois est organisée l'ex-
position Des fleurs pour I’art, une coopé-
ration avec ’association FLOWERS TO
ARTS. Art et fleuristerie entrent dans
un dialogue passionnant au travers de
créations florales interprétant quatorze
ceuvres de la collection. Afin de mener
a bien le projet, des directives conserva-
toires sont élaborées pour les récipients,
les socles et les matériaux non autorisés
en vue de protéger les ceuvres d’art. ¥

1 L’acteur suisse Bruno Ganz, plusieurs
fois primé, est I'invité du Kunsthaus. Dans
le cadre de la programmation en marge
de 'exposition Sans y prendre garde je
remarque tout. Robert Walser et les arts
visuels, il lit des histoires d’amour de
Robert Walser.

Sept ans aprées la derniére grande expo-
sition de la collection, Desiderata. Nou-
veautés de la collection offre un apercu des
récentes acquisitions. ¥
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De nouveaux formats de médiation sont
mis en place : le projet pilote Nuggi-Trdff
(plus tard Kunst fiir Kleine) pour les en-
fants de zéro a quatre ans accompagnés,
Dialogische Fiihrungen et un nouveau
concept d’initiation destiné aux ensei-
gnant-e-s, qui est désormais proposé a
chaque exposition. ¥

2015

La premiére édition du Summercamp, un
évenement de quatre jours pour les fa-
milles qui propose des activités créatives,
des cours de vacances et des concerts dans
le parc de I’'hotel de ville accueille plus de
1100 participant-e-s. La sixiéme et der-
niére version se tiendra en 2021. ¢



2016

Le rayonnement international de I’Aar-
gauer Kunsthaus ne cesse d’augmenter.
En particulier les expositions présentant
des personnalités nationales et internatio-
nales incontournables du monde de l'art
telles que Fiona Tan. Rise and Fall (2010),
Ugo Rondinone. Die Nacht aus Blei (2010),
Christian Marclay. Action (2015), ou Jodo

Maria Gusmdo & Pedro Paiva. The Sleeping
Eskimo (2016) attirent également du public

de I’étranger.

La collection Werner Coninx est répartie
comme prét permanent dans dix musées
suisses. L’Aargauer Kunsthaus se voit
attribuer plus de 130 ceuvres de peinture
figurative suisse (René Auberjonois, Alice
Bailly, Francois Barraud, Hans Briihl-
mann, Giovanni Giacometti, Ferdinand
Hodler, Otto Morach, Hermann Scherer,
Johann von Tscharner, etc.). En 2020,
I'exposition Collection Werner Coninx. Un
panorama présentera ces ouvrages ainsi
que d’autres groupes d’ceuvres provenant
de cette collection privée. ¥

“4 = N

Le congres portant sur le Swiss Pop Art per-
met d’acquérir des éléments de connais-
sance qui seront pris en compte dans la
conception de I'exposition temporaire du
méme nom en 2017. ¢

Anouchka Panchard

Des changements structurels sont appor-
tés dans le domaine de la restauration et
de la conservation : le service interne
de restauration devient un organe de
coordination travaillant a ’avenir avec
des experts externes. Cette évolution est
entre autres une conséquence de la mul-
tiplication des médiums et des matériaux
artistiques et des spécialisations qui en
résultent. ¢

Doris Leuthard devient présidente de la
Confédération. A sa demande et en tant
que membre de longue date de la Société,
laréception suivant son élection a lieu au
Kunsthaus.

Un nouvel entrepot répondant aux normes

de sécurité les plus modernes entre en ser-
vice. Untiers de la collection est conservé

dans le dépot externe. 4

Kaspar Hemmeler devient président de la
Société argovienne des beaux-arts, succé-
dant a dix ans de fonction de Josef Meier.

Visarte, I’association professionnelle des
artistes visuels de Suisse, féte ses 150 ans
d’existence au Kunsthaus.

Table ronde avec
Walter Grasskamp,
Madeleine Schuppli,
Lea Schleiffenbaum,
Bartholomew Ryan,
Flavia Frigeri,

Eva Ehninger

Chronologie
2003-2023

La série Le Croque-mort, produite par
la Radio Télévision Suisse (RTS), est en
tournage a ’Aargauer Kunsthaus, mettant
al’honneur le tableau de la collection Das
Kinderbegrdbnis (1863) d’Albert Anker.
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2017

La programmation de cette année se
compose de plusieurs expositions thé-
matiques : Cinéma mon amour. Le cinéma
dans I’art, consacrée a la fascination du
cinéma et organisée en coopération avec
les Journées de Soleure et Swiss Pop Art.
Formes et tendances du Pop Art en Suisse,
qui explore un volet important de I'art de
I'apres-guerre et, avec plus de 24 000 vi-
siteur-se-s, est un succes aupres de public.
Dans deux autres expositions temporaires,
d’anciennes collections privées entrent
en dialogue avec des ceuvres de la collec-
tion du musée : Back to Paradise. Chefs-
d’ceuvre de l'expressionnisme de ’Aargauer
Kunsthaus et du Osthaus Museum Hagen et
Wild Thing. Art suisse des années 1980 : la
collection Raguse et ’Aargauer Kunsthaus.
A T'occasion de cette exposition, le Kunst-
haus se voit offrir de nombreuses ccuvres
de la collection Raguse. -

L’Office fédéral de la culture (OFC) ayant
accordé une contribution d’exploitation
d’un montant de 1500 000 francs pour la
période 2018-2022, des projets concer-
nant la collection, la restauration et la
médiation peuvent étre réalisés. Pour
la période 2023-2026, le montant alloué
s’éléve a 1400 000 francs. Les critéres
de ce financement sont le rayonnement
de I'institution, I'importance de la collec-
tion et des formats de médiation innovant
s’adressant a un public diversifié.

Cette année marque I’intensification de la
recherche de provenance d’un ensemble
d’oeuvres sélectionnées, avec le soutien
de I'Office fédéral de la culture. Le projet,
dont I'objectif est de déterminer la prove-
nance d’un ensemble d’ceuvres choisies,
se conclut en 2019 par la publication des
résultats de I'analyse de 54 ceuvres et la
mise en évidence du besoin de recherches
supplémentaires. Des évenements orga-
nisés en parall¢le informent sur le travail
de recherche en cours®. ¢
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Le premier concept culturel du canton
d’Argovie 2017-2022 définit les principes
et les objectifs en matiere de promotion

de la culture, de sauvegarde du patri-
moine culturel et de médiation culturelle,

et formule des mesures concreétes.

Vue de I'exposition

Swiss Pop Art.

Formes et tendances

du Pop Art en Suisse
Aargauer Kunsthaus, 2017

2018

Apres larétrospective Swiss Pop Art, ’Aar-
gauer Kunsthaus met a I’honneur un autre
chapitre de I'histoire de I'art. La vaste
exposition et son catalogue Surréalisme
Suisse présentent en effet ce qui est un
mouvement majeur du XXe siecle. ¥




L'exposition temporaire Su-Mei Tse. Nest-
ed, une coopération avec le Musée d’Art
Moderne Grand-Duc Jean au Luxembourg,
quitte Aarau pour faire escale au Yuz
Museum Shanghai et au Taipei Fine Arts
Museum. Il s’agit d’'une des premiéres col-
laborations avec des musées asiatiques. ¥

Avec I'exposition On the Road. Les 10 ans
de CARAVAN, la série d’expositions de
jeunes artistes féte son dixiéme anniver-
saire en mettant dix artistes a I’honneur et
en lancant un nouveau site web avec des
informations sur I'ensemble des artistes
de CARAVAN, des actualités et un flux de
réseaux sociaux. La série se poursuivra
jusqu’en 2020. V

Anouchka Panchard

L'espace public qu’est le jardin de 'hotel
de ville situé derriere ’Aargauer Kunst-
haus accueille également des ceuvres de
la collection. Lors de l'ouverture du mu-
sée, en 1959, le bronze Erwachen (1958)
de Jakob Probst y fut installé, et, plus
récemment, en 2018, la sculpture en fer
Die Tanzenden (2002) de Gillian White.
Au total neuf ceuvres plastiques et trois
bustes de figures historiques peuvent y
étre admirés en tout temps. ¢

T et b M .
N -

Un programme de volontariat a I’Aargauer
Kunsthaus est lancé. Des bénévoles se-
condent I’équipe pour diverses taches

dans la médiation, la restauration ou lors

de grands événements. La premiére heure

de bénévolat est fournie en 2019 dans le

cadre Des fleurs pour U'art. Ce programme

s’inscrit dans le concept culturel cantonal

visant a accroitre la participation cultu-
relle.

Chronologie
2003-2023

2019

L'exposition Des fleurs pour I’art attire
18389 visiteur-se-s durant six jours. Avec
ce nombre record, la capacité maximale
du musée est atteinte. 4

Outre les subventions du canton et de la
Société argovienne des beaux-arts, les
musées sont tributaires de financements
externes pour réaliser les expositions. Un
poste a durée déterminée pour la gestion
des relations et la collecte de fonds est
accordé par le canton, poste qui sera pro-
longé par la suite.

L’Aargauer Kunsthaus accueille le Prix
Suisse de la Performance. Le prix revient
a l'artiste genevoise Davide-Christelle
Sanvee. ¢

Les 75 ans d’existence de I’Association
des amis de la collection de '’Aargauer
Kunsthaus sont également célébrés. Pour
marquer cet anniversaire, la présentation
de la collection propose de nombreuses
ceuvres achetées par I’Association des
amis de la collection de 'Aargauer Kunst-
haus, notamment de Max Bill, Johann
Heinrich Fiissli, Shirana Shahbazi, So-
phie Taeuber-Arp et Fiona Tan.
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2020

Apres pres de douze ans au poste de di-
rectrice, Madeleine Schuppli quitte 'Aar-
gauer Kunsthaus pour prendre la direction
du département des arts visuels de Pro
Helvetia. Sandra Walder, responsable des
finances et du personnel ainsi que direc-
trice adjointe, assure I'intérim pendant
cinq mois.

1 Le 1¢rjuillet, Katharina Ammann prend
ses fonctions en tant que nouvelle direc-
trice. Parmi ses principaux objectifs :
renforcer la position du musée comme
centre de compétences pour l’art suisse,
continuer a établir I'institution comme
plate-forme pour des thémes interdisci-
plinaires et sociopolitiques, étoffer 'offre
de médiation numérique, ainsi que mettre
en place des mesures en matiére d’inclu-
sion et d’accessibilité. Lors de sa premiére
interview comme directrice, elle déclare :
« Substance et innovation, voila ma devise.
La collection c’est 1a substance, alors que
I'innovation ici au musée renvoie a une
médiation duale améliorée, a un mélange
de formats analogiques et numériques. »*
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1 Une donation importante provenant
de la collection Ellen et Michael Ringier
fait son entrée dans celle du musée. Des
ceuvres de Valentin Carron, Urs Fischer,
Fischli/Weiss, Sylvie Fleury, Ugo Rondi-
none ou Jean-Frédéric Schnyder, entre
autres, viennent compléter les fonds du
Kunsthaus en particulier dans le domaine
de 'art contemporain.

En raison des mesures adoptées par la
Confédération afin de contenir la pro-
pagation du coronavirus, les musées
suisses sont temporairement fermés au
printemps pendant prés de deux mois.
L'Aargauer Kunsthaus adapte son pro-
gramme et mise sur sa présence en ligne.
Différents formats de médiation numé-
rique sont développés ou nouvellement
congus, tels que les ateliers numériques
en direct pour les écoles, qui rencontrent
un grand succes. Apres la réouverture,
certaines de ces offres ont maintenues. +

Vue de I'exposition
avec des ceuvres
d’Ugo Rondinone

1 Dans le cadre de sa stratégie numérique,
le Kunsthaus développe de nouvelles offres

telles que les accés interactifs, dont le pro-
jet de médiation participative Sammlung
Aargauer Kunsthaus - DIY !. "> Ce format

est finaliste du DigAMus Awards 2020, qui

récompense les meilleurs projets numé-
riques des musées germanophones, et élu

projet best practice par le Centre national

d’information sur le patrimoine culturel

NIKE',

Suite a la dissolution de sa filiale Neue
Aargauer Bank (NAB), Credit Suisse de-
vient le nouveau sponsor principal du
musée.



2021

Dans l'exposition Cosmos Emma Kunz.
Dialogue entre une visionnaire et l'art
contemporain, I'ccuvre de la chercheuse,
naturopathe et artiste est mise en paral-
Iele avec des créations d’art contempo-
rain. C’est a ’Aargauer Kunsthaus que ses
travaux avaient été découverts en 1973. ¥

Dans un article paru dans la publication
Zeitgeschichte Aargau 1950-20007, le
journal Die Zeit note a propos de I’Aar-
gauer Kunsthaus : « Ainsi, la National
Gallery du pays, le Louvre suisse ne se
trouve ni a Zurich, ni a Bale, Berne, Lau-
sanne ou Genéve, mais a Aarau, petite
ville d’a peine plus de 21700 habitant-e-s.
L’Aargauer Kunsthaus, sa collection et son
histoire refleétent parfaitement I'essence
du quatriéme plus grand canton de Suisse
aux XXe et XXIe siecles. »'®

Larétrospective La sculpture suisse depuis
1945, le catalogue qui I'accompagne et le
colloque sont une contribution impor-
tante a I’étude scientifique de I’histoire
de I’art suisse. Le parcours traverse les
espaces intérieurs et extérieurs du Kunst-
haus. Pour la délicate mise en place des
230 ceuvres, une équipe de pas moins de
20 spécialistes est au travail pendant trois
semaines. ¥

f a-, I

Anouchka Panchard

1 Art as Connection est le premier projet
d’exposition de Katharina Ammann a
I'Aargauer Kunsthaus. Elaborée dans le
cadre d’un échange collectif, ouvert et
sans parti pris entre I'équipe curatoriale
et les artistes invité-e-s, I'exposition se
veut une réaction aux défis sociaux, de-
venus plus visibles durant la pandémie
de Covid-19.

Coup d’envoi de la transformation et réor-
ganisation en vue de former une équipe de

direction plus large qui, outre les respon-
sables Collection/expositions et Finances/
personnel, se composera dorénavant des

directrices et directeurs Médiation/évene-
ment et Opération. Par ailleurs, un groupe

de programmation intersectoriel est mis

en place.

4 L’équipe a connu une forte croissance
au cours des quinze derniéres années, a
mettre sur le compte principalement d’em-
plois temporaires liés a un projet, de sta-
giaires, de collaborateur-rice-s payé-e-s
a I’heure, de freelances. Depuis 2021, le
Kunsthaus compte quelque 24 salarié-e-s
et environ 80 collaborateur-rice-s.

L’équipe en décembre 2022

L'’Aargauer Kunsthaus devient partenaire
labellisé du Service Culture inclusive
de l'organisation faitiere Pro Infirmis
et étend l'accés sans barriéres pour les
personnes en situation de handicap. Des
mesures sont définies et mises en ccuvre
en continu dans tous les champs d’action :
acces aux contenus, offre culturelle, acces
aux batiments, offres d’emploi, commu-
nication. Les collaborateur-rice-s parti-
cipent a des ateliers de sensibilisation.
Un groupe de travail externe, composé
d’expert-e-s ayant différents handicaps,
teste les mesures et conseille I’Aargauer
Kunsthaus.

Chronologie
2003-2023

L'application artverse® est développée et
la premiére visite en réalité augmentée
pour les familles est lancée. L'offre Magi-
sche Fenster est, a cette date, I'un des pre-
miers projets de réalité augmentée dans
un musée d’art germanophone de taille
moyenne. ¥

Succédant a René Gysi, Maja Husistein
devient la premieére présidente de I'Asso-
ciation des amis de la collection de I’Aar-
gauer Kunsthaus.
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2022

Le programme des expositions de cette
année est entiérement placé sous le signe
de la collection. Dans l'exposition Tétes,
baisers, batailles. Nicole Eisenman et les
Modernes, des peintures et travaux sur
papier d’Eisenman entrent en dialogue
avec des ceuvres des collections de ’Aar-
gauer Kunsthaus et des institutions par-
tenaires de Bielefeld, Arles et La Haye.
Dans Avant - Dedans - Apres. La collection
entransition, toute la surface du musée in-
vite a une réflexion sur le passé, le présent
et 'avenir. Dans Une femme est une femme
est une femme... Une histoire des artistes
féminines, les ceuvres de la collection réa-
lisées dans les années 1970 2 1990 par des
femmes artistes sont mises a I’honneur.
Par ailleurs, la série d’expositions Coup de
projecteur sur la collection, lancée en 2021,
consacre des espaces monographiques a
des artistes individuels, comme Markus
Raetz, décédé en 2020. ¥

Grace au projet inclusif Ferienworkshops
fiir Jugendliche - Inklusive Massnahmen
(ateliers de vacances pour les jeunes - au
format inclulsif), la Société argovienne des
beaux-arts a le plaisir de compter 42 entre-
prises comme nouveaux membres.
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Le Kunsthaus acquiert le tondo Relation
Painting (1954) de Fritz Glarner, qui se
trouvait dans la collection en tant que prét
permanent depuis 2003.
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Vue de I'exposition

Avant ¢ Dedans ¢ Aprés.
La collection en transition
Aargauer Kunsthaus, 2022

1 Une nouvelle identité visuelle, congue
par Atlas Studio de Zurich, est présentée
au public. L'astérisque typographique
du logo A* devient une étoile qui se fond
dans la lettre A, formant ainsi un signe
a part entiére. Dans une perspective de
durabilité, le volume des supports impri-
més ne cesse de diminuer, I’accent étant
mis sur les moyens de communication
numériques.

2023

En raison de travaux de rénovation, le
Kunsthaus est temporairement fermé.
Durant les mois d’été, la porte d’entrée, le
systeme d’éclairage et d’aération, les sols
et le toit en tuf sont refaits a neuf. Paral-
lelement, a 'occasion du 20¢ anniversaire
de I'extension du batiment, le foyer est re-
pensé par le bureau d’architectes Herzog
& de Meuron. Le Kunsthaus rouvre ses
portes début septembre. ¥

A cette occasion, le musée présente I'ex-
position Stranger in the Village. Le racisme
au miroir de James Baldwin. A partir de
son essai fondateur Stranger in the Vil-
lage, des ceuvres d’art des années 1950
anos jours invitent le public a réfléchir
sur I'exclusion et le racisme au quotidien.
L'exposition est accompagnée par des ate-
liers de formation proposés a I'intention
de I'équipe du musée. ¥

Stranger in the Village

Affiche de I'exposition
Stranger in the Village.
Le racisme au miroir
de James Baldwin
Aargauer Kunsthaus,
2023/24



A la place de la bibliothéque de consul-
tation, un espace modulable est créé au
sous-sol. C’est un lieu ouvert destiné a
des projets participatifs et expérimentaux,
mais aussi un espace pouvant accueillir
des événements a caractére public ou
privé. Accessible gratuitement durant
les heures d’ouverture du Kunsthaus, il
invite les personnes intéressées a visiter

le musée. +

La banque UBS acquiert le Credit Suisse
et poursuit son sponsoring de longue date
de I’Aargauer Kunsthaus.

]

Découvrir les contributions
numériques de ce texte :

>

Anouchka Panchard

w
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11

12

13

Sources : sauf indication contraire, les
informations proviennent des proces-
verbaux de la Société argovienne des beaux-
arts, de l’Association des amis de la
collection de 'Aargauer Kunsthaus ainsi
que des rapports annuels de I'Aargauer
Kunsthaus.

Stephan Kunz, « Die Geschichte des Aar-
gauischen Kunstvereins, der Aargauischen
Kunstsammlung und des Aargauer Kuns-
thauses 1860-2007 », in : Ein Kunst Haus.
Sammeln und Ausstellen im Aargauer Kunst-
haus, Beat Wismer, Stephan Kunz et
Gerhard Mack (éd.), Aarau : Aargauer
Kunsthaus, 2007, p. 279-291.

V. la liste des expositions et publications
de 2003 42023, p.234-2309.

V. les statuts de I'’Association des amis de la
collection de 'Aargauer Kunsthaus, sous
But de l’association § 2, 10.6.2003.

Avant 2004 se tenaient deux expositions
congues et organisées indépendamment
I'une de I'autre. LAargauer Kunsthaus
présentait la Jahresausstellung der Aargauer
Kiinstlerinnen und Kiinstler et 'Aar-
gauisches Kuratorium la Kunstkreditaus-
stellung.

Beat Wismer et al., op. cit., p.291.

Ses prédécesseurs étaient Max Wolfinger
(1896-1901), Carl Feer (1901-1921), Adolf
Weibel (1927-1941), Guido Fischer (1941-
1970), Heiny Widmer (1970-1984) et Beat
Wismer (1985-2007).

Jahrbuch 6, Aargauer Kunsthaus Jahres-
bericht 2008, Aargauer Kunsthaus et
Aargauischer Kunstverein (éd.), Aarau :
Aargauer Kunsthaus, p. 4.

Edith Krebs, « Ein hollisches Spektakel »,
in : WOZ Die Wochenzeitung, n° 41,
9.10.2008, www.woz.ch/0841/aar-
gauer-kunsthaus/ein-hoellisches-spektakel
(derniere consultation : 6.7.2023).

Kunst erleben. Impulse fiir die Vermittlung,
Aargauer Kunsthaus, Franziska Diirr et
Nicole Rock (éd.), Baden : hier +jetzt, 2010.
Peter Keller, « 280 000 Fr. fiir Karton

und Klebeband », in : Die Weltwoche,
3.2.2011, www.weltwoche.ch/sto-
ry/280000-fr-fuer-karton-und-klebeband/
(derniére consultation : 5.7.2023). Rachel
Mader, « Politische Provokation und inter-
nationale Karriere », in : WOZ Die
Wochenzeitung, n° 9, 3.3.2011, www.woz.ch/
1109/das-beispiel-thomas-hirschhorn/
politische-provokation-und-internationale-
karriere (derniére consultation : 5.7.2023).
Le musée a commencé a traduire les titres
de ses expositions en francais des 2011.
Dans cette chronologie, nous citerons donc
les titres traduits a partir de cette date.
Erich Aschwanden, « Ein grosses Haus in
einer kleinen Stadt », in : Neue Ziircher
Zeitung, 17.4.2014, www.nzz.ch/ein-grosses-
haus-in-einer-kleinen-stadt-1d.1016030?
reduced=true (derniére consultation :
5.7.2023).

V. www.aargauerkunsthaus.ch/samm
lung/provenienzforschung (derniére consul-
tation : 10.7.2023).

Sabine Altorfer, « Neue Direktorin des
Aargauer Kunsthauses startet - Katharina
Ammann will es digitaler und aktueller »,
in : Tagblatt, 2.7.2020, www.tagblatt.ch/
kultur/neue-direktorin-des-aargauer-kuns-
thauses-startet-katharina-ammann-will-
es-digitaler-und-aktueller-1d.1234473 (der-
niére consultation : 5.7.2023).

Chronologie
2003-2023

15

16

17

18

19

Le projet Sammlung Aargauer Kunsthaus -
DIY ! permet de projeter les ceuvres numé-
risées de la collection directement sur le
mur du musée en format original moyennant
un écran tactile et d’'expérimenter ainsi ses
propres accrochages.

La participation au patrimoine culturel -

un guide, Centre national d’information sur
le patrimoine culturel NIKE (éd.), 2021,
p-93.

Zeitgeschichte Aargau 1950-2000, Histo-
rische Gesellschaft des Kantons Aargau
(éd.), Zurich : Hier und Jetzt, 2021.
Matthias Daum, « Ohne Komplexe », in :
ZEIT Schweiz, 11.11.2021, p.2.

Le partenaire de développement est la
société Freisicht GmbH.
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Neue Rdume. Die Sammlung im erweiterten Aargauer Kunsthaus, 2003/04
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Robert Barry. Some places to which we can come, 2004
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Wolkenbilder. Von John Constable bis Gerhard Richter, 2005
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Ziegelrain’67-"75, 2006
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Etant donné: Die Sammlung! 250 Jahre aktuelle Schweizer Kunst, 2007
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Memorizer. Der Sammler Andreas Zlist, 2009
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Ugo Rondinone. Die Nacht aus Blei, 2010
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tempi passati. Kunst- und Museumsgeschichten, 2010
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Hanna B. Holling

De nombreuses ceuvres d’art créées
depuis le milieu du XX¢ siecle nous mettent face
a de nouveaux défis aux plans de la collection,
du curating et de la conservation. Depuis la fin
des années 1950, la compréhension de ce que
peut étre I’art a radicalement changé. L'idée
de 'ceuvre authentique presque immuable a été
remise en question a travers les happenings,
la performance, Fluxus, la vidéo, le film expéri-
mental, I'art conceptuel et médiatique. Les arts
visuels traditionnels et les formes normalisées
de collection et de présentation répondaient
jusque-la a des critéres bien définis selon les
médiums. Et leur conservation portait essen-
tiellement sur des questions concretes en rapport
avec le matériau. Le mélange des genres et des
médiums ainsi que la nouvelle variabilité
de I'art apres 1960 ont influencé non seulement
la pratique muséale et curatoriale de la collec-
tion, mais aussi la mission de la conservation.
Par ailleurs, les formes d’expression artistique
des soixante dernieres années ont conduit a
reconsidérer le role des musées en tant que dé-
positaires d’ceuvres statiques. Dans le méme
temps, la conservation a commencé a se pencher
sur la variabilité et la contingence de ces
ceuvres. Les musées sont devenus des espaces dis-
cursifs.



Comment des ceuvres matériellement
et conceptuellement changeantes peuvent-clles
s’inscrire dans la durée ? Comment leurs identi-
tés s’affirment-elles en termes de connaissances,
de valeurs, de politique et de culture ? Quels
défis se posent a la collection, au curating et a la
conservation d’ceuvres d’art changeantes ?

Cette introduction abordera certaines de
ces questions et analysera les notions de collec-
tion, de curating et de conservation de I’art
durant les deux derniéres décennies, traitées
dans la présente publication. L’accent sera
mis sur les aspects de la variabilité, de la mise en
scene et de la dépendance a la technologie,
de la partition/notation et/ou du lieu, aspects qui
seront discu-tés a ’aide d’exemples provenant
notamment de la collection de 'Aargauer Kunst-
haus.

Dans une esthétique éveénementielle!,
présenter signifie conserver

La création d’une ceuvre d’art basée sur
des composantes variables ou changeantes
marque le début de sa longue carriere. Celle-ci
est constituée de nombreux changements,
transitions et adaptations, faconnés par les mo-
ments cruciaux que sont la présentation, le
curating et la conservation2. Bien str, change-
ment et variabilité sont une caractéristique
de toutes les formes d’art. Qu’il s’agisse de pein-
ture, de sculpture ou de gravure, elles sont toutes
soumises a l'activité de la matiere3. Cependant,
dans le cas d’ceuvres performatives, installatives,
ayant recours a la technologie, voire méme
constituées de plantes ou d’aliments qui peuvent
réagir de maniere sensible a leur environnement
ou qui sont spécifiques au lieu, la présentation
signifie a la fois activation et stratégie de survie.
Lorsque ces ouvrages sont activés depuis un
dépot de musée ou sur la base de documents ou
d’une documentation, outre la vérification
de la nécessité d’'une mise a jour technologique,
ils sont disposés dans I'espace prévu et/ou
soumis a un test quant a leur fonctionnalité. Une
ceuvre vidéo par exemple est évaluée au regard
du support de ses images animées (doivent-
elles étre restaurées, transférées sur un autre
support ou bien reconstituées ?) et de son dispo-
sitif de lecture (faut-il se procurer une piece de
rechange ?). Des connaissances sont mobilisées,

Hanna B.Hélling
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transformées et transmises, afin de préserver

de telles ceuvres et de les rendre accessibles

au public. Une performance est activée en se
fondant sur sa documentation et exécutée sur la
base du savoir-faire existant, avec l'aide

des artistes ou sous une forme déléguée (Quelles
formes de transmission et de documentation

des connaissances sont indispensables ? Faut-il
instruire les performeur-se-s avant I'activation ?
Quels accessoires ou rebuts sont utilisés, et

quel est leur état de conservation ?). Contraire-
ment aux tableaux, sculptures ou gravures,

la plupart de ces ceuvres disparaitraient si elles
étaient stockées dans un dépot durant une
longue période, méme dans de « bonnes »
conditions (c’est-a-dire a une température et une
humidité régulées et avec un éclairage incident
controlé)4. Activer ces ceuvres, c’est-a-dire les
présenter, les installer ou les exécuter, c’est aussi
les préserver. Cependant, I’activation se fait
souvent au détriment de « I'authenticité » des com-
posantes physiques. En d’autres termes, le
modus operandi de ces ouvrages étant lié plutot a
un évenement qu’a un objet, leur présentation
équivaut a leur conservation et leur conservation
a leur présentation (bien que la conservation soit
toujours plus complexe que la présentation)s.

Des frontieres qui s’estompent :
présentation - curating -
conservation

Dans le traitement de ces oeuvres d’art,
curating et conservation ne sont, par conséquent,
des activités distinctes qu'en apparence.
Distinction fondée historiquement provenant de
la conviction que les curateur-rice-s adoptent
en général une approche scientifique, tandis que
celles et ceux qui s'occupent de la conservation,
par les décisions qu’ils prennent concernant
la structure physique des ceuvres d’art, et de la
réparation d’objets physiques exercent un
travail manuel. Cette conviction fausse le regard
sur la réalité, car les spécialistes du domaine
de la conservation ont une influence énorme sur
leur esthétique et leur existence. En y regardant
de plus pres, la frontiére entre les mesures
conservatoires et les actions curatoriales s’es-
tompe : lors de la conservation, les ccuvres
d’art sont « curatées » et les pratiques curatoriales
interviennent dans la matérialité d'une ceuvre

Curating et conservation



164

(je pense ici en particulier aux formes itéra-
tives de l'art installatif, aux médiums électro-
niques et aux performances). Il n’est plus possible
aujourd’hui de limiter la conservation a des
mesures réalisées uniquement par des conserva-
teur-rice-s ; les curateur-rice-s, les archivistes

et les universitaires de diverses disciplines
doivent également étre associé-e-s a la conserva-
tion¢. Par ailleurs, les aspects liés a la réfec-
tion d’ceuvres d’art, classés habituellement dans
la conservation ou (autrefois) dans la restaura-
tion?, sont également inhérents au curating. Car
si les curateur-rice-s sont traditionnellement
considéré-e-s comme les dépositaires, les gar-
dien-ne-s d’ceuvres, 'expression curating est
dérivée du vieux francais « curation », qui signi-
fie « traitement d’une maladie », et du verbe
latin curare : « soigner/guérir ». Le chevauche-
ment des roles se révele également dans
I'utilisation d’un seul et méme terme pour les
deux professions dans certaines langues :
Konservator:in (conservateur/conservatrice) dé-
signe également un ou une curateur-rice en
allemand (en particulier en Suisse alémanique3),
italien, francais et espagnol®. Et le mot anglais
care, qui fait également référence a la garde

ou la protection, est employé pour une forme
plus large de préservation, également, mais pas
exclusivement, pertinente en conservation!©,

Authenticité :
un précepte dépassé ?

Une discussion sur les ceuvres d’art
changeantes n’est guere possible sans parler
d’« authenticité ». Pratiquement aucun autre
principe n’a autant faconné les débats sur la
conservation et la muséologie que I'« authenti-
cité » et les termes associés « originalité » et
« intention » ; au final, ces mots ont permis une
discussion sur ce qui est autorisé et ce qui de-
vrait étre restreint dans les mesures conserva-
toires. Pourtant, I’« authenticité » était interpré-
tée au mieux subjectivement et au pire de
maniere totalement imaginaire (méme au risque
de trop généraliser : on estimait que la conserva-
tion devait restaurer ’état original de I'ccuvre
authentique tout en tenant compte de I'intention
artistique). Quiconque qualifie une ceuvre artis-
tique d’« authentique » ou d’« originale »
sous-entend qu’elle restera pratiquement inchan-

John Cage, 4'33", 1952

1960 Henmar Press Inc, 373 Park Avenue,
New York, USA

Peters Edition Ltd / Reproduit avec
l'autorisation de Faber Music Ltd

gée quant a ses propriétés spatio-temporelles.
Mais comment une ceuvre changeante peut-elle
préserver son « authenticité » ? Les oceuvres
performatives, installatives ou ayant recours a la
technologie déjouent les conceptions d’authenti-
cité généralement admises, puisqu’elles se rema-
térialisent a chaque nouvelle activation ou,
dans le cas d'ouvrages recourant a des aliments,
subissent une altération processuelle.

Des efforts sont entrepris visant a évaluer
I’« authenticité » d’'une ceuvre d’art d’un point de
vue nominal (concernant les faits empiriques
autour de sa provenance) ou expressif (au plan
de sa « fidélité au moi de I'exécutant » et de
ses instructions), mais aussi d’autres cherchant a
remplacer « authenticité » par « intégrité » ou
« identité ». Comme le sens traditionnel du
mot « authenticité », « intégrité » fait référence a
I'intégralité physique percue et a la nature in-
divisible de I'ceuvre, ce qui est extrémement pro-
blématique pour les travaux qui ne consistent
pas en un seul objet ou une série d’'objets présen-



tant une pérennité temporelle. En revanche,

'« identité » opére dans un registre temporel et
permet a I'ceuvre d’art de continuer a exister
dans le changement, sans avoir a tenir compte
des conditions spatiotemporelles prédéfi-
nies!l. Les processus d’authentification et de re-
cherche de la provenance d’une ceuvre d’art
sont courants dans I’histoire technique de I’art,
mais s’averent incompatibles avec les pra-
tiques muséales, curatoriales et conservatoires
actuelles portant sur des ceuvres changeantes,

.....

un engagement social.
Changement et variabilité

Dans le domaine de la conservation, les
termes « changement » et « variabilité » abordent
non seulement la problématique que constitue
la compréhension de I'« authenticité », mais re-
mettent surtout en question ’association du
musée avec le chef-d’ceuvre canonique - « un lien
normatif reposant sur une convergence d’opi-
nions historiques, qui semble exclure le nouveau »,
comme le dit le muséologue Bruce Altshuler?2.

« Variabilité » désigne le potentiel d’'une ccuvre
d’art a faire varier son état, son apparence, sa
composition. Si, dans la peinture et la sculpture
traditionnelles, « changement » est trés souvent
synonyme de dégradation ou de perte et, de

ce fait, est connoté négativement et indésirable,
de nombreuses ceuvres itératives - installations
médiatiques, performances et ouvrages se ba-
sant sur des partitions - revendiquent pour ainsi
dire le changement, et ce chaque fois qu’elles
sont réinstallées ou réinterprétées, lorsque leurs
médiums hétérogenes sont réassemblés et que
la participation et I'implication du public varie.
Le changement est constitutif de I’identité de ces
oceuvres, comme le montre ’essai de Marianne
Wagner dans la présente publication (ill. p. 198-
211).

Les changements peuvent étre intrin-
seques - par exemple dans le cas d’ocuvres de
conception ouverte, qui sont destinées a se
réinterpréter lors de chaque nouvelle matériali-
sation ou exécution. Ceci vaut pour les perfor-
mances, les évenements Fluxus et les installa-
tions multimédias. Citons a titre d’exemple 433"
de John Cage (1952, ill. p. 164), qui a donné
lieu a plusieurs éditions selon différentes nota-
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Robert Rauschenberg

White Painting [three panel], 1951

Peinture au latex sur toile, 182.9 x274.3 cm
San Francisco Museum of Modern Art,
acquisition grace a une donation de
Phyllis C. Wattis

Robert Rauschenberg, Billy Kliiver
instruction pour ‘White Paintings’, 1965
Stylo-feutre sur papier ligné, agrafé et

collé sur carton, stylo-feutre et stylo-bille
sur papier, 20.6 x37.1 cm

Donation de la Gilbert B. and Lila Silverman
Drawing Collection, Acc. n°. : 1563.2018.a,
Museum of Modern Art (MoMA),

New York, USA

tions et a des sonorités variant a chaque repré-
sentation, White Painting de Robert Rauschen-
berg (1951, ill. p. 165), dont les itérations ont
produit une combinaison modulaire de tableaux
blancs d’apres des instructions sous forme

de diagrammes (ill. p. 165)3, et les travaux orga-
niques de Dieter Roth, comme le buste qui se
désagrege P.O.TH.A.A.VFB. (Portrait of the Artist
as Vogelfutterbiiste) (1969, ill. p. 167) ou ses
couchers de soleil a base de saucisson, dont Klei-
ner Sonnenuntergang (1970, ill. p.166) de la
collection de I’Aargauer Kunsthaus. Le change-
ment peut toutefois étre aussi de nature ex-
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Dieter Roth, P.O.TH.A.A.VFB. (Portrait of
the Artist as Vogelfutterbiiste), 1969

[4
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Dieter Roth, Kleiner Sonnenuntergang, 1970

[4
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Vue de 'exposition Nam June Paik:
TV Sea: Electronic Art IV
Gallery Bonino, New York, 1974

Nam June Paik, Zen for Film, 1962-1964
Vue de I'exposition Revisions: Zen for Film
Bard Graduate Center Gallery, New York,
2015/16
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trinseque lorsque, par exemple, conserva-
teur-rice-s interviennent pour réparer une oeuvre
endommagée (dans le cas de Roth contre la
volonté de I'artiste), ou lorsqu’un appareil vétuste
ou obsolete est remplacé, pour autant que 1'ob-
solescence ne soit pas inscrite dans 'ceuvre.

Der Mann im Mond (2000, ill. p. 181) de Zilla Leute-
negger, une installation multimédia de la col-
lection de I’'Aargauer Kunsthaus, qui utilisait une
lampe de projection de diapositives sur pied
posée au sol pour projeter une image de la Terre
sur un mur vidéo, a subi un tel changement ex-
trins¢que. Récemment une nouvelle lampe

plus puissante a été installée au plafond et c’est
elle qui, maintenant, projette 'image. L'ancienne
lampe de projection est restée a sa place mais,
éteinte, elle n’a plus qu’une fonction esthétique.

Jean Tinguely, Gismo, 1960

Ferraille, caoutchouc, plastique, bois,
moteur électrique, 200 x 560 x 170 cm
Stedelijk Museum Amsterdam

La contribution de Katharina Ammann examine
en détail le travail de Leutenegger (p. 179-180).
A l'avenir, une autre ceuvre pourrait également
patir d’'un changement extrinséque : Raoul
Pictor cherche son style... (1993/1998, ill. p. 185)
d’Hervé Graumann, ou le public fait I'expérience
d’un atelier d’artiste créé par un ordinateur
Macintosh Performa 5200 Computer - une autre
piece de la collection de I'Aargauer Kunsthaus
que Katharina Ammann aborde (p. 183-185).
Comme il n’est pratiquement plus possible de se
procurer certains dispositifs techniques ou
picces de rechange, il faudra vraisemblablement,
pour les ceuvres dont le fonctionnement en dé-
pend, recourir a I'avenir a des technologies

ou documentations alternatives ou plus récentes.
Des changements extrinséques peuvent en

outre se produire lorsque les conservateur-rice-s
modifient des éléments inhérents a I'ouvrage

qui ne devraient pas changer. De méme, selon
les parametres définis par l'artiste, la réécriture
d’un script de performance, en cas de perte de
l'original, peut étre considérée comme un chan-
gement extrinseque.

Lorsque les curateur-rice-s et les conser-
vateur-rice-s autorisent des changements ou
limitent leur envergure afin de préserver I’identité
de I'ceuvre, ils peuvent participer aux deux
formes de changement. L'ocuvre canonique de
Nam June Paik TV Garden (1974, ill. p. 168, 170)
- une installation multimédia composée de
sa vidéo Global Groove (1973), diffusée sur un
nombre variable d’écrans placés au milieu
de plantes vivantes - peut se modifier de maniere
identifiable ou alors de maniere a peine percep-
tible. Dans ce dernier cas, il faudrait des appa-



reils optiques spéciaux et une connaissance
approfondie des matériaux, mais aussi passable-
ment de temps, pour détecter le ou les change-
ment(s). Quant a Untitled 11-2012 (2012, ill. p.200-
202) de Shirana Shahbazi, une installation pho-
tographique de grande ampleur que Shahbazi ap-
pelle « constellation », chaque moment de
présentation et d’acquisition entraine un change-
ment et méme une « fragmentation » de 'ccuvre,
comme l'explique Wagner dans sa contribution
(p-198-211). Si une installation multimédia
compte de nombreuses composantes reliées a
des systemes interconnectés, tout changement
d’une composante peut modifier sa relation
aux autres. Wirtschaftslandschaft Davos (2001,
ill. p.224-225) de Thomas Hirschhorn, de la
collection de '’Aargauer Kunsthaus, un diorama
surdimensionné et praticable, composé de
matériel d’archives, de tableaux et d’une salle de
projection, est un bon exemple d’une telle ceuvre.
Ce sujet sera approfondi par Anna Schiffler
(p-223-225). En cherchant a mettre un peu d’'ordre
dans ces ceuvres, la conservation et le curating se
battent contre le désordre des matériaux
changeants.

Variabilité signifie non seulement chan-
gement, décomposition ou obsolescence
d’une ceuvre artistique, mais aussi sa transfor-
mation fondamentale résultant de la diffusion,
du curating ou de I'archivage. Les restes matériels
de performances, d’installations filmiques et vi-
déo en sont des exemples. Zen for Film (1962-
1964) de Paik était au départ un film analogique
avant de devenir une bande de court métrage
dans une édition Fluxkit, puis une relique filmique
accessible dans une boite a film, une bande vi-
déo et enfin la projection numérique d’un fichier
MPEG (le livre Revisions—Zen for Film, 2015,
et I'exposition du méme nom a la Bard Graduate
Center Gallery a New York, 2015-2016, relatent
I’histoire de cette ceuvre, ill. p. 168)14. On peut
trouver d’autres exemples la ou, en ’absence de
I’événement en live, les composantes ayant
un caractere d’objet, les restes, les documenta-
tions ou les instructions non seulement repré-
sentent 'ccuvre au demeurant performative, mais
I'incarnent. Des exemples bien connus d’'un
tel changement fondamental sont les machines
sculptures de Jean Tinguely, dont les éléments
sont désormais si vétustes que, treés souvent,
elles ne peuvent plus étre présentées que comme
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des reliques statiques, comme c’est le cas par
exemple de, Gismo (1960, ill. p. 168) de Tinguely
au Stedelijk Museum. De méme, Sans titre
(Keller) (2009, ill. p.191-192) de San Keller,
ceuvre de la collection de I'Aargauer Kunsthaus
composée d’objets vestiges issus de perfor-
mances antérieures et contextualisée par une do-
cumentation filmée, pourrait servir d'exemple,
comme le montre la contribution de Rachel Ma-
der (p.190-192).

Bien que la variabilité puisse assurer
la pérennité d’'une ceuvre d’art, tout changement
n’est pas forcément juste et la perpétuation
d’une ceuvre n’est pas toujours souhaitable, no-
tamment si la modification affecte son identité.
Au lieu de se concentrer sur le type ou le nombre
de changements qu'une ceuvre d’art a subis,
nous pourrions considérer le degré admissible de
changement, en particulier au regard du statut
de I'ceuvre - son ouverture ou sa fermeture -, ou
bien de son caractere, déterminé par le com-
portement de ses composantes. Dans une instal-
lation médiatique, il pourrait s’agir par exemple
des dispositifs de lecture et d’affichage, de
leur valeur sculpturale et de la valeur d’autres él¢é-
ments sculpturaux non techniques, du rapport
entre ¢léments remplagables et fixes, de leur
relation a 'espace, a la participation du public, etc.

Spécifique et sensible au lieu

La relation de I'ocuvre d’art a I'espace ou
au lieu est soumise a une autre forme de variabi-
lité, comme on peut le voir avec TV Garden de
Paiks. Cette ceuvre a connu différents agen-
cements spatiaux : en 1974, elle fut installé dans
les salles de la Bonino Gallery a New York (T'V
Sea, ill.p.168)16 ; c’est au milieu d’'une multitude
de plantes vertes qu'on pouvait le voir dans les
salles d’exposition de la documenta 6 a Cassel
(1977), au Whitney Museum a New York (1982), a
la Kunsthalle de Bréme (1999), et enfin le long
de la rotonde de Frank Lloyd Wright au Guggen-
heim Museum de New York (2000, ill. p. 170),
ou le public pouvait déambuler a travers 'ceuvre.
Chaque agencement spatial, de la main de
I'artiste ou de la part des curateur-rice-s, a laissé
une trace autographe et nous rappelle qu'une
ceuvre, en dépit de son ouverture, développe une
sensibilité pour le lieu en inscrivant une confi-
guration spatiale significative dans son parcours.
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Nam June Paik, TV Garden, 1974/2000
Installation vidéo avec téléviseurs

en couleur et plantes vivantes

Vue de I'exposition Moving Pictures
Solomon R. Guggenheim Museum,
New York, 2002/03

Robert Irwin

Scrim veil—-Black rectangle—Natural light, 1977
Tissu, métal et bois

365.8x3474.7x124.5cm

Don de l'artiste, Whitney Museum

of American Art, New York, USA
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C’est peut-étre aussi la raison pour laquelle
Shahbazi, consciente de la sensibilité spatiale de
ses travaux, tient a les adapter au contexte
architectural de chaque espace d’exposition.
Tou-te-s les artistes ne permettent pas les
changements, certain-e-s tenant méme a la

.....

au lieu ou elles se trouvent. L'artiste minima-
liste Robert Irwin n’autorise le transfert de pro-
priété de ses installations qu’a la condition

que ses ouvrages soient recréés a I'identique. Dans
certains cas, cependant, tout changement d’ordre
spatial fut proscrit. Le Whitney Museum a
perdu Scrim veil—Black rectangle—Natural light
d’Trwin (1977/2013, ill. p. 170), une installation
de grand format réalisée spécialement pour le
quatrieme étage du musée, lorsque celui-ci quitta
le Breuer Building pour emménager dans les

nouveaux locaux du Meatpacking District!7.
Richard Serra, pour sa part, a refus¢, apres un
apre débat public, de retirer son tristement
célebre Tilted Arc (1981, ill. p. 172) de la Federal
Plaza a Manhattan et de I’ériger ailleurs. Spé-
cialement créée pour cet endroit, la sculpture était
percue comme une intervention perturbatrice
dans I'espace public, ce qui a conduit a sa des-
truction en 1989.

Toutes les ceuvres d’art font référence
a l'espace qui les entoure et absorbent sa logique,
certaines produisent méme de I'espace, comme
le démontrent si bien les performances. La critique
et curatrice RoseLee Goldberg comprend I'es-
pace dans les performances non pas comme une
entité délimitée et rigide, mais comme naturel,
construit, lié des corps et aux spectateur-rice-s,
public et privé et comme faisant partie de la
performance!8. Au cours de son exécution, les
parametres d’une ceuvre performative changent
en fonction des corps intervenants, du public
et des diverses conditions spatiales. Le travail
de Roland Roos Art as Connection (2021, ill. p. 195),
qui se trouve dans la collection de '’Aargauer
Kunsthaus, témoigne d’une sensibilité au
contexte - ou a la spécificité du lieu - extréme,
méme si 'artiste n’a pas strictement réglementé
les futures mises en scéne, comme l'explique
Mader dans sa contribution (p.194-195). A la
caisse du musée, on demande aux visiteur-se-s
s’ils connaissent Iartiste : une réponse affirmative
leur permet d'entrer gratuitement. L'oeuvre peut
étre exécutée aussi longtemps que 'institution
artistique le souhaite et finance 'entrée - et
tant que les gens connaissent 'artiste -, et pour-
tant, comme elle porte le titre d’'une exposition
collective de 'Aargauer Kunsthaus, elle sera
toujours liée a son contexte muséal initial?°.

Le musée et les ceuvres liées
a des partitions, des notations
et des instructions

Les ceuvres s’appuyant sur des partitions,
des notations et des instructions permettent
non seulement des séquences qui s’enchainent,
mais évoquent également des ontologies
musicales. Ici se rejoignent la présentation
d’une ceuvre d’art visuel - une installation multi-
média reposant sur des consignes orales ou
écrites, un évenement Fluxus ou de I’art concep-



Richard Serra, Tilted Arc, 1981

Acier patinable, 3.7 mx36.6 m x 6.4 cm
Exposé sur la Federal Plaza, New York,
1981, collection de I'U.S. General Services
Administration, Washington, détruit en
1989 par le gouvernement

tuel - et les pratiques d’exécution musicale.
Dans son essai musico-philosophique « The
Imaginary Museum of Musical Works », Lydia
Goehr défend la these qu’a la fin du X VIII® siecle
les formes musicales se rapprochaient de
celles de la sculpture par la formation d’une no-
tion régulatrice de I'ceuvre20. Les créations
présentées dans cette publication vont dans la
direction opposée, a savoir la libération du
dogme de l'objet individuel immuable. Nous
nous dirigeons vers un concept d’ceuvre autori-
sant de multiples matérialisations, mises en
scene, installations ou réalisations.
L’association entre ce type d’ccuvres,
créées a partir de 1960, et des compositions est
essentiellement le mérite de la musique expéri-
mentale et de I'« esthétique post-Cage » (au

sens d'une désubjectivation dans le processus
créatif)2!. En remplagant dans 4'33" (1952) la
notation occidentale traditionnelle par des textes
et graphiques compressés, John Cage a non
seulement élargi la notion de partition, mais a
aussi introduit le mode¢le d’un objet-partition
(avec des conséquences pour Fluxus et notamment
George Brecht?2). Dans le style post-Cage, les
mots a lire sont indissociables des actions a exé-
cuter - pas seulement une, mais de tres nom-
breuses fois. Comme les travaux Fluxus basées
sur des partitions, d’autres formes d’art s’ap-
puyant sur des partitions ou des instructions sont
empreintes des collections dont elles font partie
et, de ce fait, faconnées par les éveénements et

les acteur-rice-s qui interviennent a différentes
phases de leur mise en ceuvre.

Cependant, les partitions d’événements
Fluxus sont souvent exposées dans des vitrines
ou aux murs des galeries afin d’étre contem-
plées comme des objets physiques, les cartes de
George Brecht Water Yam (1963, ill. p. 171) et
quelques pages du livre d’artiste de Yoko Ono
Grapefruit (1964, ill. p.171)23 n’en sont que
deux exemples. Une telle chosification complexi-
fie leur statut d’ccuvres potentiellement géné-
ratrices d'évenements. Cela explique également
I'exigence d’Urs Fischer de ne pas exposer le
manuel de son installation participative The In-
telligence of Flowers (2003-2005, collection
de I'Aargauer Kunsthaus, ill. p.150-151), et ce mal-
gré sa valeur esthétique en tant qu’album de
photos assorti de consignes manuscrites. Inver-
sement, des instructions et notes informelles
archivées peuvent acquérir le statut d’ceuvre d’art
et se voir intégrées dans une collection. Les
questions d’argumentation, de logique et de moti-
vation, qui sous-tendent la reclassification des
documents, ainsi que le dommage potentiel que
cela peut entrainer pour 'intégrité et la contex-
tualité de I’archive, font partie des probléemes
les plus urgents qui en résultent24.

L'exécution d’'une ceuvre sur la base
d’instructions, que ce soit une performance ou
une installation, nécessite deux choses :
I'existence de directives et leur exécution. Ainsi,
Marie-Antoinette Chiarenza et Daniel Hauser,
connus également sous le nom de RELAX,
livrent pour leur installation HEALTH COMPLEX
(2021, ill. p.204-206) des plans tres détaillés,
accompagnés d'un mode d’emploi qui permet de
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George Brecht, Water Yam, 1963

Boite en carton avec étiquette offset,
contient 69 cartes offset (fermée) :
15x16x4.5cm

Donation de la Gilbert and Lila Silverman
Fluxus Collection, Acc. n°.: 1988.2008.1-70,
Museum of Modern Art (MoMA),

New York, USA

Yoko Ono, Grapefruit, 1964

Livre d’artiste, impression offset,

livre fermé : 13.8 x13.8 x3.2 cm

page : 13.8x13.8

Editeur : l'artiste, sous le nom de
Wunternaum Press, Tokyo

Donation de la Gilbert and Lila Silverman
Fluxus Collection (inv. : 2602.2008),
Museum of Modern Art (MoMA),

New York, USA
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nouvelles réinstallations en I’absence des artistes -
un aspect sur lequel Wagner revient dans sa
contribution (p.198-211). De méme, I'ouvrage déja
mentionné Art as Connection de Roland Roos
est, lui aussi, lié a des instructions, quand bien
méme l'ceuvre autorise des variations, comme
Mader I'explique dans son texte (p.194). Certes,
les artistes spécifient leurs ceuvres de maniére
plus ou moins décidée?s. Or, souvent, les travaux
s’appuyant sur des instructions laissent néan-
moins de la place a I'interprétation : ils peuvent
étre lus différemment selon s’ils sont lecteur-rice-s
des directives, exécutant-e-s, participant-e-s

a la performance, conservateur-rice-s ou les
curateur-rice-s. Ces modalités exigent des musées
qu’ils s’ouvrent aux intervenant-e-s qui ne sont
extérieur-e-s a I'ceuvre qu'en apparence (a

moins que 'on adhére au principe que seul les
acteur-rice-s internes répondent de I'ceuvre en
question). Elles conduisent en outre a la
reconnaissance de savoirs, de compétences et de
souvenirs incarnés, subjectifs et en lien avec

un lieu précis, qui sont dispersés parmi ces ré-
seaux d’acteur-rice-s mais indispensables a

la perpétuation de I’art basé sur des instructions.
Dans ces ceuvres, la dépendance du souvenir
laisse entendre une acceptation de la perte. Car
une fois que ces connaissances et compétences
se perdent, intentionnellement ou non, et

qu’il n’y a plus aucun sujet « qui sait », I'ceuvre
est réputée perdue2s.

S’agissant des ceuvres qui ont une exis-
tence plus éphémere que permanente dans
I'espace et le temps (performances, installations,
arts médiatiques), les documents filmiques,
photographiques, écrits ou dessinés font office
de témoins de leur matérialisation?”. Dans ces
cas, la documentation, quelle soit constituée
par les artistes, des assistant-e-s, des techni-
cien-ne-s ou des collaborateur-rice-s du musée,
peut étre considérée comme une partition
ou notation primaire ou secondaire28. Comme
ces ceuvres sont (trop) souvent I'objet d’une on-
tologie de la disparition, les documentations
sont cruciales pour leur préservation, comme ¢l¢é-
ments d’archives toujours plus volumineuses,
ou les dossiers, qu’ils soient numériques ou pa-
pier, ne cessent de s’accumuler en tant que té-
moignages dans l'attente d’un avenir str.

Cependant, toutes les ceuvres ne peuvent
pas étre documentées comme il le faudrait,



et nombre de documentations ne livrent pas les
connaissances, souvenirs et compétences in-
carnés et implicites qui sont indispensables pour
la survie de ces ceuvres?. Les fameuses « construc-
ted situations » de Tino Sehgal conféerent un
nouveau sens a la documentation : par I'interdic-
tion de celle-ci. Ainsi s’élargit la dimension
du savoir subjectif, incarné et toujours en lien
avec un lieu précis, qui est nécessaire a I'exécution
de ses ceuvres (malgré le haut degré de codifi-
cation des connaissances prescrit par l'artiste).
De méme, les ceuvres de Florence Jung appelées
« Scenarios »30, comme Jung69 (2019), une
des trois ceuvres performatives de l'artiste de la
collection de ’Aargauer Kunsthaus (en dépot
permanent de la Confédération suisse, Office fé-
déral de la culture) ne doivent, conformément
au certificat juridiquement contraignant de I’ar-
tiste, pas étre enregistrées, comme l'explique
Rachel Mader dans sa contribution (p. 193-194).
Les musées, dont I'expérience porte
principalement sur I'entretien physique d’objets,
se voient donc confrontés a de nouvelles exi-
gences s’ils veulent préserver les connaissances
et compétences requises pour l'activation d’ceuvres
qui échappent aux méthodes traditionnelles de
conservation. En allusion au « Repertoire »3! de
Diana Taylor, j'appelle ce domaine des archives
leur dimension virtuelle. Pour I'actualisation
des ceuvres, cette derniére est tout aussi néces-
saire que la dimension physique des archives,
avec leurs instructions ou partitions32.
Indépendamment de leur compatibilité
avec la philosophie de la collection dans les
fonds et musées traditionnels, le caractére qui lie
les ceuvres a une partition a deux conséquences
importantes : premierement, il relativise I'im-
portance de la main artistique en tant qu’agente
unique, en autorisant plusieurs intervenant-e-s
sur I'ceuvre ainsi qu'un grand nombre d’inter-
prétations. Deuxiemement, une logique de parti-
tion peut libérer I'ccuvre de la lourdeur de sa
matérialité, car tant qu'elle pourra étre remise en
scene, réinstallée ou reconstituée a I'aide d’ar-
chives physiques et/ou virtuelles (par exemple en
ayant recours a de nouvelles composantes),
elle continue d’exister33. Toutefois, il ne faudrait
pas se laisser obnubiler par cette argumentation,
car souvent c’est précisément cette prétendue
liberté qui met I'existence des ceuvres a I'épreuve,
comme I’a montré la transmission de la collec-
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tion Panza au début des années 1990. Cette col-
lection comprend de I’art minimaliste et
post-minimaliste des années 1960 et 1970, des
ceuvres créées dans l'esprit de la pratique
post-studio, notamment de Carl Andre, Dan Fla-
vin, Robert Irwin, Donald Judd, Sol LeWitt,
Robert Morris et Bruce Naumann. Giovanna et
Giuseppe Panza di Biumo en ont fait don a la
collection Guggenheim. Par la suite, le musée
s’est vu confronté a la question de savoir ce

que signifie d’hériter d’'une ceuvre se basée sur
des instructions et des certificats. Méme si

de telles ceuvres échappent parfois a la préser-
vation matérielle, les normes et regles d’exécu-
tion peuvent changer au fil du temps ou étre ap-
pliquées de manic¢re disparate34. Comme pour
les White Painting [three panel] (1951) de
Rauschenberg de la collection du San Francisco
Museum of Modern Art35, certaines présentations
se référant a des conditions d’exécution spéci-
fiques peuvent s’inscrire dans la durée, tandis que
d’autres sont sans cesse réexécutées, ce qui,
dans certains cas extrémes, est méme remis en
question par les artistes (pour ce qui est de la
collection Panza, plusieurs ceuvres ont été exé-
cutées par le collectionneur en personne).

De tels processus historiquement dispa-
rates en termes d’exposition et de classification
engendrent souvent des solutions provisoires3e.
Le nouveau semble entrer en conflit avec
I’Histoire. Bien que les ceuvres d’art changeantes
existent depuis longtemps, I’attachement a un
objet matériel porteur d’une trace autographe,
au mieux auctoriale, est encore profondément
enraciné dans la pratique muséologique.

Découvrir les contributions
numériques de ce texte:

[
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Bien que le mot événementiel soit
communément associé a la philosophie
d’Alain Badiou, je I'utilise ici dans le sens
d’une expression esthétique qui est
véhiculée autrement qu’a travers des objets 1
continus et (supposément) constants/
immuables.

Renée van de Vall et al., « Reflections on a
Biographical Approach to Contemporary
Art Conservation », in : ICOM-Committee
for Conservation, 16th Triennial Conference
Preprints, Lisbonne, 19-23.11.2011, p.1-8.
Hanna B. Holling, Francesca G. Bewer

et Katharina Ammann, « Introduction.
Material Encounters », in : The Explicit
Material. Inquiries on the Intersection

of Curatorial and Conservation Cultures,
Hanna B. Holling, Francesca G. Bewer

et Katharina Ammann (éd.), Boston/

Leyde : Brill, 2019, p.1-14 ; v. également
Conserving Active Matter, Peter N. Miller et
Soon Kai Poh (éd.), New York : Bard
Graduate Center, 2022.

La capacité des musées a « préserver »

et a « conserver » a récemment été remise
en question dans d’autres contextes. Les
grandes collections muséales ne peuvent
exposer qu'un nombre infime de leurs
ceuvres - un fait qui prend d’autant plus
d’importance lorsque ces objets ont été
volés a leurs communautés d’origine 12
au cours des conquétes impériales et colo-
niales. Tout aussi controversés, mais
toutefois pour d’autres raisons, les ceuvres 13
d’art et objets de valeur qui emplissent

les entrepodts des ports francs.

Font exception a cette régle entre autres
les performances et ceuvres congues pour
une unique présentation, qui sont délibé-
rément vouées a la désagrégation.

V. a ce sujet et a propos des textes sur

la conservation par des non-conservateur-
rice-s : Object-Event-Performance: Art, 14
Materiality and Continuity Since the 1960s,
Hanna B. Holling (éd.), New York : Bard

Graduate Center, 2022. 15
Le terme « restauration » (vieux francais :
restoration) désignait un moyen de restaura- 16

tion de la santé ou le renouvellement de
quelque chose de perdu. Le terme « conser-
vation » remonte a la fin du XIV* siecle

et vient du mot latin conservatio signifiant
« action de conserver, préserver, protéger ».
Le verbe « conserver », du latin conservare,
signifie « maintenir intact, préserver et
garder ». Pour les termes « restoration » et
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Collectionner des médias électroniques,
de I'art basé sur des parametres temporels ou des
logiciels, de I'art numérique, performatif et
éphémere, ou des installations a radicalement
transformé le travail du musée. De telles ceuvres
ne pourront subsister a long terme que si elles
sont régulierement exposées, actualisées, trans-
férées vers d’autres systemes d’exploitation,
documentées et réguliecrement commentées!. La
coopération entre les artistes et leurs assis-
tant-e-s d’un coté et le personnel du musée -
commissaires d’exposition, conservateur-rice-s,
responsables des archives, technicien-ne-s -
et les prestataires externes de I'autre doit étre
impérativement plus étroite qu'avec les ceuvres
d’art conventionnelles. Les médias électro-
niques requierent différentes compétences et des



aptitudes, dont I'articulation idéale permet aussi
de dissoudre certaines structures institution-
nelles marquées par la hiérarchie. La nécessité
de processus collaboratifs et interdisciplinaires
et le caractere volatil des matériaux utilisés

dans certains travaux artistiques suscitent depuis
une bonne quinzaine d’années de plus en plus

de questions en matiere de coopération et de res-
ponsabilité commune. Ces questions, posées a
I'art et, plus généralement, a notre monde,
doivent étre portées a la connaissance du public
ou - comme dans le présent essai - des lectrices
et des lecteurs?.

« It makes absolutely no sense to just
talk about technical things. » Cette phrase a été
prononcée au cours d’une longue conversation
avec Teresa Hubbard et Alexander Birchler
concernant la maniere dont leur vidéo intitulée
Eight (2001) pourrait étre projetée également
dans un avenir lointain3. Cette déclaration
contient les éléments nécessaires a une approche
productive et prospective de I’art médiatique :
compte tenu de 'extréme rapidité de I’évolution
technique, il ne suffit pas de parler des condi-
tions techniques, car nous ne sommes tout
simplement pas en mesure d’anticiper les évolu-
tions futures. Il nous faut identifier les proprié-
tés spécifiques de 'ceuvre avec l'artiste et
analyser son contenu dans un contexte plus
large. Bref : nous devons dialoguer.

Nombre de certificats et de directives
rédigés par les artistes et exigés par la plupart
des institutions lors d’un achat# stipulent
que l'artiste doit étre contacté pour I'installation
de 'ceuvre. C'est le cas de la projection vidéo
Fight, qui a intégré la collection de ’Aargauer
Kunsthaus en 2004 en tant que prét permanent,
de la projection vidéo réalisée en 2016 par
Christina Hemauer et Roman Keller Solarballon-
flug (Gemmipass - Reggio Emilia) et acquise
en 2022, ainsi que du nouveau certificat établi
par Zilla Leutenegger en 2023 a propos de
son installation vidéo Der Mann im Mond (2000).
En 1998, Hervé Graumann était déja conscient
du caractere éphémeére de son ceuvre numérique
fondée sur une programmation de I'image a
I’aide d’un vieux Macintosh, Raoul Pictor cherche
son style... (1993-1998). Il avait méme inscrit
la possibilité d’une résiliation du contrat entre
l'artiste et le musée comme option dans le
contrat de licence de I'utilisateur. En s’appuyant
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sur les quatre exemples cités, notre essai ex-
plique ce que la gestion concrete de I'art contem-
porain implique en termes de responsabilité
partagée, de confiance mutuelle et de communi-
cation réguliere.

Teresa Hubbard et Alexander Birchler :
Eight, 2001

La vidéo Eight montre, avec des mouve-
ments de caméra extrémement lents, une fillette
qui, sous une pluie torrentielle, essaie de sauver
une part de son gateau d’anniversaire (ill. p.178).
Alternant sans transition de I'espace intérieur
a l'espace extérieur, ce récit réduit a I'essentiel
révele le décor du film, minutieusement
construit. Fidele a I'esprit de 1a staged photogra-
phy, le couple d’artistes parle de long photo-
graphs, qu’il associe a leur intérét soutenu pour
les mécanismes de I'illusion cinématogra-
phiques. Leur Certificate of Authenticity and
Technical Requirements de 2004 commence par
une remarque signalant que I'installation vidéo
doit étre projetée dans un espace sombre et que,
non seulement les artistes devront étre consultés
pour I'installation, mais qu’ils devront eux-
mémes - ou I'un ou I'une des technicien-ne-s de
leur choix - étre présent-e-s afin de garantir
I'authenticité de I'ceuvre. Suivent de longues ins-
tructions d’installation assorties de données
techniques. A I’époque, ils prévoyaient déja que
ces spécifications techniques seraient bientot
obsoletes et concluent : « For the presentation of
the work, it is the intention of the artists that
the most up to date equipment producing the best
image quality and audio environment should
always be used. »®

Sans revenir au débat sur I’« authenti-
cité » et I’ « intention » mentionné par Hanna
B. Ho6lling dans son texte (p. 162-175), une chose
est ressortie clairement lors d’un entretien avec
Hubbard/Birchler au printemps 2023 : les deux
ont toujours attaché une grande importance
aréaliser une présentation de 'ceuvre qui ne soit
pas désuete, y compris aux yeux de leur public
futur. Anticipant les évolutions techniques,
ils avaient tourné Eight au format 16:9 - alors
qu’au début du X XI° siecle, les musées ne dispo-
saient que d’appareils de projection au format
4:3 - afin d’obtenir une image grand écran a haute
résolution inspirée du cinéma. Avec le DVD
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commercialisé a I'époque par le couple d’artistes,
ni le public ni les professionnels du musée ne
purent voir I'intégralité du contenu visuel origi-
nal durant la premiére décennie. Les commis-
saires d’exposition, les technicien-ne-s,
régisseur-cuse-s d’'ceuvres des collections de 'Aar-
gauer Kunsthaus étant toutefois régulierement
en contact avec le couple d’artistes depuis que
I'ceuvre a intégré le musée, le changement de for-
mat prévu a effectivement eu lieu des que les
projecteurs en format 16:9 sont devenus abor-
dables. Le fait que, soudain, de nouveaux détails
du contenu de la vidéo apparaissaient grace
a ce nouveau format de présentation n’a curieu-
sement pas eu d’impact sur la réception critique
de cette ceuvre.

Dans le méme entretien, il a apparu
que, dans le vieux certificat, la raison pour la-
quelle Hubbard / Birchler souhaitaient une
qualité de son et d’image optimale n’était pas ex-
plicitement formulée”. Toutefois, comme
aujourd’hui, il s’agissait pour eux de créer l'effet
d’une expérience cinématographique : « It is
intended to be seen as a cinematic experience.
For any showings in the future, we would like
to simulate that cinematic experience. So, it has
to be immersive. The sound has to be loud,
so you have the sense that you are standing in a
room where it’s raining. »8 Ils mentionnent des
écrans géants a LED comme possibilité future de
présentation de Eigh, grace auxquels I'obscurité
exigée a l'origine ne serait plus déterminante pour
le sentiment d’immersion®. Comme nous ne
savons pas a quoi ressemblera le cinéma de de-
main, et que la salle de cinéma aujourd’hui
partagée avec d’autres est peut-étre en passe de
devenir completement virtuelle, développons
I'idée et demandons-nous ce qui pourrait arriver
apres la disparition des artistes en personne.
Un regard rétrospectif sur les débuts de leur col-
laboration trentenaire montre combien leur
attitude a I’égard des institutions qui les exposent
s’est transformée et comment les compétences
dans le traitement de cette forme d’art ont évo-
lué. Aujourd’hui, dans leurs certificats, Hubbard /
Birchler n’exigent plus leur présence lors de la
mise en place d’une installation, car ils se
fient au fait que leurs ceuvres seront exposées
comme il se doit!©. Outre leur confiance accrue a
I'’égard du personnel du musée, le couple sou-
ligne a juste titre combien de ressources et de
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personnes différentes sont nécessaires jusqu’a ce
que 'ceuvre installée donne I'impression d’avoir
été créée pour ce lieu ; et que le défi des mises a
jour et des adaptations constantes est surtout un
plaisir quand le musée s’investit en tant qu’in-
terlocuteurt,

Dans ce processus commun, il incombe
aux musées d’aborder activement (et régulierement)
la question de I'avenir d’'une ceuvre avec les
artistes. Avant cet entretien avec Hubbard/Birchler,
nous savions que Eight n’était pas lié¢ a certains
appareils de lecture et d’affichage spécifiques.
En revanche, nous ignorions avec quelle logique
les artistes faisaient dépendre la réception de
I’ceuvre des réalités de la vie future. Quant a
Eight, il est désormais clair qu’un format de pré-
sentation historisant ne sera approprié - au
cas ou la salle de cinéma n’aurait un jour défini-
tivement plus cours -, mais plutot une expérimen-
tation des futures équipes du musée avec les
possibilités cinématographiques immersives de
leur génération.

Zilla Leutenegger :
Der Mann im Mond, 2000

Compte tenu de I'évolution technique
constante, Zilla Leutenegger a pris une autre dé-
cision pour son installation vidéo Der Mann
im Mond. L'ceuvre originale, entrée dans la col-
lection en 2002, comprenait une projection
vidéo en noir et blanc et une lampe placée sur le
sol qui permet de visionner la diapositive de
I'image du globe terrestre coloré dans I'angle su-
périeur gauche. La vidéo montre un paysage
lunaire dans lequel une figure féminine (comme
toujours, l'artiste elle-méme) urine debout dans
un cratere (ill. p. 186) tout en sifflant nonchalam-
ment l'air du film 11 était une fois dans I’Ouest et
fixant le globe terrestre - comme si elle venait
d’accomplir son alunissage. Des le début, Leute-
negger a congu cette installation vidéo sous
forme de projection monocanal en noir et blanc
et de représentation spatiale dont la diapositive
avec I’image de la planete constitue la compo-
sante variable. Les raisons de ce choix sont aussi
concluantes que révélatrices des conditions
inhérentes a la vidéo en tant que médium artis-
tique. Pour les festivals et les projections vidéo,
il existe la version monocanal, et pour les
expositions, la version variable : « En ’an 2000,
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j’ai découvert comment rompre avec le format
vidéo classique (encore 4:3 a I'époque) en agran-
dissant la projection avec la diapositive, ce

qui me permettait a chaque fois de ’adapter a la
paroi ou I’écran de projection. L'ocuvre est
devenue spatiale - créant un vis-a-vis -, et 'ins-
tallation avec la planéte en couleurs est sou-
dain devenue plus proche de la réalité. »2 Dans
ses premieres instructions d’installation en
2000, Leutenegger indique que le bord inférieur
de 'image projetée doit étre au ras du sol, tandis
que, pour la paroi, on cherchera a atteindre le
format d’image le plus large possible!3. Ce
travail a été présenté a plusieurs reprises a I’Aar-
gauer Kunsthaus, mais vingt ans apres son ac-
quisition, un changement s’est imposé qui a sou-
levé plusieurs questions!4. Bien que l’artiste ait
testé différents projecteurs avec '’équipe tech-
nique du musée, elle s’est rendue compte que
I'image du globe terrestre n'était pas assez
contrastée par rapport a la projection en noir et
blanc : 1a lampe du projecteur de diapositive
était restée la méme, alors que les nouvelles gé-
nérations de vidéoprojecteurs étaient devenus
toujours plus puissants et contrastés!s. En
concertation avec l'artiste, une nouvelle lampe a
été fixée au plafond qui projetait désormais

sur le mur une image plus fortement colorée de
la Terre. Cette nouvelle luminosité a toutefois
soulevé des interrogations de la part des commis-
saires d’exposition et de I’équipe technique, qui
connaissaient l'ocuvre présentée dans les an-

ciennes expositions et le matériel documentaire :

le contenu n’était-il pas modifié par I'image dé-

sormais dominante de la planéte, et surtout,
que faire de la lampe du projecteur de diaposi-
tives au sol, devenue inutile ? L’artiste a alors dé-
cidé que celle-ci devait rester branchée, mais
sans diapositives et, un an plus tard, elle a écrit
a ce sujet : « La lampe originale du projecteur
de diapositive ayant encore une présence satelli-
taire, elle fait toujours partie de I’installation,
car elle est, elle aussi, luminescente et forme un
halo de lumieére. »16

L’importance de ces deux facteurs - le
rapport de I'intensité lumineuse entre la Lune et
la Terre ainsi que I'objet lumineux dans l'es-
pace - ne sera clarifiée qu’au cours d’un dialogue
constructif avec I’artiste, ouvrant la voie a la
gestion future de l'objet. D’une part, les deux
projecteurs doivent présenter une intensité
lumineuse ou une luminosité en lumens ANSI si-
milaire!”. D’autre part, la lampe de projection
de la diapositive originale n’est pas simplement
une relique, mais contribue encore, en tant
qu’élément sculptural et spatial, au message poé-
tique de I'installation. La nouvelle lampe
du projecteur au plafond, en revanche, n’a pas de
fonction esthétique déterminante pour l'ocuvre?s.
Contrairement a Hubbard / Birchler, qui anti-
cipent le développement de projecteurs toujours
plus puissants pour les futures présentations
de la vidéo Eight et se distancient ainsi de leur
premicre présentation, Zilla Leutenegger utilise
la fonction ECO du projecteur et atténue la
lumiére de la lampe. Outre le fait que les bords
sombres de I'image vidéo sont ainsi plus faciles
a dissimuler, I'image présente désormais une
qualité plus douce et moins saturée, plus proche
du dessin qui est a la base de 'ceuvre de l'artiste.

Christina Hemauer et Roman Keller :
Solarballonflug (Gemmipass -

Reggio Emilia), 2016 et Balloon Flight
Predictor, 2021

Comme il s’agit de deux ceuvres distinctes
présentées et acquises en méme temps lors
de I'exposition collective Art as Connection
(2021/22), la premiere question de 'autrice
concernait leur interdépendance. Selon Hemauer /
Keller, ces travaux peuvent étre exposés en-
semble ou séparément, bien que les pronostics
de vol du Balloon Flight Predictor seraient
moins aisément compréhensibles sans les vues



Zilla Leutenegger, Der Mann im Mond, 2000
Vue de 'exposition Avant - Dedans - Apres.
La collection en transition

Aargauer Kunsthaus, 2022
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Christina Hemauer / Roman Keller
Solarballonflug (Gemmipass - Reggio
Emilia), 2016

Vue de l'exposition Art as Connection
Aargauer Kunsthaus, 2021/22

4

182


https://sammlung-online.aargauerkunsthaus.ch/eMP/eMuseumPlus

aériennes prises durant le vol du ballon solaire
présentées parallelement. Pour observer la
couleur du ciel, les deux artistes on fait voler le
ballon qu’ils avaient eux-mémes congu, la
caméra vidéo de 'aérostat filmant le vol du Valais
a la plaine du P6 dans la basse stratosphére
jusqu’a 17 km d’altitude. Dans le contexte de l'ex-
position, la vidéo est projetée sur la totalité de
la surface d’une paroi indépendante! (ill. p. 182).
Avec le Balloon Flight Predictor exposé en

méme temps, Hemauer / Keller révelent au public
comment ils déterminent les différentes trajec-
toires de vols, notamment afin de pouvoir récu-
pérer leur ballon solaire (ill. p.183). Sur I'écran a
LED, grace a un ordinateur monocarte et un
logiciel open source permettant de calculer la
trajectoire des ballons solaires, on peut voir
jusqu’ou le ballon volerait chaque jour en partant
d’Aarau. La trajectoire potentielle, recalculée
toutes les demi-heures, dépend de la durée de
I'ensoleillement, du vent et des nuages, donc

de données qui ne sont pas mesurées par les ar-
tistes eux-mémes. A la demande du musée
concernant les mesures conservatoires liées a
I’achat de I'ceuvre, ils ont réagi en réécrivant

le programme dans le langage de programmation
Python. Programme qui peut ainsi étre archivé,
avec les instructions et les captures d’écran,
aupres de videocompany, une entreprise spécia-
lisée dans I'art vidéo, et étre consulté de nouveau
a une date ultérieure. Le couple d’artistes fait
remarquer que « le calcul étant tributaire d’autres
services en ligne, le risque subsiste que le pro-
gramme doive étre adapté au fil du temps. Nous
avons déja da changer de service météo, car ce-
lui que nous utilisions a entre-temps été racheté
et bloqué par Apple. Le calcul des données

de vol a en outre été déplacé sur un autre serveur
open source »20,

Confronté a ces deux travaux, le musée
doit tenir compte de deux exigences différentes.
Pour la projection vidéo de la vue aérienne, il
s’agira pour les futures présentations de conser-
ver l'effet d’apesanteur. C’est actuellement le
cas grace a la projection sur une paroi suspendue?!.
Le matériel informatique ne joue pas ici de role
déterminant. Dans Ballon Flight Predictor, le
défi a relever ne réside pas non plus dans le maté-
riel - I'actuel écran ne possede en effet aucune
importance sculpturale spécifique -, mais plutot
dans le logiciel et la tragabilité des données

Katharina Ammann

Christina Hemauer / Roman Keller
Balloon Flight Predictor, 2021

Vue de I'exposition Art as Connection
Aargauer Kunsthaus, 2021/22

en bas : capture d’écran

2

sur lesquelles ce travail est basé. Avec videocom-
pany, le réseau des connaissances nécessaires
s’étend ici a une société externe qui travaille en
étroite collaboration aussi bien avec les artistes
qu’avec l'institution.

Hervé Graumann : Raoul Pictor cherche
son style..., 1993/1998

La satisfaction de posséder avec Raoul
Pictor cherche son style... I'un des premiers et des
plus célébres exemples d’art informatique en
Suisse est quelque peu ternie par la constatation
que cette ceuvre conservée a 'Aargauer Kunst-
haus a été exposée la derniere fois en 2009-2010 -
un laps de temps tres long si I'on tient compte
du processus d’obsolescence rapide du matériel
et des logiciels. Or, puisqu’Hervé Graumann
n’a cessé de développer son Raoul depuis trente
ans, quand on lui demande quelles ont été étapes
les plus importantes de sa démarche, il répond en

Coopération, responsabilité et confiance —
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Hervé Graumann, Raoul Pictor cherche
son style ... (détail), 1993/1998
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fournissant une chronologie écrite qui nous per-
met non seulement de situer notre version, mais
aussi de découvrir 'attitude de I'artiste vis-a-vis
des évolutions. Dans la version du musée, I’ani-
mation de Raoul Pictor, I'alter ego d’Hervé Grau-
mann, est présentée sur I'’écran 14 pouces d’un
Macintosh Performa 5200 (ill. p. 185). Cette sym-
pathique figure d’artiste, soigneusement stéréo-
typée, peint et signe dans son atelier des ceuvres
de divers styles que ’on peut imprimer sur
I'imprimante placée a c6té de 'ordinateur et
acheter « pour au moins cinq francs », selon le
contrat de licence (ill. p. 184). Tout comme le
résultat pictural aléatoire, les mouvements et les
activités du peintre dans son atelier sont a
chaque fois programmeés différemment. Dans la
perspective actuelle, I'ccuvre peut étre considérée
comme un exemple précurseur des images
produites par un logiciel d’intelligence artifi-
cielle dont la valeur artistique fait aujourd’hui
I'objet d’un vaste débat. Déja entre la premiere
version de 1993 et celle de 1998, que le musée
possede, Graumann avait procédé a des adapta-
tions?22. Suivront d’autres étapes de développe-
ment majeures : en 2001 parait la version

flash R.P. web studio | version internet ; en 20009,
Yves Bresson programme pour Hervé Graumann
I’édition sur iPhone v.1 - Raoul Pictor Pocket
painter - iOS app, qui permettait pour la premiere
fois de commander les peintures exécutées a
I’huile ; et a I'occasion du 20¢ anniversaire de
I'ceuvre, Hervé Graumann réalise, en collabora-
tion avec Matthieu Cherubini, I’application
gratuite Raoul Pictor Mega Painter (2013) en re-

courant a la « réalité augmentée »23. Quand on
connait la soif d’innovation qui I'anime, il
n’est pas surprenant qu'a la question comment il
imagine I’avenir de Raoul Pictor ?, Graumann in-
dique deux directions possibles : soit plutot
comme une reconstruction (méme avec la toute
nouvelle technologie de I'TA), soit comme un
nouveau développement dans le métavers.

Bien qu’entre-temps les responsables des
départements Conservation et technique de
I’Aargauer Kunsthaus aient vérifié le bon fonc-
tionnement des appareils et du programme, lors
de ses discussions avec l'autrice, Hervé Grau-
mann lui a soumis une proposition pour l’avenir
qui prend en compte les conditions institution-
nelles limitées et son r6le moteur derriére son
alter ego Raoul Pictor : a la question de savoir si
ce travail pourrait un jour étre montré unique-
ment sous forme documentaire, avec les ceuvres
imprimées, il répond que, comme lors du déces
d’un artiste réel, ses ceuvres et les documents de
travail pourraient étre exposés : « Le fait que le
peintre a I'’écran produit dans le réel (dans sa ver-
sion originale) c’était aussi ¢a : le jour ou il est
“mort” il y aura toujours ses “ceuvres”, ainsi que
des copies d’écrans, du matériel, des traces de
son “existence”, pourquoi pas... Ca peut étre
drole. »25

Avec un projet d’une telle radicalité, Hervé
Graumann va au-dela des limites de la dialec-
tique habituelle de I’art médiatique2¢. Et méme
si les appareils historiques sont importants pour
la compréhension du contexte de la création
ou des différentes versions de I’animation, il ne
s’agit pas pour lui d’assurer que le programme
puisse étre montré indéfiniment sur ces appa-
reils, notamment par une émulation ou une simu-
lation. Alors que I'artiste lui-méme développe
les générations suivantes de Raoul Pictor dans de
nouveaux formats et pour de nouveaux supports,
la version conservée a ’Aargauer Kunsthaus
pourrait, dans un avenir proche et en dernier res-
sort, n'étre visible que sous forme documentaire.
Seuls les échanges personnels permettront
d’arriver a une telle prise de conscience et a un
consensus entre 'artiste et I’institution.



Hervé Graumann, Raoul Pictor cherche
son style ..., 1993/1998
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Coopération, responsabilité
et confiance

Les quelques exemples cités ici montrent a
eux seuls I'étendue des approches en matiere
de conservation des ceuvres, de pratiques curato-
riales, ou encore de faisabilité technique.
Si le matériel informatique d’origine joue un role
important dans les ccuvres de Leutenegger et
Graumann en tant que vestige, ce la n’est pas le
cas chez Hemauer / Keller ou Hubbard / Birchler.
Dans le Balloon Flight Predictor de Hemauer /
Keller, les mises a jour des logiciels qui ne cessent
d’évoluer relevent de la responsabilité du musée,
au contraire du Raoul Pictor de Graumann,
dont les formats ultérieurs nouvellement program-
més et développés sont des ceuvres autonomes.
Alors que la vidéo de Hubbard / Birchler doit
étre restituée dans une qualité de I'image toujours
plus proche de la perfection, celle de Leuteneg-
ger devrait globalement conserver l'effet de
I'époque de sa création. Chaque cas doit étre consi-
déré individuellement. Que la technique doive
étre constamment adaptée aux progres techno-
logiques ou que la forme de présentation originale
doive étre, dans I'idéal, conservée, I'institution
est invitée a relever le défi. Pour un traitement
pleinement responsable d’ocuvres qui se transfor-
ment, il est essentiel que la communication
entre I'institution et les artistes se poursuive au
fil des ans, que d’autres spécialistes ainsi que
les prestataires externes ou les assistant-e-s
de l'artiste soient impliqué-e-s, et qu'au sein méme
de I'institution il régne une communication
transparente et équitable entre curateur-rice-s,
les régisseur-euse-s des collections, et I'’équipe
chargée de la technique. Méme si I'importance
d’une base documentaire commune soigneu-
sement entretenue est reconnue, une telle base doit
faire l'objet de vérifications et, au besoin, étre
adaptée a chaque nouvelle installation. Comme
le personnel du musée a souvent recours au
matériel de documentation d’expositions précé-
dentes lors de nouvelles présentations, mais que
les points de repere d’'une forme antérieure
de la présentation ne sont pas toujours pertinents,
il est important que le dialogue avec les artistes
soit maintenu. Nous faisons chaque jour I'expé-
rience de ce changement de paradigme dans
une pratique muséale qui repose de plus en plus
sur une coopération consciente, une respon-

sabilité partagée et une confiance réciproque au
sein de tout ce réseau de parties prenantes.

En général, dans I’art médiatique, la régle veut
que plus nous montrons une ceuvre et en parlons
et plus nous acceptons ce processus comme une
stratégie de conservation, plus elle a des chances
de surmonter I'épreuve du temps. A nous de pré-
parer ensemble son avenir.

Découvrir les contributions
numeériques de ce texte :

>

Dans son essai « Framing Intention. Pre-
sentation as Preservation Strategy in Video
Art », I'autrice en arrive a la conclusion
qu'une présentation récurrente de la vidéo
ou I'installation d’un travail réalisé sous
forme de vidéo constitue en méme temps la
stratégie de conservation la plus efficace.
Compte tenu du caractere latent propre a ce
média, qui doit d'abord se matérialiser et

se spatialiser sous une certaine forme pour
étre vu, chaque nouvelle présentation
garantit son fonctionnement futur. V.

The Explicit Material. Inquiries on the Inter-
section of Curatorial and Conservation
Cultures, Hanna B. Holling, Francesca

G. Bewer et Katharina Ammann (éd.),
Leyde/Boston : Brill, 2019, p. 142-166.
L'ouvrage intitulé Rethinking Curating.

Art after New Media part du principe que le
travail avec des médias interactifs, basés sur
des processus et orientés sur des réseaux,
permet et nécessite de nouveaux modes de
conservation. V. Rethinking Curating.

Art after New Media, Beryl Graham et
Sarah Cook (éd.), Cambridge, MA : MIT
Press, 2010. Dans Preserving and Exhibiting
Media Art, de nouvelles stratégies de
conservation et de documentation sont discu-
tées, notamment dans I'entretien avec la
conservatrice Pip Laurenson, afin d’attirer
P’attention sur la collaboration impérative-
ment nécessaire et de plus en plus étroite
entre les commissaires d’exposition, les
historien-ne-s de l'art et les conserva-
teur-rice-s. V. Julia Noordegraaf, « Case
Study: The Conservation of Media Art at
Tate. An Interview with Pip Laurenson », in :
Preserving and Exhibiting Media Art.
Challenges and Perspectives, Julia Noorde-
graaf et al. (éd.), Amsterdam : Amsterdam
University Press, 2013, p.282-290. Quant a
l'ouvrage Authenticity in Transition. Chan-
ging Practices in Art Making and Conser-
vation, il analyse les défis matériels que
posent I'art médiatique et 'art contemporain
dans son ensemble, ainsi que I'assouplisse-
ment des différentes fonctions profession-
nelles. V. Authenticity in Transition:
Changing Practices in Art Making and
Conservation, Erma Hermens et Frances
Robertson (éd.), Londres : Archetype Publi-
cations, 2016.
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Teresa Hubbard et Alexander Birchler dans
un entretien du 14 février 2023 avec l'autrice.
Pip Laurenson parle de ce processus de

formalisation qui s’instaure généralement 16
lorsqu’une installation basée sur des para-
metres temporels entre dans une collection. 17

Pip Laurenson, « Authenticity, Change

and Loss in the Conservation of Time-Based
Media Installations », in : Tate Papers, n° 6,
automne 2006, www.tate.org.uk/research/
publications/tate-papers/06/authenticity- 18
change-and-loss-conservation-of-time-based-
media-installations (consulté en dernier

le 25.8.2023).

Hubbard / Birchler, 14.2.2023, op. cit.

En 2013, Hubbard / Birchler

produisent une nouvelle vidéo intitulée
Eighteen, tournée avec la méme protago-
niste et se référant directement a la pre-
miere version qui se trouve également dans
la collection de I'’Aargauer Kunsthaus. 19
Teresa Hubbard / Alexander Birchler,
Certificate of Authenticity and Technical
Requirements: Eight, 2001, 14.4.2004.
Actuellement, ils élaborent un nouveau
certificat pour I'’Aargauer Kunsthaus.
Hubbard / Birchler, 14.2.2023, op. cit.

« We really think as the cinematic experience 20
evolves, the work can also evolve. At the
beginning, we always insisted it needs to be
a dark room and a projection just because
that is the closest experience of being in a
cinema. As technology evolves, cinemas
are maybe converting to screens rather than
projective film. Like these newest video
tile walls started to become very popular.

I can imagine that Eight can be shown this
way. I think people‘s perception of cinema
changes, and with our work we are not

so fixed on this notion that it needs to stay
in the way we showed it at the time when
we presented it. » Hubbard / Birchler, ibid.
« The thing that’s changed is the experience
of curators and of museums that has
exploded with their experience of working
with media and artists working in media.
[...] So I think 30 years ago the idea that we
would say to a curator, “You can take this
film installation and just experiment [...].".
But I think I'm much more open now,
because I see that everything from the
institutional experience to the interest of
curators and just their knowledge has
evolved. » Hubbard / Birchler, ibid. 21
« When it’s done well, our work looks

easy. It looks like “Oh, this work belongs
here, was always here” but that takes a

lot of resources and a lot of work by a lot of
people to make that happen. » Hubbard /
Birchler, ibid.

Zilla Leutenegger dans un courriel adressé 22
a lautrice le 23 mars 2023.

Zilla Leutenegger, certificat pour Der Mann
im Mond (2000) comportant des instruc-
tions d’installation, 2000.

Présentation dans I'exposition Avant -
Dedans - Apreés. La collection en transition
(2022).

L'amélioration de la qualité de I'image

des nouveaux projecteurs résulte d’une meil-
leure résolution (nombre de pixels), de

la luminosité (lumens ANSI) et du rapport
de contraste. Méme lorsque I'intensité
lumineuse est réduite ou que les nouveaux
projecteurs fonctionnent en mode ECO
(économie d’énergie), ils offrent une
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bien meilleure différenciation que les 23
anciens grace a un plus grand nombre de
nuances de couleurs.

Zilla Leutenegger dans un courriel adressé
a lautrice le 3 février 2023. 24
« Die Dia-Projektion Erde und die Video-
projektion der Figur auf dem Mond stehend
sollen in einer dhnlichen ANSI-Lumen-
starken Projektion einander angepasst wer-
den » Zilla Leutenegger, ibid.

« Die neue Dia-Lampe ist eine Gobolampe
und auf dem neuen Stand, immer noch gut
erhiltlich auf dem jetzigen Markt - sie kann
aber auch ersetzt werden, da das Objekt
«Lampe> keine Wichtigkeit hat - das Bild
der Erde ist nicht eine von mir bearbeitete
oder spezielle Erde - somit kann man

eine auf dem Markt erhéltliche Gobo-Dia-
Scheibe neu bestellen. » Leutenegger,
23.3.2023, op. cit.

« Projektion auf freistehende Wand, rand-
los bis zum Boden mit Sitzgelegenheiten

in einem abgedunkelten Raum. Nach
Moglichkeit Raumfarbe RAL 7042, Projek-
tionsflache weiss. » Christina Hemauer

et Roman Keller, Nutzungsvereinbarung fiir
das Aargauer Kunsthaus, 6.1.2023.

Hemauer / Keller dans un courriel adressé 25
a lautrice le 16 mars 2023. Les deux artistes
précisent certains détails supplémentaires 26

concernant la précédente base de calcul dans
un courriel du 17 février 2023 a une autre
collaboratrice du musée : « Die Berech-
nungen basieren auf einem von der Cam-
bridge University Spaceflight Student
Society (www.cusf.co.uk/about) entwickel-
ten Flugrouten-Vorhersage fiir Ballone
(www.sondehub.org). Wir haben diese Open
Source Software dazu genutzt, eine Vor-
hersage fiir Solarballone zu berechnen, was
von dem Programm nicht vorgesehen ist.
Die Flugrouten-Voraussage wiederum
basiert auf Daten, die sonst fiir Wettervo-
raussagen genutzt werden : https://www.ncdc.
noaa.gov/data-access/model-data/
model-datasets/global-forcast-system-gfs.
Zusitzlich verwenden wir noch Vorhersa-
gen von Meteo Schweiz und Darknet.
Darknet wurde leider von Apple gekauft
und stellte seinen Service Ende Mirz ein.
Auch bei der Flugvorhersage-Plattform

hat sich einiges gedndert, weshalb wir
unsere Programmierung anpassen miissen. »
« Es geht um die moglichst immaterielle,
frei schwebende Qualitét der Projektion.
Das randlose, bis zum Boden reichende
Bild unterstiitzt beim Betrachten die schwe-
relose, schwebende Empfindung. »
Hemauer / Keller dans un courriel adressé a
l'autrice le 17 avril 2023.

« La premiére modification du projet peut
sembler minime. Trés rapidement aprés

la version 1.0 on ne trouvait plus d’écrans

12 pouces (512 x 384 pixels), j’ai di redessi-
ner l'atelier pour un écran 14 pouces

(640 x 480 pixels). Je voulais que 'atelier
remplisse completement I’écran et ne
voulais pas de marges noires autour. J'en

ai aussi profité pour améliorer le code

de 'animation. J’ai vite constaté que ce type
de travail était trés dépendant du hard-

ware et plus tard, quand le OS du Mac est
passé en OS X, aussi au software (I'applica-
tion ne fonctionnait plus). » Document
rédigé par Hervé Graumann dans un cour-
riel adressé a I’Aargauer Kunsthaus le

8 février 2023.

Coopération, responsabilité et confiance -
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Résumé de Bettina Back : www.hek.ch/
sammlung/kunstwerke/raoul-pictor-mega-
painter/ ou sur le site web www.raoulpictor.
com (consultés en dernier le 25.8.2023).

« Peut-étre que tout pourrait étre virtuel,
Metavers ou autre, on pourrait voir la piéce
telle qu’elle était fonctionner avec un
masque immersif ou un casque directement
relié au cortex visuel... L'intelligence artifi-
cielle pourrait coder tout ¢a (ou y participer)
et I'ensemble, bien qu'étant une forme

de reconstitution, pourrait restituer cette
époque révolue. Récemment, j’ai échangé
avec l'artiste Jonathan Delachaux, qui déve-
loppe sa ville imaginaire Tchan-Zaca en
collaboration avec le producteur zurichois
Roger Haas sur la plateforme ArtMeta.
Jonathan se disait que pour les trente ans de
Raoul P. il imaginait baptiser une route de
sa ville avec le nom du peintre. Aussi qu'un
atelier pourrait étre installé dans cette
ville et que ce projet aurait ainsi une possi-
bilité de se développer via ces technologies.
11 s’agirait d'une nouvelle version. Faire
évoluer le projet dans ce sens me semble
une voie trés intéressante a explorer. »
Hervé Graumann, 8.2.2023 op. cit.

Hervé Graumann dans un courriel envoyé

a lautrice le 11 février 2023.

La question de I’« originalité » historique
des appareils a été largement débattue dans
le contexte de la conservation de l'art
électronique depuis le début des années 2000
et est, selon Joanna Phillips, « un exercice
d’équilibre entre rediffusion autorisée et
interprétation fidele a I'authenticité histo-
rique ». V. Joanna Phillips, « The recons-
truction of video art. A fine line between
authorized re-performance and historically
informed interpretation », in : Reconstruct-
ing Swiss video art from the 1970s and
1980s, Trene Schubiger (éd.), cat. exp.
(Lucerne, Kunstmuseum Luzern), Zurich :
JRP | Ringier, 2009, p. 158-165.
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Matérialité
des performances et
statique du musée Rachel Mader

Bien que les institutions artistiques ne
collectionnent les performances de maniere ci-
blée que depuis une dizaine d’années, on
pense couramment a tort que ce type d’art éphé-
mere n'est devenu un objet de musée quen
raison de ces récents efforts!. Cette présomption
est soit décrite comme la conséquence d’une
attitude artistique qui voulait voir le performatif
compris comme une opposition au canon de
valeurs du monde de I'art de I’aprés-guerre, soit
justifiée par le rejet de la part des musées esti-
mant, au regard du caractere éphémere de cet art,
ne plus étre en mesure de répondre a leur mis-
sion de conservation2. Cependant, les liens
étroits entre les processus artistiques éphémeres
et les mécanismes de gestion au sein d’un
musée sont beaucoup plus complexes, comme le
montrent de nombreuses études a ce sujet. Les
musées se sont intéressés a cette forme d’art des
les débuts de I'art performatif dans les années 1960,
faisant office par exemple de lieu d’accueil et
collectant des fragments de prestations qui sont
aujourd’hui de précieux témoignages. Par ail-
leurs, le statut imprécis des ceuvres performatives
souléve toujours des questions sur le plan de la
conservation et parfois méme du droit. De méme
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le marché de I’art, comme les galeries et les
collectionneur-se-s privé-e-s, trouva rapidement
les moyens de faire des ccuvres comportant

des éléments performatifs des objets négociables,
et ce trés souvent en étroite coopération avec

les artistes eux-mémes3. Néanmoins, la relation
entre art performatif et collection est restée
longtemps problématique. Cette forme d’art, ca-
ractérisée par la fugacité et la célébration du
moment, semblait contraster au plus haut point
avec l'institution que représente un musée
ayant pour mission de conserver ses objets dans
un état aussi inchangé que possible. Cest préci-
sément a cette zone de tensions que la discipline
de la conservation s’est avant tout attaquée ces
dernieres années, soulignant sous forme d’auto-
critique qu'au regard de I’évolution des pratiques
artistiques vers des formats dits temporels,

il est urgent de revoir les parametres de son action.

Cela traduit un changement de paradigme dans
la relation entre création artistique et pratiques
muséales, latent depuis déja un certain temps
mais dont les musées ne se sont emparés et ne se
réclament ouvertement dans leur programme
que récemment : les musées ne se considerent plus
exclusivement comme des lieux de collection

et de préservation, mais - comme le dit
I'UNESCO - « [comme] des plateformes de débat
et d'échange, s’intéressant aux problémes
complexes de la société et encourageant la parti-
cipation de la société civile »+. L’art de la per-
formance est, selon la thése du présent texte,
étroitement lié a ce changement qu’il a aussi fait
avancer ponctuellement.

Evolution de I'objet de collection et de
I'idée que l'on s’en fait

Pendant tres longtemps, I'objet de collection
semblait défini ontologiquement : initialement
I'ceuvre d’art acquise avait été congue en tant
qu’unité cohérente, présentant un état original
qu’'il convenait d’enregistrer et de préserver aussi
longtemps et intégralement que possible. Depuis
les années 1960, nombre de pratiques artistiques
ont remis en question ces principes : outre la
performance, citons par exemple l'art cinémato-
graphique et vidéo, ou bien encore des ceuvres
conceptuelles ou in situ, qui tous se caractérisent
par une variabilité artistiquement voulue. Dans

.....
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thétisée dans 'expression time-based et a déja
conduit a la création de départements distincts
dans les musées ainsi qu’a de vastes projets de
recherche. Il ne s’agissait pas seulement d’établir
une nouvelle compréhension de I'objet, qui,
comme le suggere la conservatrice Pip Lauren-
son, spécialiste de I’art temporel, doit étre
déterminée moins par I'authenticité matérialisée
guau moyen de son identité résultant des conte-
nus. Il s’agit également d’adapter les processus
de travail au sein méme des institutions, de sorte
quelles soient en mesure de tenir compte de
cette nouvelle perceptions. Et c’est précisément
ici que le changement de paradigme évoqué

au début a propos des processus curatoriaux et
conservatoires devient, certes indirectement,
mais inéluctablement, perceptible : souvent, il ne
s’agit plus d’acquérir un objet d’art tangible,

mais bien plus d’adapter celui-ci au contexte mu-
séal en échange direct avec les artistes ; de plus,
lors de son entrée dans la collection, I’institution
ne dispose pas d’une version achevée d’une
ceuvre d’art, notamment parce que chaque réac-
tivation doit réagir a la situation spécifique

du moment et des lieux. Lorsque le Stedelijk
Museum d’Amsterdam a décidé en 2019 d’acqué-
rir la performance Higher xtn. (2018, ill. p.190)
de Michele Rizzo suite a une présentation dans
ses murs, ce n'est pas seulement I'ceuvre qui

a d’abord du étre enregistrée comme objet de
collection. Il a également fallu, en partant de
rien, établir les modalités nécessaires a I'entrée
et I'entretien d’'une performance live au sein

du musée. Apres de longs entretiens avec l'artiste,
une partie des mesures ¢laborées a cette fin

ont permis de définir, entre autres, la conception
de l'ouvrage en tant qu’édition ou bien encore

les conditions d’une réactivation¢. Des entretiens
ont aussi joué un role central lors de la réexécu-
tion des trois ceuvres de Joan Jonas, que la Dia
Art Foundation a mises en place comme installa-
tions a long terme sur son site Dia Beacon,

au nord de New York, a I'’été 2021. L'exposition
comprend trois ensembles d’ocuvres de I'artiste,
deux installations datant des années 1970

ainsi qu'une performance de 2005/2006, concue
comme ceuvre de commande pour la fondation
privée, que l'artiste a maintenant recomposées en
un « new, site-specific layout » (ill. p.190)7.

Au cours de plusieurs séjours sur place, parfois
longs, l'artiste et I'’équipe du Dia Beacon -
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Michele Rizzo, Higher xtn., 2018
Performance Stedelijk Museum Amsterdam

Joan Jonas, The Shape, the Scent, the Feel
of Things, 2004, Vue de l'exposition
Dia Beacon, Beacon, New York, 2021
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outre la curatrice Heidie Giannotti, dont I'exper-
tise technique était également indispensable -
ont concocté le nouvel arrangement au fil d’'un

« collaborative process », de méme pour la
documentation de cette méthode de travail8. Et
bien que la Dia Art Foundation ait qualifié les
perspectives de l'artiste de « paramount
throughout every detail of this installation »°,
cette derniere a elle-méme fait preuve d’un grand
pragmatisme, notamment lorsqu’il s’est agi de
reproduire certains éléments matériels de I’ins-
tallation, et a confié I'ensemble de la mise en
ceuvre concrete aux responsables de Dia Beacon!©.
De telles modalités de travail traduisent de ma-
niere éloquente les changements que les ceuvres
temporelles exigent dans un contexte muséal

et qui, souvent, ont déja eu lieu, petit a petit et
par pure nécessité : un enregistrement centré sur
la matérialité cede la place a une intégration

basée sur le dialogue et orientée vers le processus,
qui doit, en outre, étre abordée sous I'angle

de la cross-disciplinary'l. Cela vaut tout particu-
liecrement lorsque 'ceuvre devient une ceuvre

du seul fait de son entrée dans la collection,
comme ce fut par exemple le cas pour le travail
de San Keller Sans titre (Keller) (2009, ill. p.191),
dont l'artiste a fait don a 'Aargauer Kunsthaus
en 2009. Celui-ci se compose de reliquats et de
documents venant de performances antérieures,
que l'artiste a sélectionnés dans son important
fonds puis assemblés en une nouvelle ccuvre a
part entiere. Une vidéo (ill. p. 192) qui retrace ce
processus de sélection en fait aussi partie.

Une présentation de ce travail n’a pas encore eu
lieu jusqu’a présent, si bien que les questions
portant sur I'activation sont en grande partie en
attente de réponses. Cela va tout a fait dans le
sens de San Keller, qui met ainsi en pratique son
principe artistique fondamental consistant a re-
créer ses ceuvres dans chaque nouvelle situation,
méme dans un contexte muséal’2. Dans le cas
présent, il en résulte que les responsables de la
collection se voient accorder une grande marge
de manceuvre, une situation nouvelle a laquelle
les institutions doivent désormais faire face.

La vie des documents et 'espace
d’improvisation

Parmi les musées qui acquiérent des
ceuvres temporelles et performatives depuis déja
un certain temps, nombreux sont ceux qui ont
réagi aux nouvelles exigences en élaborant des
documents visant a clarifier les spécifications
complémentaires et permettre leur communica-
tion de facon pérenne. La Tate Modern de
Londres, par exemple, a développé ce que 'on
appelle des « Documentation Tools » dans le
cadre du projet de recherche Documentation and
Conservation of Performance (2016-2021) - en
partant de sa propre expérience suite a I'acquisi-
tion de performances depuis 2005. Cela permet
non seulement de caractériser et d'enregistrer
l'ouvrage proprement dit, mais aussi son activation.
De méme, des formats de documentation
spécifiques ont été mis en place pour les acces-
soires matériels, et une « map of interactions »
a pour objectif de décrire de maniére aussi
complete que possible le réseau (« human and
non-human ») indispensable a la préservation et



San Keller, Sans titre (Keller), 2009
Photo du dépot 2023
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San Keller, Sans titre (Keller) (détail), 2009
Image extraite de la vidéo

192



la réexécution!3. Dans les rapports portant sur

la pratique d’autres institutions, les curateur-rice-s
et conservateur-rice-s soulignent que les documen-
tations ne sont nullement achevées une fois
I'acquisition réalisée. Il faut, bien au contraire,
sans cesse les actualiser avec les retours d’ex-
périence suite a de nouvelles activations, d’autant
plus s’il s’agit, en termes de compétences né-
cessaires, de connaissances corporelles, des in-
terpretes impliqués. C’est le cas, par exemple, de
I'ceuvre désormais légendaire de Simone Forti
Huddle (1961, ill. p.193), que le Museum of Modern
Art a New York a acquise en 2015. L'examen ana-
lytique des premiéres présentations mene Athena
Holbrook, la curatrice responsable a I'époque, a
la conclusion que tant la transmission physique
des connaissances que I'implication des groupes
pertinents (par exemple du monde de la danse)
sont essentielles pour garder Huddle adéquate,
c’est-a-dire vivante!4.

Il n’est pas rare non plus que les documents
soient congus en étroite collaboration avec les
artistes eux-mémes, avec I’intention non pas
de suivre avant tout les routines institutionnelles
d’acquisition, mais de répondre de maniere
optimale aux exigences spécifiques de 'ocuvre
artistique en question. « Recognising a strong
engagement is needed before acquiring a perfor-
mance », conclut Eric Booker, curateur au
Studio Museum in Harlem, aprés avoir accompa-
gné la premiére acquisition d’une performance
live pour son institution. Suite a la résidence
de l'artiste principalement performative Autumn
Knight, le Studio Museum in Harlem décida
de faire entrer dans sa collection la performance,
déja réalisée, WALL (2016, ill. p. 193). L'ceuvre
était en quelque sorte un terrain inconnu, notam-
ment parce qu’elle faisait appel a des figurants,
ce qui incita Eric Booker a confier I’élaboration
de la documentation requise a Cori Olinghouse,
spécialisée dans la conservation de I'art perfor-
matif’s. Au final, huit documents furent réalisés
avec pour objectif d’appréhender I'ceuvre
selon différents axes et permettre sa réactivation.
Ils comprennent, outre une « Opening Letter »
dans laquelle I’artiste caractérise son ceuvre,
le « Ethical Outline », qui établit les regles de base
de la coopération avec les figurants, ainsi qu'un
protocole d’actions comprenant des informa-
tions techniques, logistiques et chorégraphiques
pour de nouvelles exécutions?6, De ce fait,
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Simone Forti, Huddle, 1961
Performance, 10 min., Committee on
Media and Performance Art Funds,
object number: 1766.2015.1, Museum of
Modern Art (MoMA), New York, USA

Autumn Knight, WALL, 2016/2019
Performance, 45 min.

The Studio Museum in Harlem

Achat du musée avec les moyens de la
commission des acquisitions 2017.41,
Danspace Project, New York, NY. Krystique
Bright, Niala Epps, Leila Fuentes, Mzuri
Hudson, Tanisha Jones, Autumn Knight, Mia
Matthias, Shelly Montrose,

Sandra Parris, Sydney Rodriguez, and
Natasha L. Turner

les artistes se voient attribuer - ou plutot en-
dossent - un role plus important lors de 'entrée
d’une ceuvre performative dans une collection
que ce n’était le cas auparavant avec les ceuvres
se présentant sous forme d'objets. C’est exactement
dans cette perspective que l'artiste suisse
Florence Jung, présente dans la collection de
I’Aargauer Kunsthaus avec les performances
Jung53 (2017), Jung69 (2019) et Jung75 (2020),
adopte une approche tres proactive avec son
contrat type qui existe depuis 2017 pour la vente
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de ses scénarios (elle ne parle pas de perfor-
mances)!”. Avec le prix de 20 000 francs suisses
recu a I'occasion des Swiss Art Awards, elle

a engagé une juriste francaise afin de mettre au
point un document contractuel qu’elle pourrait
utiliser a I'avenir pour toutes ses ventes -

car vendre son travail a des collections est bien
son objectif. L’artiste ne souhaite pas laisser

les clarifications contractuelles aux seuls soins
des responsables des collections, mais leur
laisse toutefois une certaine marge de manceuvre
dans I'arrangement des scénarios ainsi que pour
les réactivations. Non seulement parce que,

par principe, elle ne congoit ses ceuvres que sur
invitation, mais aussi parce que les responsables
des musées maitrisent souvent bien mieux les
questions de détail'8.

Des deux derniers exemples cités ressort
une nouvelle conception et répartition des
compétences entre responsables de collection et
artistes. Si ces derniers, en raison du caractére
éphémere de leur travail, tiennent a préciser
clairement I’idée de 'ceuvre et les grandes lignes
d’une nouvelle présentation dans les documents
accompagnant la vente, ils laissent en revanche
aux bons soins des experts en collection les
décisions touchant au quotidien de I'institution.
Chez Autumn Knight, par exemple, le nombre
d’interpréetes invités peut parfaitement varier en
fonction de I'espace disponible, tandis que
Florence Jung invite les institutions a recourir
aux matériaux présents sur place pour ses scéna-
rios. Il n’est donc pas surprenant que tous les
musées ne réagissent pas de la méme maniere a
ces nouvelles compétences qu’ils se voient
attribuer. Si rares sont ceux en mesure d’entre-
prendre des efforts de conservation d’'une ampleur
comparable a ceux de la Tate, I'exemple du
FRAC (Fonds régional d’art contemporain)
Lorraine, qui depuis sa création en 1983 collec-
tionne exclusivement des ceuvres d’art immaté-
rielles, montre cependant qu'une nécessaire
approche taillée sur mesure peut étre abordée
avec une bonne dose de pragmatisme. Selon
Claire Valageas et Agnes Violeau, les deux
curatrices responsables, la volonté d’établir un
dialogue continu comme condition de base
doit toutefois exister!.

Sollicitude et dialogue :
changement de paradigme
dans les collections et la conservation

Le fait que les musées sont de plus en
plus disposés a s’engager en faveur de ces picces
d’exposition encore inhabituelles, c’est ce que
démontre I’achat d’une ceuvre de Roland Roos
par I'’Aargauer Kunsthaus. Concue au départ
comme une contribution a I'exposition Art as
Connection (2021/22), I'ceuvre du méme nom
(2021, ill. p. 195) peut aussi, comme les travaux
de Florence Jung, étre considérée comme faisant
partie du groupe de ce que I'on appelle les
delegated performances. Ce terme fait référence
a des performances dans lesquelles les artistes
ne se produisent pas eux-mémes, mais pour
lesquelles ils congoivent simplement des proto-
coles d’actions ou des chorégraphies exécutées
ensuite par des tiers. Selon I’historienne de
I’art Claire Bishop, ce format, du fait d'une mise
en ceuvre indépendante des artistes, tient parti-
culierement compte de I'intérét croissant des
musées pour l’art de la performance. Toutefois,
il comporte aussi le risque d’un recours abusif
a des tiers, selon la these de Claire Bishop.
En effet, souvent mal rémunérés - généralement
en honoraires sur la base d’'une embauche tem-
poraire -, ces derniers doivent se glisser dans un
role qui ignore leur propre précarité20. Beaucoup
de jeunes artistes performatifs prennent en
compte cette situation en fixant des mesures pré-
ventives par écrit. Roland Roos s’est penché
également sur ce sujet dans son travail, prudem-
ment et artistiquement mais avec détermination.
Le concept présenté dans un protocole d’actions
prévoit que le personnel de caisse demande
aux visiteurs s’ils connaissent Roland Roos. Si
c’est le cas, et il n’est pas nécessaire que ce soit
I'artiste en personne, ils peuvent entrer gratuite-
ment au musée. Le personnel de caisse impliqué
n’est donc pas recruté spécialement, mais se
voit confier une nouvelle tache lors de 'exécution
de I'ceuvre de Roland Roos, tache a laquelle il
est préparé a I'aide de textes décrivant I’intention
de l'artiste et de rapports d’expérience anté-
rieurs2!,

Fini le temps ou seuls les restes de
performances se retrouvaient dans les musées ou
une expertise, sous I’angle de I’histoire de l'art,



Roland Roos, Art as Connection, 2021
Vue de 'exposition Art as Connection
Aargauer Kunsthaus, 2021/22

[4

195

Rachel Mader Matérialité des performances
et statique du musée


https://sammlung-online.aargauerkunsthaus.ch/eMP/eMuseumPlus

196

les élevent parfois tout de méme au rang
d’ceuvres a part entiere?2. De ce fait, 'idée que
les performances doivent s’adapter aux regles
institutionnelles en entrant au musée semble
également avoir largement disparu. En revanche,
il y a de plus en plus d’institutions, tel 'Aargauer
Kunsthaus?3, qui ont I'intention de concilier leurs
méthodes de travail avec les spécificités de la
pratique artistique, y compris pour I'activité de
collection. Philip Bither qui, en tant que
Senior Performing Arts Curator au Walker Art
Center de Minneapolis, s'occupe de I'acquisition
de performances depuis de nombreuses
années, y voit méme l'opportunité de libérer les
institutions de longue tradition de leurs struc-
tures rigides et de les faire évoluer?+. Toutefois,
promesse et défi sont tres proches 'une de
l'autre, car les ressources et les compétences re-
quises pour I'image institutionnelle d’un « care-
taker of an organic organism » ne sont en
aucune facon disponibles a tous les niveaux?2s.
L'échange entre spécialistes sur les différents
domaines de compétence devrait étre facilité,

la hiérarchisation des connaissances, par
exemple entre expertise technique et expertise
liée au contenu, abolie, et, d’'une maniere géné-
rale, une pluralité de voix devrait étre visée. Cela
ne demande pas nécessairement des actions

de I'ampleur du projet de recherche de la Tate -
de petites institutions telles que le FRAC Lor-
raine prouvent qu'une bonne part peut étre mise
en ceuvre avec une sensibilité et une curiosité

.....

Découvrir les contributions
numériques de ce texte :

[


 https://www.aargauerkunsthaus.ch/sammlung/publikation

En 2005, la Tate Modern de Londres fut
I'un des premiers musées a acquérir une per-
formance live, This is propaganda (2002)

de Tino Sehgal. D’autres acquisitions de
Sehgal suivirent : en 2005 aussi, Instead of
allowing some thing to rise up to your face
dancing bruce and dan and other things
(2000) entrait dans les collections du Stede-
lijk Museum d’Amsterdam et, en 2006,

le Van Abbemuseum d’Eindhoven achetait
This is Exchange (2002). En 2008, le MOMA
de New York acheta également une ceuvre
de Sehgal, Kiss (2003), et en 2014 le Kunst-
haus Ziirich se dotait lui aussi d'un tra-

vail de Sehgal, I'artiste qui vendit de loin le
plus de performances live dans les pre-
mieres années. La Tate acquérait également
en 2005 une ceuvre de Roman Ondak

(Good Feelings in Good Times, 2003), ainsi
que Tatlin’s Whisper #5 (2008) de Tania
Bruguera en 2009.

Pour le topos « performance |[...] as

an art of resistance », v. notamment I’intro-
duction de Nancy Princenthal in Regarding
Today'’s Art.Performance Notations, Richard
Flood et Nancy Princenthal (éd.), Phila-
delphie : Foundation for Today’s Art,

1984, s. p. Pour le topos sur la performance
en tant que moment unique et éphémere,

v. Rebecca Schneider, « Performance
Remains », in : Performance Research.

A Journal of the Performing Arts, vol. 6, n° 2,
2001, p.100-108. L'historienne de I'art

et curatrice RoseLee Goldberg, spécialisée
dans I'art performatif, désigne le passage
au nouveau millénaire comme étant le
moment ou I'art de la performance sortit de
I'ombre et fut remarqué par le grand public
s’intéressant a I'art. V. RoseLee Goldberg,
Performance Now. Live Art for the 21st
Century, Londres : Thames & Hudson, 2018,
p.7

Ces diverses pratiques du marché de lart
concernant I'art performatif, en général
soumises a un pragmatisme au quotidien,
ne sont encore que trés peu étudiées. Un
examen, par exemple des activités du gale-
riste new-yorkais Leo Castelli ainsi que

du couple de collectionneurs étatsuniens
Dorothy et Herbert Vogel témoigne de leur
engagement précoce dans la vente ou I'ac-
quisition d’ceuvres performatives. Les deux
archives sont accessibles aux Archives of
American Art, Smithsonian Institution,
Washington D.C., v. www.aaa.si.edu (der-
niére consultation : 4.7.2023).
www.unesco.org/fr/museums (derniére
consultation : 4.7.2023).

A titre d'exemple, mentionnons ici les efforts
de Pip Laurenson elle-méme, qui fut
directrice de la « Time-based Media Conser-
vation » a la Tate Modern de Londres et a
défini dans plusieurs publications les enjeux
théoriques fondamentaux. V. par exemple
Pip Laurenson, « Authenticity, Change

and Loss in the Conservation of Time-Based
Media Installations », in : Tate Papers, n°6,
automne 2006, www.tate.org.uk/research/
tate-papers/06/authenticity-change-and-
loss-conservation-of-time-based-media-
installations (derniére consultation le 4 juil-
let 2023).

Les informations concernant I’achat de
I'ccuvre proviennent d’échanges de I'autrice
avec la curatrice responsable, Karen Archey,
et l'artiste le 27.9.2022.

Barbel Kiister
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Extrait du communiqué de presse pour 21
l'ouverture de I'exposition : www.diaart.org/
about/press/exhibition-of-large-scale-
works-by-joan-jonas-to-open-at-dia-bea-
con-this-fall/type/text (derniere
consultation : 4.7.2023).

Les explications concernant la collabora-
tion proviennent de Heidie Giannotti au 22
cours d’un entretien sur place avec l'autrice
le 15.8.2022.

« primordiales pour chaque détail de cette
installation ».

La citation est extraite du communiqué

de presse (v. note 7) ; les explications
concernant la mise en ceuvre concrete lors
de la mise en place de l'exposition pro-
viennent de I'entretien avec Heidie Gian- 23
notti, 15.8.2022, op. cit.

La conservatrice Joanna Phillips et la cura-
trice de collection Lauren Hinkson ont
analysé, sur la base de quelques-unes des
performances acquises depuis les

années 2000, comment les exigences de
leur travail quotidien au Guggenheim
Museum ont évolué. Elles ont qualifié
l'orientation vers les processus et la colla-
boration entre les départements comme
étant la plus importante des nouvelles com-
posantes. V. a ce propos Joanna Phillips

et Lauren Hinkson, « New Practices of Col-
lecting and Conserving Live Performance
Art at the Guggenheim Museum », in :
VDR-Beitrdge zur Erhaltung von Kunst und
Kulturgut, n° 1, 2018, p. 124-132. 24
L'artiste a formulé cette conception de
I'ceuvre et de sa réexécution lors d’un entre-
tien avec l'autrice le 7.12.2022.

Le projet et ses résultats sont largement
documentés sur le site web du musée :
www.tate.org.uk/about-us/projects/docu-
mentation-conservation-performance 25
(derniére consultation : 4.7.2023).

A propos du rapport d’Athena Holbrook sur
les efforts de conservation autour de
Huddle, v. Athena Christa Holbrook,
« Second-Generation Huddle. A Communal
Approach to Collecting and Conserving
Simone Forti's Dance Constructions at The
Museum of Modern Art », in : VDR-
Beitrdge, op. cit., p.118-123.

Vous trouverez la citation d’Eric Booker
ainsi que des informations sur I'engagement
de Cori Olinghouse en lien avec WALL
d’Autumn Knight, mais aussi d’autres
ceuvres, sur son site web : //theportal.
place/p/autumn-knight-wall-the-studio-
museum-in-harlem-at-danspace-project
(derniére consultation : 4.7.2023).

Cet ensemble de documents n'est pas acces-
sible au public. Cependant, Eric Booker

I'a montré et expliqué en détail lors d’un
entretien avec l'autrice le 9.8.2022.
Florence Jung précise également dans

le contrat qu’il n’est pas permis de photo-
graphier ni d’enregistrer ses scénarios.

Par conséquent, il n'existe pas d’images.
Florence Jung lors d’un entretien avec
l'autrice le 1.11.2022.

Entretien de I'autrice avec les curatrices le
17.5.2022 ; le site web donne un apercu de la
collection : collection.fraclorraine.org
(derniére consultation : 4.7.2023).

Claire Bishop, « Delegated Performance:
Outsourcing Authenticity », in : October,
vol. 140, printemps 2012, p.91-112.

Matérialité des performances
et statique du musée

Roland Roos a compilé des informations
sur I'ceuvre et son exécution dans un
document de 14 pages a I'intention de I'Aar-
gauer Kunsthaus. V. aussi Roland Roos,

« Art as Connection », in : Art as Connec-
tion, Aargauer Kunsthaus (éd.), cat. exp.,
Aarau : Aargauer Kunsthaus, 2022, p.54-55.
Sur le statut en constante évolution

des matériels de documentation des perfor-
mances, v. Barbara Clausen, « After the
Act. Die (Re)Prisentation der Perfor-
mancekunst », in : After the Act. Die (Re)
Priisentation der Performancekunst, Museum
Moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien

et Barbara Clausen (éd.), Nuremberg: Ver-
lag fiir moderne Kunst, 2005, p. 7-20.
L'Aargauer Kunsthaus se penche actuelle-
ment sur les questions en lien avec les pos-
sibilités et les défis que pose l'entrée de
performances live dans la collection, et ce
également dans le contexte des acquisi-
tions dont il est question dans le texte.
Simona Ciuccio, responsable de la collec-
tion, souligne que I'infrastructure

muséale nest certes pas encore préte pour
accueillir des ceuvres éphémeres, mais
qu'une approche pragmatique développée
en étroite concertation avec les artistes,
comme c’est d'une maniére générale le cas
pour l'art contemporain, a toujours conduit
jusqu’a présent a des solutions. Simona
Ciuccio en conversation avec l'autrice, le
22.12.2022.

Philip Bither, « Rethinking the Role of
Institutions and Curators in a New Interdis-
ciplinary Age », in : Curating Live Arts.
Critical Perspectives, Essays, and Conversa-
tions on Theory and Practice, Dena

Davida et al. (éd.), New York/Oxford :
Berghahn Books, 2019, p.315-319.

Athena Holbrook, op. cit., p.123.
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http://www.aaa.si.edu/collections/leo-castelli-gallery-records-7351
http://www.unesco.org/fr/museums
http://www.tate.org.uk/research/tate-papers/06/authenticity-change-and-loss-conservation-of-time-based-media-installations
http://www.tate.org.uk/research/tate-papers/06/authenticity-change-and-loss-conservation-of-time-based-media-installations
http://www.tate.org.uk/research/tate-papers/06/authenticity-change-and-loss-conservation-of-time-based-media-installations
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https://www.diaart.org/about/press/exhibition-of-large-scale-works-by-joan-jonas-to-open-at-dia-beacon-this-fall/type/text
https://www.diaart.org/about/press/exhibition-of-large-scale-works-by-joan-jonas-to-open-at-dia-beacon-this-fall/type/text
https://www.diaart.org/about/press/exhibition-of-large-scale-works-by-joan-jonas-to-open-at-dia-beacon-this-fall/type/text
https://www.diaart.org/about/press/exhibition-of-large-scale-works-by-joan-jonas-to-open-at-dia-beacon-this-fall/type/text
https://www.tate.org.uk/about-us/projects/documentation-conservation-performance
https://www.tate.org.uk/about-us/projects/documentation-conservation-performance
https://theportal.place/p/autumn-knight-wall-the-studio-museum-in-harlem-at-danspace-project
https://theportal.place/p/autumn-knight-wall-the-studio-museum-in-harlem-at-danspace-project
https://theportal.place/p/autumn-knight-wall-the-studio-museum-in-harlem-at-danspace-project
http://collection.fraclorraine.org/

Nouvelles constellations.

Un entretien a propos d’ceuvres
liées a I'espace et au contexte,
entre RELAX (chiarenza &
hauser & co), Shirana Shahbazi
et Marianne Wagner

MARIANNE WAGNER En 2022, I'’Aargauer
Kunsthaus a présenté 'exposition Avant
Dedans + Apres. La collection en transition, une
vue d’ensemble des représentants contempo-
rains de sa collection - sous un titre qui est a lui
seul une narration. Le communiqué de presse
précise : « En trois chapitres,l’exposition déploie
de nouveaux arcs narratifs répartis sur ’en-
semble de la surface du Kunsthaus de 3000 m2.
L'exposition [...] reflete le passé, interroge

le présent et ose porter un regard sur le futur. »!
L’ambition de 'objectif formulé exprime égale-
ment I'engagement qu’il implique. Si ce genre
d’événements s’inscrit assez naturellement dans
I'histoire, la politique d’acquisition (avec les
questions de dépdt et de restauration quelle pose)
et I'identité d’une institution dotée d’un crédit
d’achat et d’une collection, ce titre n'est pas sans
soulever des questions également sur le plan
strictement artistique. Car quand il s’agit d’'une
exposition, « avant », « dedans » et « apres »
sont forcément trois différents stades ou situa-
tions d’une ceuvre d’art.
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Shirana Shahbazi, Marie-Antoinette Chiarenza
et Daniel Hauser du collectif RELAX, si

on songe aux techniques de production et aux
conditions d’exposition indépendamment de
cette exposition a Aarau, force est de constater
que nombre de vos travaux ne peuvent guere
étre considérés comme des tableaux ou des objets
clairement délimités, en fait, vos ceuvres se
constituent en rapport avec l'espace environnant
ou le contexte, qu’elles englobent comme

partie intégrante des installations. Je les défini-
rais donc plutdét comme un processus créatif que
comme des ceuvres a proprement parler.

Dans les contenus de vos travaux, Shirana, il
n’est pas rare que les genres se cotoient : por-
traits, paysages, natures mortes reliés par des
surfaces de couleur abstraites. Toute hiérarchie
ou préférence de genres de votre part cede la
place a un mélange de peintures murales et de
photographies dont la surface présente diffé-
rentes qualités et entretiennent différentes rela-
tions. L’assemblage de ces techniques, genres
et médias crée souvent une situation spatiale.
Dans I'art contemporain, on a tot fait de parler
d’« installation ». Comment décririez-vous

ces ensembles ?

SHIRANA SHAHBAZI Tous ces travaux trouvent

leur origine dans la photographie, un médium a

premicre vue éphémere, aussi bien dans le
processus de production que dans notre ren-

contre avec elle. On est habitué a vouloir saisir,

comprendre et classer rapidement une image

photographique. Or, le recours a différents genres

et formats fait surgir des voisinages privés de

hiérarchie, dont la rencontre peut faire surgir du
nouveau. Est-il pertinent de parler d’installation

dans ce contexte ? Dans un texte consacré a

mon travail, I'historien de I'art Damian Christinger

utilise un terme emprunté a 'astrologie et qui
a I’avantage d’inclure les observateurs :

« constellation »2. Un terme qui inclut la question

de savoir ou se situe I’homme, quel role lui

MW Votre travail Untitled IT-2012 (2012), qui
occupe toute une salle, a d’abord été présenté
lors de I'exposition collective La jeunesse est un
art. Anniversaire du Prix Culturel Manor 2012 a
I’Aargauer Kunsthaus (ill. p.202)3. Utilise-
riez-vous aussi le terme de constellation ou de
systeme de coordonnées pour le définir ?

SS Je travaille toujours de maniere installative

et spatiale. Mais j’ai rarement la chance que mes
ceuvres soient achetées en un grand groupe,

ou comme installation, pour une collection, et
quelles restent ensemble. A 'Aargauer Kunst-
haus, Untitled IT-2012 est déja présenté dans sa
troisieme version, et sous une forme légérement
adaptée (ill. p.200-201). Lorsqu’elles sont
collectionnées, les ccuvres se trouvent toujours
fragmentées et modifiées, car elles doivent

« fonctionner » également dans d’autres contextes

spatiaux. Il n’y a jamais de solution unique.

MW C’est un point intéressant que vous
évoquez et sur lequel j’aimerais rebondir pour
parler du travail de Marie-Antoinette Chiarenza
et de Daniel Hauser. Il existe une ceuvre en
plusieurs parties intitulée HEALTH COMPLEX
(2021, ill. p.204-206), qui a été exposée a ’Aar-
gauer Kunsthaus en 2021/224. Sa deuxieme partie
a été exposée comme suite au Kunsthaus de Zu-
rich sous le titre de HEALTH COMPLEX 2 (2022,
ill. p.203)5. HEALTH COMPLEX nous parle de
I'importance du travail rémunéré et non rému-
néré dans le domaine des soins, du travail de
care fourni, du travail d’assistance. L'oeuvre pré-
sentée a Aarau est constituée d’objets disposés
dans une salle et sur les murs, de deux vidéos
dont une interview, et d'un rideau a lamelles, un
tableau pour ainsi dire, qu'on traverse pour
quitter I'installation (ill. p.206). HEALTH COM-
PLEX apparait donc comme un espace circons-
crit. Serait-il possible de le reconstruire a I'iden-
tique sans votre concours, en s’appuyant
simplement sur la documentation ?

revient dans 'espace. Mes travaux ne se révelent
aux observateur-rice-s qu’a condition que ceux-ci
se déplacent et prennent différentes positions
dans la salle. Les diverses perspectives n‘ont donc
pas seulement une signification spatiale, elles
conditionnent également la manic¢re de lire mes
travaux.

Marianne Wagner

Nouvelles constellations.

RELAX (MC) D’une maniere comparable aux

mesures d’un tableau ou d’une instruction d’uti-

lisation d’un verre particulier, nos ceuvres

sont munies de plans d’installation, de sorte que
les équipes curatoriale et technique peuvent

la reconstruire méme sans nous. Dans le cas de
HEALTH COMPLEX, cela est relativement aisé,
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Shirana Shahbazi, Untitled I1I-2012, 2012
Vue de I'exposition Avant - Dedans - Apres.
La collection en transition

Aargauer Kunsthaus, 2022

4
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Shirana Shahbazi, Untitled 11-2012, 2012

Vue de I'exposition La jeunesse est un art.
Anniversaire du Prix Culturel Manor, Aargauer
Kunsthaus, 2012

Shirana Shahbazi, Untitled 11-2012, 2012
Vue de I'exposition Desiderata. Nouveautés
de la Collection, Aargauer Kunsthaus, 2014
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car tout est basé sur une diagonale et donc facile
a installer dans n’importe quel espace ouvert
avec quatre murs. Le plan est précis au centimetre
pres et ne laisse aucune marge d’interprétation.
En revanche, lorsque nous travaillons en séries,
il peut aussi y avoir des variables.

MW Un travail dépend-il du contexte dans
lequel il est exposé ? En vous posant cette ques-
tion, je pense moins a une spécificité liée au lieu

RELAX (DH) Nos installations doivent fonctionner
dans plusieurs espaces. C’est pourquoi nous
privilégions la notion de variable, qui entretient
un rapport dynamique avec la constante. La
variable est déterminée par le contexte spatio-
temporel, qui devient tangible par exemple en
conversant avec des gens a propos de leurs
histoires, dans des structures sociales, et en fonc-
tion des conditions économiques du moment.
Et la variable défie toujours la constante, qui
représente la proximité avec le concept que nous
développons pour une ceuvre.

RELAX (MC) Cette ceuvre peut étre exposée n’im-
porte ou, parce qu’il y a des hopitaux et du per-
sonnel soignant a peu prés dans tous les coins
de la planete. Méme si I'interview de la vidéo a
été tournée dans un contexte tres spécifique
- soit a ’hopital cantonal d’Aarau -, les themes
comme le temps, la fatigue ou les textiles portés
par le personnel sont universels et parlent
a tout le monde (ill. p.206).

MW Dans vos travaux, des éléments d’ocuvres
antérieures réapparaissent parfois dans d’autres
variantes. Shirana, les photographies sont re-
productibles : dans vos constellations, il est tout
a fait possible qu'un élément présenté dans le
cadre d’une installation qui a été vendue refasse
surface, sous une autre forme, dans un autre
travail ...

SS Dans les photographies, on trouve constam-
ment des protagonistes qui semblent jouer un
role porteur et d’autres au contraire dont
le role est plutot secondaire. Or, il me les faut
tous. C’est pourquoi il n'est pas exclu que
certaines ceuvres de I'installation d’Aarau se pré-
sentent dans une autre combinaison. Ce qui

Marianne Wagner

RELAX (chiarenza & hauser & co)
HEALTH COMPLEX 2, 2022

Vue de l'exposition Take Care. Kunst und
Medizin, Kunsthaus Ziirich, 2022

m’intéresse le plus a cet égard, c’est d’'une

part une flexibilité au-dela de I’arbitraire et, de
I'autre, I’éventail des contenus sémantiques
possibles. Quant a la capacité d'un travail a chan-
ger de forme, je dois dire que c’est un aspect

qui serait plus facile a gérer si j’avais des plans
fixes avec des mesures, et que je m'y tenais.

Ce serait sans doute un avantage pour tout le
monde si tout était parfaitement documenté dans
mon travail (rires). Mais finalement, la présence
d’un espace s’avere a chaque fois différente, et il
n’est pas rare que je doive adapter le plan aux
conditions spatiales de 'exposition en faisant
preuve d'une certaine ouverture.

MW Chez RELAX, on trouve des éléments
issus de travaux passés, y compris des ceuvres
performatives, pour lesquels on est en droit de se
demander comment les montrer ou les repro-
duire lors d’une éventuelle nouvelle exposition.
HEALTH COMPLEX par exemple se réfere a la
pandémie de Covid-19 et a ses effets.
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RELAX (chiarenza & hauser & co)
HEALTH COMPLEX, 2021

Vue de I'exposition Art as Connection
Aargauer Kunsthaus, 2021/22

4
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RELAX (chiarenza & hauser & co)
HEALTH COMPLEX (détail), 2021
Image extraite de la vidéo

RELAX (chiarenza & hauser & co)
HFEALTH COMPLEX, 2021

Vue de I'exposition Art as Connection,
Aargauer Kunsthaus, 2021/22
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RELAX (DH) HEALTH COMPLEX est un travail
achevé, mais dont nous continuons a utiliser
certains éléments. Une photographie montrant
du personnel soignant réapparait dans une vidéo
dans HEALTH COMPLEX 2 au Kunsthaus Ziirich.
Le passage a travers le rideau pour pénétrer
dans un espace ou le quitter, un autre élément
récurrent, se retrouve également dans cette
installation. Certains autres éléments continuent
a exister en tant qu'édition d’art ou peuvent
étre transférés dans une nouvelle installation
sous une forme métamorphosée.

MW Avez-vous jamais essay¢ de transférer
dans une collection des éléments performatifs
appartenant a une ceuvre ?

RELAX (DH) Oui, c’était le cas de what is wealth ?,
montré au Cornerhouse a Manchester en 2010
et au Kunstmuseum Liechtenstein en 2017
(ill. p.207). Un travail qui met en avant les enjeux
performatifs qui peuvent résulter de trois situa-
tions : il y a une Cage Room, une Waste Room et
The Wheel of Fortune. Nous avons donc créé
des situations qui permettent aux gens de s’appro-
prier les choses le plus librement possible, et
dans le méme temps d’étre accueillis comme vi-
siteur-se-s. Tache qui a été assumée par
I’équipe de surveillance, qui invitait activement
le public a passer du temps dans I'installation,
par exemple en actionnant la roue de la fortune.
Dans ce cas, ce ne sont pas les éléments de
I'installation qui se modifient, mais le contexte
temporel et les différentes maniéres de s’adres-
ser au public qui assurent la variation.

MW S’agissant des variables, certaines questions
se posent au moment ou les ceuvres integrent
des collections. Car des situations spatiales
doivent pouvoir étre reproduites, méme plusieurs
années apres. Or, dans I'intervalle, il se peut
que le personnel de surveillance ait changé, que
les salles aient été rénovées, ou que le travail
soit montré dans un autre lieu. Quels documents
remettez-vous lors de la vente de vos ceuvres ?
Doit-on a la limite imaginer des négociations
contractuelles allant au-dela des regles d’'un ma-
nuel pour « assurer » un travail fidele a votre
esprit ?

Marianne Wagner

RELAX (chiarenza & hauser & co)

what is wealth?, 2010-2017

Vue de l'exposition Who Pays?
Kunstmuseum Liechtenstein, Vaduz, 2017

RELAX (MC) Pour what is wealth ?, nous avons
élaboré un manuel qui était trois fois plus long
que pour HEALTH COMPLEX présenté a Aarau.
C’était une sorte de manifeste dans lequel tout
était décrit, y compris les éléments performatifs.
Nous devons étre treés clair-e-s dans ce que nous
consignons. C’est pourquoi, plutdt que de varia-
tions, nous parlons de variables, une notion
qui renvoie a ce qu'on ne maitrise pas, a ce quon
ne peut pas prévoir.

MW Shirana, comment gérez-vous cet aspect ?
Est-il stipulé dans le contrat de vente ou

dans quelque autre document que vous étes
vous-méme présente lors d'un nouveau montage ?

SS Malgré la 1égereté et la flexibilité que je prone
ici, je dois dire que ce n’est qu’a moitié vrai.
Car quand je laisse faire les autres, pour chaque
installation, ces différentes combinaisons ne
fonctionnent jamais - méme a 1'échelle des dé-
tails. Voila pourquoi, dans les contextes institu-
tionnels, je me charge presque toujours moi-
méme de la présentation. Les documentations
fixes, c’est peut-étre la seule petite tache que
je délegue. C’est dans I'intérét de tout le monde
que nous nous occupions du montage ensemble.
Je prends trés au sérieux cette liberté - on pourrait
aussi parler de controéle pointilleux... Mais
qu’en est-il apres plusieurs années ? Du point
de vue temporel, je suis ailleurs, je ne suis plus
« dans le coup » : je devrais consulter des
apercus d’installations et des plans d’autres ex-
positions pour arriver a m'orienter dans la
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reconstruction. Ce ne sont pas tellement les
nouveautés du contexte politique qui m’incitent
a des modifications - car je continue moi aussi a
évoluer en tant qu’étre humain. J’ai toujours été
un brin nerveuse a 'idée de revoir mes travaux a
Aarau : j'ignore comment les choses vieillissent.
Les ceuvres d’art aussi ne sont que les fruits de
leur temps.

MW Cela montre bien combien il est important
que les artistes collaborent aux installations
ultérieures de leurs travaux. Restons-en encore,
si vous le voulez bien, a la question de la
contemporanéité et du vieillissement d’une
ceuvre.

Du point de vue curatorial, ces sujets ont pris un
tournant assez virulent, notamment apres les
Skulptur Projekte 2017 de Miinster. Dans l'esprit
d’une notion élargie de la sculpture, nous,
I'équipe de commissaires, avions invité plusieurs
artistes a participer a I'exposition par des
contributions performatives dont Xavier Le Roy
et Scarlet Yu avec Still Untitled (2017, ill. p.209)
dans l'espace public, et Alexandra Pirici avec
Leaking Territories (2017, ill. p.209) dans la Frie-
denssaal, la Salle de la Paix de I’'Hotel de ville de
Miinsters. Par la suite, nous avons proposé

a la ville d’acquérir les deux ceuvres. Tant le
comité spécialisé que les représentant-e-s poli-
tiques ont bien str aussitdt posé la question de
la valeur : « Que posséderons-nous si nous
achetons cela ? Il n'y a rien de matériel. » Dans
I'intervalle, nous avons préparé avec les

artistes un document contenant les modalités
d’une nouvelle représentation. Malheureusement,
la municipalité de Miinster a fini par renoncer

a acquérir ces ceuvres. Mais il a néanmoins été
vital de débattre de ces questions entre com-
missaires, avec les artistes et au sein de la com-
mission, avant de les présenter dans les

médias et de les « déposer » dans les archives de
Skulptur Projekte Miinster?.

Vous avez parlé de « variables », une notion

qui met en avant des aspects comme la vivacité,
I'ouverture et la contextualisation et qui privi-
légie le présent - avant d’éventuelles difficultés
surgissant au cours des procédures administra-
tives. Vous est-il utile de savoir qu’'une ceuvre sera
achetée déja pendant sa création - cela in-
fluence-t-il votre maniere de travailler ? Ou pré-
férez-vous l'ignorer ?
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SS Je viens de vendre un groupe d’ceuvres, qui
n’a pas encore été exposé, a un musée. Je me suis
alors demandé quelles ceuvres je souhaiterais
voir rester ensemble et quelles ceuvres je souhai-
terais voir demeurer dans un musée. Il m’arrive
parfois de compléter un groupe de travaux en
faisant un don, surtout aux institutions avec les-
quelles je suis en bons termes, et si c’est dans
I'esprit de I'ceuvre.

RELAX (MC) Pendant notre premiere décennie
d’activité, au milieu des années 1980, il nous im-
portait énormément de savoir ce qui était acheté
dans le cadre de travaux performatifs. Cette
époque a connu une premiere génération de
créateur-rice-s dont l’attitude vis-a-vis des insti-
tutions était plus critique, et les musées étaient
encore des lieux tres poussiéreux. De nos jours,
la collaboration avec les institutions est bien
différente. Les musées sont devenus des lieux de
discussion. Aujourd’hui, au lendemain de cette
évolution, on se demande plus facilement ce
qui fait qu’une collection est une collection. Par
conséquent, il faudrait aussi repenser les pro-
cessus économiques entre les commissaires et
les artistes.

RELAX (DH) Méme si nous sommes informés
qu’une ceuvre a trouvé un acheteur, ce sont tou-
jours les contenus et les intentions qui comptent
le plus pour nous. Nous avions proposé HEALTH
COMPLEX a I’Aargauer Kunsthaus et en méme
temps nous avons senti un intérét tres vif. Votre
exemple de la performance d’Alexandra Pirici
dans la Salle de la Paix est tres intéressant. Car
elle fait entre autres allusion a la guerre de
Trente Ans (1618-1648), une période sanglante
de I’histoire dont on reparle actuellement suite a
la guerre en Ukraine. Cette ceuvre est donc
aussi une forme d’actualisation. En 1648, lors
des pourparlers de paix de Miinster, s’est posée
une question fondamentale, a savoir comment
faire concrétement pour faire taire les armes.

MW Dans le cas de la Salle de la Paix, la réfé-
rence aux traités de Westphalie de 1648 recevait
un ancrage géographique spécifique. En re-
vanche, des expositions de collections comme
Avant - Dedans + Apreés. La collection en transition
a Aarau sont souvent nettement moins liées a
un lieu spécifique. Quoiqu’elles présentent des



Xavier Le Roy mit Scarlet Yu

Still Untitled, 2017

LW L-Museum fiir Kunst und Kultur,
Westfilisches Landesmuseum,
Miinster/Skulptur-Projekte 2017

Alexandra Pirici, Leaking Territories, 2017
Performance, LWL-Museum fiir Kunst
und Kultur, Westfilisches Landesmuseum
Miinster/Skulptur-Projekte 2017

Marianne Wagner

accents thématiques, elles sont souvent congues
comme des mises en sceénes d’expositions col-
lectives dans lesquelles les liens formels et thé-
matiques entre les ccuvres s’établissent avec

une certaine désinvolture. Quel role jouent les
voisinages par exemple dans le cas de HEALTH
COMPLEX ou HEALTH COMPLEX 2, qui a été
montré a 'occasion de deux grandes expositions
thématiques ? Pour reprendre 1'idée de

« constellation » de Shirana : une ceuvre n'existe
pas qu'en rapport avec le mur, le sol, la fenétre,
donc avec I'architecture, mais également en relation
avec ses voisines...

RELAX (MC) Dans le cas de HEALTH COMPLEX
notamment, je dois dire que nous avons eu un
échange tres ouvert avec les commissaires
a propos de toute I'exposition, y compris sur la
question du voisinage.

RELAX (DH) C'est rarement ’architecture, les murs,
le sol qui nous importent. Nous nous intéressons
davantage aux histoires des personnes et a
leur contexte. Pour nous, la notion de voisinage
englobe donc autant les éléments employés dans
un espace que les protagonistes de nos vidéos,
qui doivent également se sentir a 'aise dans l'en-
vironnement de I'exposition.

MW Jaimerais en revenir a I’« apres » mis en
exergue par le titre de I'exposition d’Aarau. Dans
le cas d’un prét a une autre institution, les
négociations sont autrement plus complexes...
De tels processus m'occupent actuellement a
Miinster en lien avec des travaux liés a un lieu de
Jeremy Deller et de Dominique Gonzalez-
Foerster. Dans ces cas, il s’agit toujours de créer
une nouvelle constellation, une situation adap-
tée a I'ceuvre. Shirana, a ce propos me vient a
I’esprit votre peinture murale The Curve (2007),
qui était exposée a la Barbican Art Gallery a
Londres (2007/08, ill. p.210)8. Si on se rappelle
ce contexte, force est d’admettre qu’on ne trou-
vera plus jamais de lieu plus approprié.

SS The Curve est un beau travail : une courbe longue
de 90 metres formant un espace d’exposition,
il fallait d’abord y penser ! Chorégraphier cette
paroi matérialisée, cela a effectivement été un
défi. Un travail ancré au plus haut degré dans un
lieu spécifique - ce qui était dii a une présence
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Shirana Shahbazi, The Curve, 2007
Vue de 'exposition
Barbican Art Gallery, Londres, 2007/08

Nam June Paik, The Sistine Chapel, 1993/2019
Vue de I'exposition Nam June Paik
retrospective, Tate Modern, Londres 2019/20

tres marquée de la peinture, appliquée directe-
ment sur le mur. Le peintre est malheureuse-
ment décédé, ce qui serait un obstacle a une
éventuelle reproduction. Présenter ce travail dans
un autre lieu serait envisageable pour autant
qu'on arrive a intercepter le geste holistique de la
déambulation a travers le public. Une fois que
les ceuvres ne nous appartiennent plus, notre
role en faveur des générations futures est tout a
coup autre. Nous sommes soudain amen¢s
aréfléchir a des questions de technique muséale
telles que le nombre de lux. Mais c’est normal
que certaines choses ne soient pas éternelles et
ne puissent pas étre répétées.

MW Aujourd’hui, la conservation, une des

missions constitutives des musées, devient sou-
vent superflue. L’artiste vidéo pionnier Nam
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June Paik a fait part en diverses occasions de
son pragmatisme sur la question de la conserva-
tion. Dans ses installations, il n’a jamais hésité
aremplacer, si nécessaire, ses facons de faire
par des nouvelles technologies qui lui semblaient
plus modernes. Paik a pratiqué ce lacher-prise
en assumant toutes ses conséquences visuelles®.
Comment gérez-vous cet aspect, chez RELAX,
étes-vous plutdt « relax » a cet égard, ou préfé-
rez-vous fournir vous-mémes la technique ?

RELAX (DH) En fait, les manuels ne sont rien
d’autre que des enveloppes extérieures des diffé-
rentes possibilités de représentation. Nous
avons vu l'exposition Nam June Paik a la Tate
Modern a Londres (2019/20, ill. p. 210).
L’actualisation des éléments techniques était
effectivement une sorte d’extension, mais
cela ne m’a pas déconcerté.

RELAX (MC) Latechnologie est certes importante,
parce qu’elle a affaire a I’histoire économique
et a celle du capitalisme. Selon I'historienne de
I’art américaine Linda Nochlin, dans ces cas,
le parametre central n’est plus I'histoire de I’art,
mais d’autres histoires comme I’histoire éco-
nomique ou sociale. Et en ce sens, la technologie
a beaucoup a nous dire.

SS Jaimerais revenir encore une fois aux efforts
de conservation déployés dans les musées, pour
préciser que ma mission d’artiste est autre.
C’est méritoire que des commissaires en charge
de collections assument leurs taches futures avec
toutes les possibilités qui sont les leurs. Quand
des ceuvres passent a une collection, ce moment
est marqué sur la ligne du temps : quelque chose
est repris et Iégué a quelqu’un d’autre. Un pas-
sage qui est aussi une transmission de la respon-
sabilité vis-a-vis de ces ceuvres. Heureusement,
dans cette constellation, nous avons tous des
roles différents a jouer.

Découvrir les contributions
numériques de ce texte :

[


https://www.aargauerkunsthaus.ch/sammlung/publikation

Communiqué de presse Avant - Dedans -
Apres. La collection en transition, Aargauer
Kunsthaus, Aarau, mai 2022, www.aar-
gauerkunsthaus.ch/fr/medias/expositions
(derniere consultation : 18.8.2023).

Damian Christinger, « Shirana Shahbazi:
Konstellationen des Gleichzeitigen », in :
Kunstbulletin, n° 1-2, 2021, p. 118-119.

La jeunesse est un art. Anniversaire du

Prix Culturel Manor 2012, Madeleine
Schuppli et Aargauer Kunsthaus (éd.), cat.
exp. (Aarau, Aargauer Kunsthaus), Lucerne/
Poschiavo : Edizioni Periferia, 2012.

Art as Connection, Aargauer Kunsthaus
(éd.), cat. exp., Aarau : Aargauer Kunst-
haus, 2022.

V. Take Care. Kunst + Medizin, Ziircher
Kunstgesellschaft und Kunsthaus Ziirich
(éd.), cat. exp. (Zurich, Kunsthaus Ziirich),
Cologne : Wienand Verlag, 2022.

Kasper Konig, Britta Peters et Marianne
Wagner, « Bruch und Kontinuitdt », in :
Skulptur Projekte Miinster 2017, Kasper
Konig, Britta Peters et Marianne Wagner
(éd.), cat. exp. (Miinster, LW L-Museum

fiir Kunst und Kultur), Leipzig : Spector
Books, 2017, p.109-115. A propos de Xavier
Le Roy et Scarlet Yu, v. p.257-262, et pour
Alexandra Pirici, v. p.243-248.

Les dossiers concernant les différentes
éditions de Skulptur Projekte Miinster, comme
ceux sur les processus qui les accom-
pagnent, sont conservés dans les archives
des Skulptur Projekte. Une premiere étude
de ce fonds a été publiée dans le cadre

d’un vaste projet de recherche : Public Mat-
ters. Debatten & Dokumente aus dem Skulp-
tur Projekte Archiv, Hermann Arnhold,
Ursula Frohne et Marianne Wagner (éd.),
Cologne : Verlag der Buchhandlung
Walther Koénig, 2019.

Shirana Shahbazi. Meanwhile, Kate Bush

et Gianni Jetzer (éd.), cat. exp. (New York,
Swiss Institute ; Londres, Barbican Art Gal-
lery), Zurich : JRP | Ringier, 2007.

Hanna B. HOlling, Paik’s Virtual Archive:
Time, Change, and Materiality in Media Art,
Oakland : University of California Press,
2017.

Marianne Wagner

Nouvelles constellations.
Un entretien a propos d’ceuvres liées a I'espace et au contexte

21


http://www.aargauerkunsthaus.ch/fr/medias/expositions
http://www.aargauerkunsthaus.ch/fr/medias/expositions

Touche ou pas touche
Sur la pratique

de conservation
d’une collection

a toucher, revétir

Ou parcourir

212

Anna Schiffler

La collection d’art contemporain de
I’Aargauer Kunsthaus se caractérise par un bon
nombre d’approches inhabituelles par rapport
a la pratique usuelle des musées d’interdire
de toucher les pieces exposées : selon les concepts
artistiques, elles peuvent et doivent étre expli-
citement tatées, parcourues ou revétues. Cer-
taines sont méme destinées a se décomposer.
Au regard des défis que représentent le caractere
éphémere et la processualité matérielle, la res-
tauration, en particulier, se voit confrontée a
un profond bouleversement qui affecte également
le role des musées. Chaque époque pose de
nouvelles questions a une collection. L'art
en lui-méme n’a pas a livrer de réponses ou de
solutions, mais il peut encourager la prise de
conscience de ces processus et rendre les liens
visibles. En tant que lieux de transformation et
de médiation, les institutions dépositaires
de la mémoire ont un role central a jouer dans ce
débat sociétal. Les exemples qui suivent nous
emmenent dans les coulisses de la collection de
I’Aargauer Kunsthaus et dévoilent les défis
posés a la conservation de I’art contemporain,
entre intentions artistiques et méthodes de
travail institutionnelles traditionnelles avec le
patrimoine matériel. Dans toutes les pratiques
artistiques mentionnées, la question du traite-
ment par les institutions et des valeurs décision-
nelles qui le sous-tendent! ne cesse de prendre
de I'ampleur de facon exemplaire.



Processus et détérioration

Une des problématiques centrales réside
par exemple dans la définition de la facon d’agir
face a des ceuvres qui se modifient en raison de
leur matériau ou de leur technique et ne peuvent
pas, a long terme, faire I'objet d’une conserva-
tion matérielle. De plus, tant I’aspect esthétique
que la signification des matériaux, en termes
de contenu, changent avec le temps. A ce propos,
la collection argovienne renferme, par exemple,
des ceuvres datant des débuts de Doris Stauffer
et de Dieter Roth dans les années 1960, utilisant
a des fins artistiques des matiéres organiques
telles que des biscuits, des haricots, des tranches
de charcuterie, des graines pour oiseaux ou du
chocolat (ill. p. 166-167). Ce choix artistique des
matériaux est une provocation pour les conven-
tions classiques de conservation basées sur
un état matériel immuable. Contrairement aux
catégories artistiques classiques ayant recours a
des éléments plus durables tels que le marbre
ou la peinture a I'huile, la caractéristique de ces
ceuvres réside dans I'intention méme de leur
variabilité. Ces créations vieillissent, se décom-
posent, modifient leur état matériel et finale-
ment leur aspect esthétique ; bref, elles deviennent
processuelles, en dépit de tous les efforts entre-
pris pour ralentir cette évolution2. Car endiguer
entierement la détérioration matérielle serait,
dans ce cas, contraire a I’intégrité du concept ar-
tistique de '’éphémeére. Dans ce champ de ten-
sions entre conservation matérielle et intention
artistique, I'activité de restauration délaisse
les analyses scientifiques ou technologiques tra-
ditionnelles pour se porter davantage vers les
méthodes de documentation, afin notamment de
fixer, par écrit et sous forme d’images, toutes
les étapes du processus3. Tandis que I'état de la
matiere organique ne cesse de s’éloigner de
I’'aspect initial, la documentation de cette évolu-
tion dans le temps gagne de plus en plus en
importance et élargit les catégories d’un original
dans sa matérialité pure a un réseau de réfé-
rences constitué de matériaux, documentation et
archives.

Utilisation et usure

Le dilemme de la conservation d’un état
matériel se voit amplifié dans le cas d’ceuvres

Anna Schéffler

dont le concept artistique prévoit notamment
qu’elles soient utilisées ou touchées par le public.
Chaque contact comporte toujours le risque
potentiel de dommages irréparables pour les ma-
tériaux, chaque exposition implique également
une usure matérielle. L'ocuvre Little Planetary
Harmony (2006, ill. p.214-215) de Mai-Thu Perret,
dans laquelle il est possible de pénétrer, est faite
d’aluminium, de bois, de platre, de cloisons
seches, de peinture latex, d’un éclairage au néon
et d’acrylique sur du contreplaqué. A chaque
mise en place, la structure s’en ressent, étant
donné que les différents éléments se déforment
de plus en plus en raison du vieillissement et des
processus d’usure. Mais renoncer a exposer cet
ouvrage ne serait pas une solution. Car seule la
mise en scéne spatiale offre au public un cadre
adéquat lui permettant de faire l'expérience
d’une installation. Conservation et exposition
ne sont pas, ici, opposées, mais se fondent 'une
dans l'autre, la présentation étant la condition
préalable a I'expérience spatiale et haptique.

Un autre risque majeur pour la durabilité
matérielle provient du public lui-méme.
Afin de le réduire autant que possible, il lui est,
a quelques rares exceptions pres, absolument
interdit de toucher les pieces exposées. Cette lo-
gique institutionnelle s’étend aussi en partie
aux intentions artistiques concernant la facon de
traiter certaines ceuvres. Par exemple, les
visiteur-se-s, muni-e-s de gants, avaient initiale-
ment le droit d’activer, c’est-a-dire de mettre en
rotation la sculpture Sans titre (d’aprés Man Ray)
(1995-2005, ill. p.218) de Markus Raetz. Au-
jourd’hui, seul le personnel du musée y est auto-
risé. De méme, The Magic Cupboard (2018,
ill. p.216-217) d’Augustin Rebetez est congu pour
une utilisation par le public qui peut ouvrir les
tiroirs. Ce fut cependant interdit pour des rai-
sons de sécurité dans le contexte spécifique
de sa derniere présentation lors de la rétrospec-
tive La Sculpture suisse depuis 1945 (2021) a
I’Aargauer Kunsthaus. Dans son étude des pra-
tiques de la restauration, Fernando Dominguez
Rubio décrit le musée comme une « machine
objectifiante » qui tente par la stabilisation ma-
térielle de classifier sans ambiguité un objet4.

Ce probléeme devient encore plus évident
au regard d’ceuvres historiques telles que les
Tastsdcken (1970, ill. p.219) de Doris Stauffer,
composés de sacs réalisés avec du tissu de
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Mai-Thu Perret, Little Planetary Harmony, 2006
Vue de I'exposition Avant - Dedans - Apres.

La collection en transition, Aargauer Kunsthaus,
2022
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Augustin Rebetez, The Magic Cupboard
(détail), 2018
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drapeau bleu et remplis de divers objets que I'on
pourrait identifier au toucher. Ici aussi, I'ccuvre,
a l'origine performative, devient, pour des rai-
sons de conservation, une piece de collection fi-
gée, dont I’état matériel est ainsi protégé au
mieux contre une dégradation rapide. Mais le cas
des Tastsdcken montre de maniere éclatante
que la dominance d’une convention institution-
nelle sur 'intention de I'artiste rend I'ccuvre
quelque peu obsoléete si, comme ici, il n’est plus
permis de toucher le tissu. Le décalage entre in-
tention artistique et logique institutionnelle
éclate ici au grand jour.

Afin de minimiser le risque quant a I'in-
tégrité matérielle, ’Aargauer Kunsthaus a opté
dans le cas du groupe d’ccuvres The Name of
Fear/Aarau (2020) de Rivane Neuenschwander
pour une approche alternative : les capes cou-
sues sont le fruit d'échanges avec des enfants au
sujet de leurs peurs et portent des titres tels

que Tod/Erderwdrmung, Coronavirus/Krieg ou
Magendarmgrippe/Atomkraftwerke (ill. p. 221).
Au centre de ces créations se trouve I'expérience
sensorielle des visiteur-se-s qui ont la possibi-
lité d’enfiler les capes. Il manque a I'étre humain
un organe pour percevoir le rayonnement radio-
actif, mais la sensation ressentie en touchant les
capes permet en quelque sorte de se ’'appro-
prier corporellement. Au travers des capes colo-
rées, les émotions face a ces menaces souvent
floues deviennent palpables sous forme d’objets
physiques, et ainsi visibles et donc accessibles.
Il s’agit 1a d’une condition préalable a la prise de
conscience des défis posés par I'ere atomique

et I'élaboration de perspectives a long terme
concernant les déchets nucléaires. Il faut, dans ce
but, des structures narratives telles que les capes
qui les rendent tangibles grace au toucher.

En termes d’exposition, cela pose toutefois un
défi pour I'institution : toute utilisation des
capes inclut toujours la possibilité d’une fragili-
sation et d'une usure du matériau. Pour le Kunst-
haus, cette utilisation intentionnelle par les
visiteur-se-s pose probleme car, au fil du temps,
elle entraine une altération de la matiere et

les capes pourraient littéralement se désagréger.
Afin de répondre aux intentions artistiques

de I'ccuvre, des fac-similés ont cependant été réa-
lisés. L'artiste ayant été associée a ce projet,

les répliques, produites en méme temps que les
originaux, constituent, en tant que copies
d’exposition activables, une possibilité 1égitime.

Mutation et visibilité

Historiquement, ce probléme remonte
au milieu du XX¢ siecle. L'artiste Fluxus, George
Brecht, revendiquait déja une compréhension
processuelle de 'ocuvre dans la relation avec ses
travaux interactifs. Si I'un de ses cabinets de
curiosités sous forme d’armoire (Repository,
1961, ill. p.220) est resté inaltéré dans la collec-
tion du Museum of Modern Art a New York -
devenant aujourd’hui I'objet historique représen-
tatif d’une conception institutionnelle de la
prétendue préservation d’un original indisso-
ciable de sa matérialité -, lorsque I'on demandait
a l'artiste comment les institutions devaient
procéder au regard des dégradations redoutées,
voire de la perte, de son travail Medicine Cabinet
(1960), il recommandait : « First, by relaxing



Augustin Rebetez, The Magic Cupboard, 2018
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Markus Raetz
Sans titre (d’aprés Man Ray), 1995-2005
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Doris Stauffer, Tastsdcke, 1970
Ausstellungsansicht Ding Ding. Art d’objets de la
collection, Aargauer Kunsthaus, 2016/17
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George Brecht, Repository, 1961
Assemblage : armoire murale avec plusieurs
objets, 102.6 x26.7 x 7.7 cm

Larry Aldrich Foundation Fund,

Acc. n.: 281.1961, Museum of Modern Art
(MoMA), New York, USA
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[...]. »® La modification de I'ceuvre était méme
expressément voulue de sa part. L’invitation
faite aux participant-e-s, comme Brecht appe-
lait le public, consistait a prendre dans les
mains les objets (notamment une cloche, une
montre, une tasse et un yoyo) de 'armoire a
pharmacie et a les utiliseré. Comme dans la vie,
selon Brecht, ceux-ci se casseraient ou seraient
perdus, volés ou détruits. Ce qui manquait
pourrait, le cas échéant, étre remplacé par des
choses équivalentes, ou non : « Everyone

will do what is appropriate for him to do. »”

Tres tot, Brecht a abordé ici la latitude d’inter-
prétation de I'institution ainsi que la dépendance
de son ceuvre des cadres d’évaluation institu-
tionnels. Car la présentation d’un travail artistique
est toujours le résultat d'un processus de négo-
ciation au cours duquel se rencontrent les systemes
de valeurs des différentes parties prenantes,
telles que les artistes, les curateur-rice-s, les res-
taurateur-rice-s, les préteur-se-s, les techni-
cien-ne-s, les assurances, etc.8 Tout objet d’art
est toujours soumis a des pratiques de conser-
vation qui continuent de le faconner et de le modi-
fier. Ce n’est que lorsque celles-ci sont prises

en compte que I'apparence actuelle peut étre
comprise?.

Cela devient particulierement manifeste
lors d’une nouvelle mise en place d’ceuvres ins-
tallatives, ou chaque présentation doit étre
adaptée aux conditions et réinterprétée selon le
contexte. A I'Aargauer Kunsthaus, c’est le cas,
par exemple, de I'installation Tour de Suisse
(1994-2019, ill. p.222-223) de Christian Philipp
Miiller. Dans la pratique, la réinstallation de
cet ouvrage exige une planification et une exécu-
tion minutieuses afin de garantir que la vision
artistique et I'intégrité de I'ceuvre soient préser-
véeslo. L'artiste souhaite étre associé a toute
nouvelle installation, sa création artistique
changeant sans cesse d’apparence au fil du
temps. Par conséquent, la conservation de I’art
contemporain ouvre une marge d’interprétation
entre le matériau et le concept qui va bien
au-dela des méthodes d’analyse technologique
de l'art. Au lieu, pour ainsi dire, de figer un état,
la conservation d’ceuvres se transforme en un
processus conceptionnel continu. Dans I’actuel
discours sur la restauration s’'impose de plus
en plus une vision de I'ceuvre qui ne se déve-
loppe pleinement qu’avec le temps!!. En ce sens,
la premiére version n’est qu'une parmi les
nombreuses versions possibles. Chaque adapta-
tion ajoute quelque chose de nouveau a la bio-
graphie de I'ccuvre en cours de processus, chaque
itération affermit son identité2. De ce fait,
la restauration ne se charge plus d’entretenir le
passé, mais construit en quelque sorte 'ccuvre
en anticipant I’avenir.



Rivane Neuenschwander
The Name of Fear/Aarau, 2020
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Christian Philipp Miiller, Tour de Suisse, 1994-2019
Vue de I'exposition Big Picture. Le grand format
Aargauer Kunsthaus, 2019
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Quotidien et témoignage

Une autre création centrale de la collection
argovienne, composée également de matériaux
povere, c’est-a-dire pauvres ou, plus exactement,
quotidiens, est la vaste installation de Thomas
Hirschhorn Wirtschaftslandschaft Davos (2001,
ill. p.224-225)13. Alors qu’au début du nouveau
millénaire I’ceuvre faisait encore appel a I'ou-
trance pour spatialiser les effets du forum éco-
nomique mondial dans ce panorama miniature,
I'exagération d’alors des exces du capitalisme
tardif et de 'appareil sécuritaire semble désor-
mais réaliste, si ce n'est dépassée par la réalité.
Aujourd’hui, le recours a la matiere plastique
dans I’art prend une tout autre importance au re-
gard de la prise de conscience croissante de
la crise climatique. Dans un scénario futur ima-
ginaire, les interdictions a I'échelle de I'UE,
entrées en vigueur ces derniéres années, concer-
nant les sacs et les pailles en plastique condui-
raient a ne plus percevoir ces matériaux utilisés
a l'origine quotidiennement comme tels.

En exagérant un peu, un sac en plastique, par
exemple, ne pourrait plus étre contemplé que
dans un contexte muséal, en guise d’illustration
historique d’un capitalisme de consommation
pour qui les questions environnementales pas-
saient au second plan derriére la maximisation
des profits. L'utilisation excessive du plastique
chez Thomas Hirschhorn continuera, en

tant que connotation supplémentaire du contenu
de cette ceuvre, a témoigner d’une époque ré-
volue de notre vie quotidienne, caractérisée dans
une large mesure par cette matiére. Encore une
fois, la pratique de la conservation ne consiste ici
en aucune facon a « améliorer » le choix artis-
tique des matériaux, par exemple en recourant a
des produits plus durables, mais a insister sur
I'utilisation de cette matiére. Ce faisant, le mu-
sée peut offrir aux futures générations un espace
de débat et d’analyse permettant d’appréhender
et de cerner le capitalisme tardif.

Temporalité et ére atomique

En conclusion, on pourrait se demander
pourquoi l’art contemporain en particulier est
tant concerné par le phénomene de la perte. Car
souvent, il semble presque qu’il y ait principale-
ment deux possibilités : soit I'oubli absolu, soit

Anna Schéffler
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Christian Philipp Miiller, Tour de Suisse, 1994
Vue de I'exposition Kunsthalle Friart
Fribourg, 1994

une présentification permanente. L’histoire de
I’art fait souvent remonter les débuts de I’art
contemporain a 1945, date marquant le largage
de la premiére bombe atomique et la fin de

la Seconde Guerre mondiale!4. Dans le contexte
de ces ruptures se sont développées des pra-
tiques artistiques performatives, processuelles et
éphémeres, qui posent aujourd’hui de toutes
nouvelles exigences pour leur conservation a
long terme. L'utilisation délibérée de matériaux
précaires, souvent banals, dans I’art depuis le
milieu du XX¢ si¢cle est liée a la prise de
conscience de I’état ruineux et a la fragmenta-
tion du monde suite a deux guerres mondiales,
ainsi qu'au développement de nouvelles techno-
logies de communication et de mobilité. Lors du
congres Conservation of Contemporary Art a
Sydney en 1984, le conservateur Robert Wilmot
plagait cette rupture également dans le contexte
de la menace nucléaire omniprésente au

XX¢ siecle : « Contemporary society is far less
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Thomas Hirschhorn
Wirtschaftslandschaft Davos, 2001
Vue de l'installation, Aargauer Kunsthaus, 2011
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inclined to plan for posterity than previous
generations. There are many reasons for this,
but perhaps the most readily agreed is the real
threat of nuclear war and the end of life as we
know it. »15 Sa constatation selon laquelle la
conservation classique est anachronique, c’est-
a-dire inactuelle ou plutét dépassée, pointait
des le début des années 1980, sur fond de la me-
nace existentielle permanente que constitue
I’ere atomique, la nécessité d’une révision des
idéaux comme la conservation immuable d’un
état matériel's. Si, comme nous I’avons vu,
I'aspect de la processualité devient lui-méme
central dans la pratique de conservation, le
caractére éphémere du matériau peut donc étre
compris comme un symptome de la dimension
temporelle constitutive de I'ceuvre. En fin de
compte, pourrait-on argumenter, la temporalité
devient elle-méme objet de la conservation. De

ce point de vue, les approches cherchant a an-
nuler le caractere éphémere, en rendant par
exemple la matiére organique plus durable ou en
la remplacant, procedent d’'un malentendu : en
cherchant a tout prix a maintenir la pérennité du
matériau, I'oeuvre pourrait, en quelque sorte,
étre soustraite a I'effet du temps. Arréter artifi-
ciellement le processus de décomposition releve
du désir d’atteindre un état hors du temps.

Mais loin de tendre vers une sorte d’intempora-
lité, les pratiques artistiques illustrées ici

visent au contraire explicitement une temporali-
sation radicale. Au lieu de perpétuer 'image
d’une ceuvre résistant au temps, la conservation
de I'art contemporain consiste bien plus a créer
une prise de conscience de la nature temporelle
de ses propres valeurs. Et dans le contexte de
I’ére nucléaire, cette temporalisation permanente
devient une vérification continuelle du fait

d’« étre encore dans le temps », ou, en d’autres
termes, d’étre encore vivant.

La pratique de la conservation est toujours
une expression de la conception de la manicre
dont la société traite le patrimoine culturel. Le
bouleversement qui touche actuellement la
restauration n'est pas seulement important parce
qu’il revisite la question de la fonction des musées.
La crise des conventions traditionnelles de
préservation est, bien davantage, symptomatique
de I’état de propension permanente aux crises
que connaissent les sociétés d’aujourd’hui. Les
auteurs Richard Rinehart et Jon Ippolito décrivent

par exemple la précarité particuliére des nou-
veaux arts médiatiques comme l'expression
d’une crise plus large de la mémoire sociale”.
Aujourd’hui, une institution comme ’Aargauer
Kunsthaus est le lieu de négociation pour des
themes sociétaux tres variés. Développer des
formats de médiation a cette fin et rendre
visibles les conditions de conservation, cela im-
plique que les conditions et les processus de
négociation institutionnels soient rendus acces-
sibles. D’ailleurs, les considérations de George
Brecht a I'intention du musée se terminent par

la remarque : « No catastrophes are possible. »18
Puisse cela servir d’inspiration pour la future
pratique de conservation de la collection de
I’Aargauer Kunsthaus.

Découvrir les contributions
numériques de ce texte :

[
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1

Sur les questions de valeurs dans les
décisions de conservation, v. Anna Schaffler,
« “Total loss” - Vom Kunstwerk zur
Materialprobe ... und dariiber hinaus », in :
Kunst und Material. Konzepte, Prozesse,
Arbeitsteilungen, Zurich : SIK-ISEA et
Scheidegger & Spiess, 2022, p.243-258.
Heide Skowranek, « Die Bewahrung des
Verfalls im Werk von Dieter Roth », in :
Wann stirbt ein Kunstwerk? Konservierungen
des Originalen in der Gegenwartskunst,
Munich : Verlag Silke Schreiber, 2010,
p.87-104.

« Performing Documentation in the
Conservation of Contemporary Art »,
Revista de Historia da Arte, vol. 4, Lisbonne,
2015.

Fernando Dominguez Rubio, « Preserving
the unpreservable: docile and unruly
objects at MOMA », in : Theory and Society,
n° 6, vol. 43, 2014, p. 617-645.

George Brecht, 1960, cité d’aprés Yvonne
Schweizer, FLIMMERN. Bewegtbilder in
Kunstausstellungen um 1970, Munich :
Edition Metzel, 2018, p. 45.

Anna Dezeuze, « Origins of the Fluxus
Score. From Indeterminacy to the
“Do-It-Yourself” Artwork », in : Perfor-
mance Research: A Journal of the Performing
Arts, n° 3, vol. 7, 2002, p.78-94.

George Brecht, op. cit., p.45.

11 en résulte pour le musée la tache de
mettre en place des structures appropriées
permettant de transmettre les connaissances
et la pratique de ces processus de conser-
vation. En science de la restauration, cette
question est discutée sous la notion de

« Networks of Care ». V. Annet DekKker,

« Assembling traces, or the conservation of
net art », in : NECSUS, n° 1, vol. 3, prin-
temps 2014, p. 171-193, ainsi que Networks
of Care. Politiken des (Er)haltens und
(Ent)sorgens, Anna Schiffler et al. (éd.),
Berlin : nGbK, 2022.

La visibilité des pratiques conservatoires
contraste avec la conservation classique qui
reste largement invisible. Pour I'art contem-
porain, cependant, cette interprétation ne
reste plus dans les coulisses, mais peut étre
appréhendée comme constituant I'ceuvre

et, de ce fait, faire l'objet d’une réflexion
méme critique. Non pas au sens de correct ou
incorrect, mais un peu telle une repré-
sentation théatrale, comme une adaptation
plus ou moins audacieuse, intéressante,
voire méme manquant d’inspiration, de
I'ceuvre. Pour l'institution, cela se traduit par
une mission de médiation qui aménera a
I’avenir les visiteur-se-s a porter un autre
regard sur les créations exposées.

A ce sujet, la documentation de toutes les
étapes, a savoir la collecte de photos,

de vidéos, de descriptions, de croquis et de
données techniques, ainsi que les commen-
taires de l'artiste a propos de I'ceuvre,
jouent un role. Et méme quand 'ouvrage est
désinstallé, il doit étre régulierement
entretenu et les conditions d’entreposage
surveillées, afin de prévenir les dommages
causés par I'humidité, les variations de
température ou I'infestation par des insectes.
Pip Laurenson, « Practice as Research:
Unfolding the Objects of Contemporary Art
Conservation », conférence inaugurale

a I'université de Maastricht le 18.3.2016,
www.youtube.com/watch?v=rEZzsg30zJg
(derniére consultation : 5.7.2023).

Anna Schéffler
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13

14

15
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17
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Renée van de Vall et al., « Reflections

on a biographical Approach to Contemporary
Art Conservation », in : ICOM-Committee
for Conservation, 16e Triennial Conference,
Preprints, Lisbonne, 19-23.9.2011, p.1-8.
L'autrice tient a remercier Thomas
Hirschhorn pour I'entretien approfondi du
16.2.2023 portant sur cette ceuvre ainsi

que sa pratique artistique dans le contexte
de la restauration contemporaine. De
sinceres remerciements vont également a
Maike Griin pour le partage de son expé-
rience de la restauration avec I'ccuvre de
Hirschhorn. Pour les détails v. Maike Griin,
« “My work isn’t ephemeral, it’s precarious”
- Discussion of a “conservation” strategy
for Doppelgarage by Thomas Hirschhorn »,
in : Inside Installations. Theory and Practice
in the Care of Complex Artworks, Amster-
dam : Amsterdam University Press, 2011,
p.221-234.

Juliane Rebentisch, Theorien der Gegen-
wartskunst zur Einfiihrung, Hambourg :
Junius Verlag, 2013, p. 14 sqq.

« La société contemporaine est beaucoup
moins disposée a planifier la postérité

que les générations précédentes. Ily a de
nombreuses raisons a cela, mais la plus
facilement acceptée est peut-étre la réelle
menace d’une guerre nucléaire et de la fin
de la vie telle que nous la connaissons. »
Robert Wilmot, « Conservation of Contem-
porary Art: A Question of Ethics », in :
AICCM Bulletin, n° 3, vol. 11, 1985, p.51-70,
ici p. 69.

Richard Rinehart et Jon Ippolito, Re-
Collection: Art, New Media, and Social
Memory, Cambridge : MIT Press, 2014.
George Brecht, op. cit., p. 45.
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Le Kunsthaus du futur ?
Le Kunsthaus du présent
Katharina Ammann

Concevoir un musée du futur est une entreprise presque impossible
en ces temps de mutations technologiques, écologiques, géopolitiques
et sociétales rapides. Cela demande une vision qui va a ’encontre de
I’agilité et de 'adaptabilité requises dans notre monde. UAargauer Kunst-
haus du futur, c’est ce que nous faisons déja au Kunsthaus du présent.
Car l'avenir réside dans les questions de notre présent. Cela ne signifie
pas persister dans le statu quo sans objectifs ni visions, mais accepter
la transformation comme une étape d’un développement constant.

Les grandes thématiques de notre temps telles que la numérisation,
la diversité et la durabilité ne constituent pas des domaines de travail
venant s’ajouter aux tdches muséales traditionnelles que sont la col-
lection, la conservation, larecherche, ’exposition et la médiation, mais
elles en font déja partie : notre conception de ces taches classiques
est en pleine mutation. « Lurgence avec laquelle le musée, avec ses
angles morts racistes, ses structures administratives bureaucratiques,
sa pratique de la collection héritée du passé, sa culture de la conserva-
tion préventive, ses immuables panneaux d’exposition, doit se réformer,
voire se réinventer, semble, méme cinquante ans aprés Das Museum der
Zukunft, ne pas avoir faibli. Une urgence qui, manifestement, contraste
fortement avec le flegme des institutions. »' En tant qu’équipe muséale,
nous avons conscience de cette urgence et ne manquons pas de nous
mettre sous pression avec la question : en faisons-nous suffisamment
et le faisons-nous assez rapidement ? Avec des ressources inchangées
et une intégration dans le systéme de gestion complexe d’un partenariat
public-privé, nos objectifs de transformation interne et externe font face
aux facteurs que sont notre propre capacité et notre résilience. Lurgence
en question va de pair avec la prise de conscience que les grands chan-
gements demandent du temps et que nous, en tant qu’institution, devons
prendre position dans une société d’innovation et de post-croissance.
Ne nous concentrons donc pas tant sur le fait d’en faire plus, que sur le
fait de faire les choses différemment, différent signifiant alors mettre la
priorité sur une durabilité sociale, économique et écologique. Faisons
en sorte que, dans le musée du futur, le nombre de visiteur-se:s ne soit
pas, sur le plan politique, le seul indicateur pour mesurer 'efficacité de
telles approches alternatives.

Notre stratégie consistant a travailler encore davantage avec et a
partir de la collection est durable en ce sens qu’elle évite de longues dis-
tances de transport. Bien que I’entretien des piéces de collection exige
beaucoup de place, d’énergie et de personnel, I'origine proprement dite
de I'idée de durabilité réside bien dans la préservation pour les généra-
tions futures. Néanmoins, conformément a notre stratégie de collection
révisée, nous voulons collectionner de maniére encore plus ciblée, éco-
nome en ressources et moins encyclopédique, car malgré I'importance
de lavaste collection de ’Aargauer Kunsthaus, une croissance purement
quantitative est ici un critére moins opportun que jamais2.

A chaque idée d’exposition, nous nous demandons a quels groupes
elle s’adressera, qui d’autre nous voulons aussi cibler et comment se
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fera la médiation. La pertinence sociétale peut se manifester tant par
'intermédiaire d’une thématique que par une approche participative.
Lémotion intellectuelle et sensible suscitée par I’art et larencontre avec
les artistes ont une influence non seulement sur notre public, mais aussi
sur les collaborateur-rice:s et 'institution elle-méme. Par exemple, lors
de la préparation collective de I'exposition Art as Connection (2021/22),
nous avons constaté combien il est difficile de rompre avec les structures
institutionnelles. Et pourtant, nous avons obtenu une ouverture plus large
que d’habitude, en mettant I’accent sur le processus d’une recherche
conjointe avec les artistes, afin de déterminer de quelle exposition et de
quels contenus nous avions réellement besoin durant la pandémie. Lors
des discussions concernant I’exposition Tétes, baisers, batailles. Nicole
Eisenman et les Modernes (2022), nous avons non seulement interrogé le
canon des Modernes, mais aussi aiguisé notre prise de conscience d’'une
communication non genrée. Avec Strangerin the Village. Le racisme au
miroir de James Baldwin (2023/24), nous nous sommes sensibilisés aux
formes de comportements et aux structures antiracistes. En proposant a
I’équipe des ateliers sur la lutte contre les discriminations, I'inclusion et la
durabilité, mais aussi en engageant des coopérations avec des groupes
de travail et des organes consultatifs, nous nous concentrons de plus en
plus sur les conditions structurelles de ’institution, afin d’agir de maniére
plus ouverte et attentive a divers égards.

En tant que collabotateur-rice-s du Kunsthaus, nous avons le privi-
lége d’apprendre, au contact de I'art et des artistes contemporains, a
travailler collectivement sans parti pris, de maniére ouverte et axée sur
les processus. En effet, le centre d’intérét n’est plus 'objet achevé qui,
tel un tableau a I’huile, subit le moins de changements possibles dans de
bonnes conditions de stockage. De méme, une exposition ne devrait pas
étre comprise, ni par les artistes ni par le public, comme un produit fini
traitant un sujet de maniére exhaustive et objective, mais plutét comme
une proposition clairement positionnée et donc une base de discussion.
La médiation intégre déja depuis plus longtemps que d’autres domaines
du musée des approches dialogiques et participatives en vertu des-
quelles les contenus et interprétations sont confiés aux visiteur-se-s. Au
Kunsthaus, nous invitons désormais également des personnes externes
intéressées a créer des contenus de réalité augmentée pour des ceuvres
de la collection ; nous soutenons la réalisation dans I'espace muséal
d’expositions organisées numériquement par différents groupes ; nous
impliquons des bénévoles dans les processus de travail les plus divers
et développons des concepts pour des programmes peer to peer. Avant
méme que le Conseil international des musées (ICOM) ne place les per-
sonnes au centre de sa nouvelle définition du musée en ao(t 20223, j’ai
pris au Kunsthaus la décision organisationnelle d’intégrer la médiation,
du fait de son importance, au niveau de la direction, et d’établir un grou-
pe de programme intersectoriel ayant pour objectif de resserrer encore
davantage les liens entre le travail de collection, d’exposition et de mé-
diation et d’agir de maniére plus souple, plus interconnectée et inclusive.

La médiation tant de I'art que du travail muséal proprement dit nous
permet de communiquer en toute transparence au monde extérieur
comment une exposition, la collection et aussi I'institution se constituent.
Continuer a s’appuyer exclusivement sur le monopole d’interprétation
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d’experts en histoire de I'art, et ce dans un lieu tel qu’'un musée d’art qui
est, aujourd’hui encore, percu par beaucoup comme élitiste, n’est plus
possible a I’heure actuelle. D’autant que la participation ne va pas de
pair avec une déprofessionnalisation, mais avec I'opportunité de mettre
en lumiére les exigences professionnelles ainsi que la subjectivité du
travail muséal.

Abandonner 'idée que I’Aargauer Kunsthaus est un endroit neutre
que ni les bibliothéques, ni les archives d’Etat, ni d’autres institutions
de formation ou de mémoire n’ont jamais été ou ne peuvent étre, fut un
long processus. Face ala prise de conscience croissante de la diversité
de notre société, nous nous posons aujourd’hui trés consciemment les
questions suivantes : qui collectionne pour le compte de qui ? Qui mon-
tre quoi et de quelle maniére ? Qui écrit I’histoire (de I'art) et sous quel
angle ? Nous transformons de plus en plus le Kunsthaus en un lieu de
médiation et nous éloignons d’un lieu de représentation. Lorsque nous
constatons dans le cadre de I’exposition Une femme est une femme
est une femme ... Une histoire des artistes femmes (2022/23) qu’envi-
ron treize pour cent seulement de la collection est I’'ceuvre de femmes,
nous adaptons notre stratégie de collection avec une nouvelle priorité.
Le théme du racisme, que nous abordons dans I’exposition Stranger in
the Village, nous donne l'occasion, d’une part, d’identifier les aspects
discriminatoires dans les ceuvres de la collection et, d’autre part, d’en
examiner la diversité. Nous porterons ces processus ala connaissance
du public comme nous 'avons fait avec notre recherche de provenance,
ici aussi dans la conviction que la qualité réside non seulement dans le
résultat obtenu, mais aussi dans le partage et la communication de ces
défis et opportunités.

Bien sir, la question de la représentation se pose tout particuliére-
ment a ’Aargauer Kunsthaus car, appelé « la galerie nationale secréte »
ou méme « le Louvre suisse »4, le profil clair de notre collection fonc-
tionne manifestement comme un critére de distinction efficace. Qu’il
s’agisse en fait moins d’un instrument de marketing que de la perception
de la maison en tant qu’institution de référence pour I'art suisse, c’est ce
que nous confirment sans cesse les artistes, les professionnel-le:s et le
public. Nous recevons également des contributions d’exploitation subs-
tantielles de la part de I’'Office fédéral de la culture (OFC) en raison de la
dimension nationale de la maison et de sa collection, composée « majo-
ritairement d’Helvetica »5. Afin de respecter la composition hétérogéne
de notre société, nous parlons désormais d’« art de » ou « en Suisse »
plutét que d’« art suisse ». Car nous ne souhaitons pas une définition
étroite ou la cimentation d’'une culture nationale. Méme quand nous trai-
tons des thémes majeurs de I’histoire de I’art lors de rétrospectives, par
exemple Swiss Pop Art. Formes et tendances du Pop Art en Suisse (2017),
Surréalisme Suisse (2018/19) ou La sculpture suisse depuis 1945 (2021),
il s’agit toujours aussi d’influences artistiques internationales, et nous
présentons I’ensemble des artistes qui ont été ou sont actif-ve-s dans
ce cadre géographique ou en relation avec celui-ci. C’est précisément
parce que I’Aargauer Kunsthaus est considéré comme une institution
de référence pour I'art de Suisse que nous sommes conscients de la
dimension politique de nos décisions concernant ce que nous montrons
et collectionnons.
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Notre vision est de contribuer, avec notre travail a ’Aargauer Kunst-
haus, a aiguiser le regard sur notre époque et a faconner une société
ouverte etinclusive par le biais d’interactions inventives avec I'art et les
artistes. Dans notre maison, les différents membres de la société doi-
vent pouvoir aussi bien retrouver leurs propres positions et intéréts que
découvrir de I’étranger, du controversé ou du surprenant, et ainsi déve-
lopper encore davantage leur aptitude a se forger leur propre opinion et
leur sens critique. De cette fagon, le Kunsthaus a un impact durable sur
le plan social et s’engage pleinement en faveur d’'une démocratie forte.
Et c’est précisément pour cette raison que les musées doivent « tou-
jours veiller a rester des lieux civils et indépendants. Cette liberté doit
étre défendue quel que soit I'avenir »6. Nous travaillons déja jour aprés
jour a cet avenir, faisant du Kunsthaus du présent le Kunsthaus du futur.

1 Friedrich von Bose, « Das Museum der 3 V. www.museums.ch/fr’/home/nouvelle-
Zukunft ist auch nicht mehr das, was es mal def-musee/ (derniere consultation :
war. Zur Zeitlichkeit im Museum », in : 10.8.2023).

Das Museum der Zukunft, schnittpunkt et 4 Erich Aschwanden, « Ein grosses Haus in
Joachim Baur (éd.), Bielefeld : transcript einer kleinen Stadt » in : Neue Ziircher
Verlag, 2020, p.272. Dans ce passage, von Zeitung, 17.4.2014, p. 71 et Matthias Daum,
Bose se réfere a la publication précédente « Ohne Komplexe » in: ZEIT Schweiz,

du méme nom Das Museum der Zukunft. 11.11.2021, p. 2.

43 Beitrdge zur Diskussion iber die Zukunft 5 Département fédéral de I'intérieur (DFI),
des Museums, Gerhard Bott (éd.), Cologne : Ordonnance du DFI instituant un régime
M. DuMont Schauberg, 1970. d’encouragement des musées, des col-

2 « Degrowth (la post-croissance) pour les lections et des réseaux de tiers en vue de
musées signifie remettre en question le la sauvegarde du patrimoine culturel,
paradigme de croissance et se positionner 29.11.2016, www.fedlex.admin.ch/eli/
dans une société post-croissance.[...] Le cc/2016/780/fr (derniére consultation :
processus nécessaire d’une grande trans- 18.9.2023).
formation, qui englobe 'ensemble de la 6 Matthias Beitl, « Zurlick in die Gegenwart »

société en tant que processus de restruc-
turation culturelle, va bien au-dela de la
protection du climat. Il est nécessaire
d’avoir a I'esprit que la protection du climat
est un élément important mais peut-étre
pas le plus important dans un musée
durable. » Christopher J. Garthe, Das nach-
haltige Museum. Vom nachhaltigen Betrieb
zur gesellschaftlichen Transformation,
Bielefeld : transcript Verlag, 2022, p. 37, 39
(tranduction de Bettina Marchal-Gier).

in : schnittpunkt et al. op. cit., p. 60.
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2003

Neue Rdume.

Die Sammlung

im erweiterten Aargauer

Kunsthaus

18.10.2003-15.2.2004
Publications :
Muscheln und Blumen. Litera-
rische Texte zu Werken der
Kunst, Beat Wismer, Stephan
Kunz et Sibylle Omlin (éd.),
cat. exp. (Aarau, Aargauer
Kunsthaus), Zurich : Ammann
Verlag & Co., 2003 (DE).
Vernissage. Die Zeitschrift
zur Ausstellung des Aargauer
Kunsthauses, Heidelberg :
Vernissage-Verlag 2003 (DE).

Autres publications :

Retos de un siglo. El arte suizo
del siglo XX en las colecciones
del Museo cantonal de Bellas
Artes de Aarau, Centro Cultural
Conde Duque (éd.), cat. exp.
(Madrid : Centro Cultural Conde
Duque), 2003 (ES).

Schweizer Museen. Aargauer
Kunsthaus Aarau (DE) // Swiss
Museums. The Aargauer Kunst-
haus Aarau (EN.) // Musées
suisses. Musée argovien des
beaux-arts Aarau (FR),

Beat Wismer, Stephan Kunz

et Corinne Sotzek (éd.),
Genéve : Groupe BNP Paribas
en Suisse / Zurich : SIK-ISEA,
2003.

Caspar Wolf — Un peintre a la
découverte des Alpes, Musée
d’art et histoire (éd.) en collabo-
ration avec I’Aargauer Kunst-
haus, Genéve : Musée d’art et
d’histoire, 2003.

Cabhiers de la collection d’art
d’Argovie:

Hugo Suter. Paravent, Aargauer
Kunsthaus (éd.), Baden : Lars
Miller Publishers, 2003 (DE).
Thomas Huber. Die Bibliothek in
Aarau, Aargauer Kunsthaus (éd.),
Baden : Lars Miiller Publishers,
2003 (DE).

Aldo Walker. Morphosyntak-
tisches Objekt, Aargauer Kunst-
haus (éd.), Baden : Lars Mdller
Publishers, 2003 (DE).
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2004

Ingrid Wildi.

De palabra en palabra

6.3-25.4.2004
Station d’exposition :
Centre d’Art Contemporain,
Genéve, 16.06-15.8.2004
Publications :
Ingrid Wildi. De palabra en
palabra, Aargauer Kunsthaus et
Centre d’Art Contemporain
(éd.), cat. exp. (Aarau, Aargauer
Kunsthaus et Geneve, Centre
d’Art Contemporain), Zurich :
edition fink, 2004 (DE/EN/FR).

Deux arcs de cercle.
Neue Werkgruppen in der
Sammlung
6.3-25.4.2004

Binia Bill. Fotografien
27.3-23.5.2004

Publication :

Binia Bill. Fotografien, Aargauer
Kunsthaus (éd.), cat. exp.
(Aarau, Aargauer Kunsthaus),
Zurich : Scheidegger & Spiess,
2004 (DE).

Konstruktion — Kompo-
sition — Konzeption.
Werke aus der Gra-
phischen Sammlung
5.5-4.9.2004

Robert Barry.
Some places to which
we can come
15.5-15.8.2004
Station d’exposition :
Kunsthalle Nurnberg, Nurem-
berg
18.9-16.11.2003
Publications :
Some places to which we can
come. Robert Barry: works 1963
to 1975, Ellen Seifermann et
Beat Wismer (éd.), cat. exp.
(Nuremberg, Kunsthalle Nirn-
berg et Aarau, Aargauer
Kunsthaus), Bielefeld : Kerber
Verlag, 2003 (DE/EN).
Robert Barry. Installation for
Aarau. 2004, Aargauer Kunst-
haus/Beat Wismer (éd.),
cat. exp., Aarau : Aargauer
Kunsthaus, 2004 (DE/EN).

Thomas Huber.

Das Kabinett der Bilder

5.9-711.2004
Stations d’exposition :
Museum Boijmans Van
Beuningen, Rotterdam
20.11.2004-30.1.2005
Kaiser Wilhelm Museum et
Haus Lange, Krefeld
20.2-7.5.2005
Publication:
Thomas Huber: Das Kabinett
der Bilder, Beat Wismer (éd.),
cat. exp. (Aarau, Aargauer
Kunsthaus ; Rotterdam,
Museum Boijmans Van Beunin-
gen et Krefeld, Kaiser Wilhelm
Museum et Haus Lange),
Baden : Lars Mdller Publisher,
2004 (DE).

Evelyn Hofer.

Fotografien seit 1950

18.9-512.2004
Publication:
Evelyn Hofer, Susanne Breiden-
bach (éd.), cat. exp. (Aarau,
Aargauer Kunsthaus), Géttin-
gen: Steidl, 2004 (DE/EN).

Auswahl 04. Exposition
annuelle des artistes
d’Argovie
412.2004-23.1.2005
Publication :
Auswahl 04. Jahresausstellung
der Aargauer Kiinstlerinnen und
Ktinstler, Aargauer Kunsthaus
et Aargauer Kuratorium (éd.),
Aarau : Aargauer Kunsthaus,
2004 (DE).

Autres publications :
Kunst-Geschichten, Aargauer
Kunsthaus et Franziska Durr
Reinhard (éd.), Berne : h.e.p.
verlag, 2004 (DE).

2005

Wolkenbilder.

Von John Constable bis

Gerhard Richter

27.2-8.5.2005
Publication :
Wolkenbilder. Die Erfindung des
Himmels, Stephan Kunz, Beat
Wismer et Johannes Stiickel-
berger (éd.), cat. exp. (Aarau,
Aargauer Kunsthaus), Munich :
Hirmer Verlag, 2005 (DE).

Markus Raetz.

Nothing is lighter

than light

4.6-28.8.2005
Publications :
Blickwechsel. Texte zum Werk
von Markus Raetz, Stephan
Kunz (éd.), cat. exp. (Aarau,
Aargauer Kunsthaus), Nurem-
berg : Verlag fiir moderne Kunst,
2005 (DE).
MIMI, Markus Raetz (éd.),
réimpression de la premiére
édition de 1981, Aarau : Aargauer
Kunsthaus, 2005 (DE).

Bridget Riley. Bilder und

Zeichnungen 1959-2005

17.9-13.11.2005
Publication :
Bridget Riley. Bilder und Zeich-
nungen 1959-2005, Aargauer
Kunsthaus et Beat Wismer (éd.),
cat. exp., Aarau : Aargauer
Kunsthaus, 2005 (DE/EN).

Sophie Taeuber-Arp.
Werke aus der Sammlung
und ein Depositum aus
Privatbesitz
17.9-13.11.2005

Auswahl 05.

Exposition annuelle

des artistes d’Argovie

Invitée : Maya Rikli

10.12.2005-15.1.2006
Publication :
Auswahl 05. Jahresausstellung
der Aargauer Kiinstlerinnen und
Ktinstler, Aargauer Kunsthaus
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et Aargauer Kuratorium (éd.),
Aarau : Aargauer Kunsthaus,
2005 (DE).

Autres publications :
KUNSTSICHT, Franziska Durr
Reinhard, Janine Schaerer et
Stefan Mathis (éd.), Aarau :
Aargauer Kunsthaus, 2005 (DE).

2006

Per Kirkeby.
Kristall. Reflexionen,
Beziehungen und
Bezilge
19.2-30.4.2006
Publication:
Per Kirkeby. Kristall: Reflexionen,
Beziehungen und Bezlige,
Aargauer Kunsthaus (éd.), cat.
exp. Aarau : Aargauer Kunst-
haus, 2006 (DE).
Das richtige Buch.
Johannes Gachnang
als Verleger
19.2-30.4.2006
Station d’exposition :
Museum fir Angewandte Kunst
Frankfurt
19.5-17.7.2006
Publication:
Das richtige Buch. Johannes
Gachnang als Verleger, Eva
Linhart (éd.), cat. exp. (Francfort,
Museum far Angewandte
Kunst), Berne : Verlag
Gachnang & Springer, 2005
(DE).

Albrecht Schnider.

Das noch Mogliche

20.5-30.7.2006
Publication:
Albrecht Schnider. Das noch
Mégliche, Aargauer Kunsthaus
(éd.), cat. exp. (Aarau, Aargauer
Kunsthaus), Nuremberg :
Verlag flir moderne Kunst, 2006
(DE/EN).

Ziegelrain ’67-"75

19.8-5.11.2006
Publication:
Ziegelrain, ’67-"75 : Heiner Kiel-
holz, Max Matter, Markus Midiller,
Christian Rothacher, Hugo Suter,
Josef Herzog, Jakob Nielsen,
Stephan Kunz et Aargauer
Kunsthaus (éd.), cat. exp.,
Aarau : Aargauer Kunsthaus,
2006 (DE).

Roman Signer -
Reisefotos
19.8-5.11.2006
Publication :
Roman Signer - Reisefotos
(DE) #/ Roman Signer—Travel
Photos (EN),
Peter Zimmermann et Beat
Wismer (éd.), cat. exp. (Aarau,
Aargauer Kunsthaus), Bale :
Christoph Merian Verlag, 2006
(DE) /# Géttingen : Steidl, 2006
(EN).

Edition Cestio
212.2006-14.1.2007
Publication:
Kunst & Handwerk. Edition
Cestio, Aargauer Kunsthaus et
EDITION CESTIO (éd.), Zurich :
Offizin Verlag, 2006 (DE).

Auswahl 06.

Exposition annuelle des

artistes d’Argovie

Invitée : Patricia Bucher

2.12.2006-71.2007
Publication:
Auswahl 06. Jahresausstellung
der Aargauer Kiinstlerinnen und
Kiinstler, Aargauer Kunsthaus
et Aargauer Kuratorium (éd.),
Aarau : Aargauer Kunsthaus,
2006 (DE).

2007

Von der Liebe und

anderen Dadmonen.

Martin Disler:

Werke 1979-1996

28.1-15.4.2007
Publications :
Martin Disler 1949-1996, Franz
Mdiller, Institut suisse pour
I'’étude de I'art et Aargauer
Kunsthaus (éd.), cat. exp. (Aarau,
Aargauer Kunsthaus), Zurich :
Scheidegger & Spiess, 2007
(DE).
Von der Liebe und anderen
Déamonen: Martin Disler, Werke,
1979-1996, Beat Wismer et
Barbara von Flie, Aargauer
Kunsthaus (éd.), cat. exp.,
Aarau : Aargauer Kunsthaus,
2007 (DE).

Dieter Roth:
Ringobjekte und
Teppich Nr. 3
28.1-15.4.2007
Publication:
Ringe 1959-1973 (DE) / Rings
1959-1973 (EN), Flurina und
Gianni Paravicini-Tonz (éd.),
Lucerne/Poschiavo : Edizioni
Periferia, 2006.

Scenes and Sequences.

Peter Blum Edition,

New York. Eine Auswahl

von 1980 bis 2006

4,5-22.7.2007
Publication:
Scenes and Sequences. Peter
Blum Edition, New York. Eine
Auswahl von 1980 bis 2006,
Beat Wismer, Stephan Kunz et
Barbara von Flue (éd.), cat. exp.,
Aarau : Aargauer Kunsthaus,
2007 (DE).

Umgestilpter Engel.

Die Editionen

von Thomas Virnich

4.5-22.7.2007
Stations d’exposition :
Museum Wiesbaden
17.10.2007-6.1.2008
Skulpturenmuseum Glaskasten
Marl, 2.3-6.4.2008
Publication:
Thomas Virnich. Umgestiilpter
Engel. Werkverzeichnis der
Unikat-Multiples 1983-2007,
Skulpturengalerie L6hrl (éd.),
Nuremberg : Verlag flir
Moderne Kunst, 2007 (DE).



Andreas Zybach:
0-6.5PS.
Prix Culturel Manor 2007
4.5-22.7.2007
Publication :
Andreas Zybach, Aargauer
Kunsthaus (éd.), Cologne :
Verlag der Buchhandlung
Walther Kénig, 2007 (DE/EN).

Etant donné:

Die Sammlung!

250 Jahre aktuelle

Schweizer Kunst

19.8-411.2007
Publication:
Ein Kunst Haus. Sammeln und
Ausstellen im Aargauer Kunst-
haus, Beat Wismer, Stephan
Kunz et Gerhard Mack (éd.),
Aarau : Aargauer Kunsthaus,
2007 (DE).

Roland Guignard
1917-2004
112.2007-6.1.2008
Publication:
Roland Guignard 1917-2004,
Aargauer Kunsthaus (éd.),
cat. exp., Aarau : Aargauer
Kunsthaus, 2007 (DE).

Auswahl 07.

Exposition annuelle des

artistes d’Argovie

Invitée : Sabine Trib

112.2007-6.1.2008
Publication :
Auswahl 07. Jahresausstellung
der Aargauer Kiinstlerinnen und
Ktinstler, Aargauer Kunsthaus
et Aargauer Kuratorium (éd.),
Aarau : Aargauer Kunsthaus,
2007 (DE).

Cahiers de la collection d’art
argovienne :

Adrian Schiess. Flache Arbeiten
1987-1990, Aargauer Kunst-
haus (éd.), Aarau : Aargauer
Kunsthaus, 2007 (DE).

2008

Christine Streuli.
Fusion Food
271-13.4.2008
Publication :
Christine Streuli. Fusion Food,
Aargauer Kunsthaus (éd.),
Aarau : Aargauer Kunsthaus,
2008 (DE/EN).

Lutz & Guggisberg.
Leben im Riff
271-13.4.2008
Station d’exposition :
Kunstverein Freiburg, Fribourg-
en-Brisgau, 1.6-12.8.2007
Publication :
Andres Lutz & Andres Guggis-
berg, Kunstverein Freiburg et
Aargauer Kunsthaus (éd.),
cat. exp. (Fribourg-en-Brisgau,
Kunstverein Freiburg et
Aarau, Aargauer Kunsthaus),
Nuremberg : Verlag fir mo-
derne Kunst, 2007 (DE/EN).

Dunkelschwestern.
Annemarie von Matt -
Sonja Sekula
271-13.4.2008

Publication:
Dunkelschwestern. Annemarie
von Matt - Sonja Sekula,
Roman Kurzmeyer et Roger
Perret (éd.), Zurich : Schei-
degger & Spiess, 2008 (DE).

Rolf Winnewisser.
split horizon
10.5-10.8.2008

Publication :

Rolf Winnewisser. Alphabet
des Bildes, Stephan Kunz (éd.),
cat. exp. (Aarau, Aargauer
Kunsthaus), Lucerne/
Poschiavo : Edizioni Periferia,
2007 (DE).

Kleines Personarum.
Der Sammlung
ins Gesicht geschaut
10.5-10.8.2008

Mark Wallinger
31.8-16.11.2008
Station d’exposition :
Kunstverein Braunschweig
1.9-11.11.2007
Publication :
Mark Wallinger, Madeleine
Schuppli et Janneke de Vries
(éd.), cat. exp. (Aarau, Aargauer
Kunsthaus et Braunschweig,
Kunstverein Braunschweig),
Zurich : JRP | Ringier, 2008 (DE/
EN.).

Stilles Leben.
Geschichten von
stummen Dingen
31.8-16.11.2008

CARAVAN 1/2008 :
Linda Herzog

Série d’expositions de
jeunes artistes
31.8-16.11.2008

Auswahl 08.

Artistes d’Argovie

Invité : koorder

712.2008-4.1.2009
Publication :
Auswahl 08. Aargauer Kiinstle-
rinnen und Kinstler, Gast:
koorder, Aargauer Kunsthaus et
Aargauer Kuratorium (éd.),
Aarau : Aargauer Kunsthaus,
2009 (DE).

Symmetrie.
Vom Spiel mit der Regel
712.2008-4.1.2009

CARAVAN 2/2008:
Ana Strika

Série d’expositions de
jeunes artistes
712.2008-18.1.2009

2009

Alex Hanimann.

Conceptual Games

241-3.5.2009
Publication:
Alex Hanimann, Textarbeiten
1986-2008, Stephan Kunz (éd.),
cat. exp. (Aarau, Aargauer
Kunsthaus), Nuremberg : Verlag
flir Moderne Kunst, 2009 (DE).

Sandra Boeschenstein.
Wie weit ist es hinter den
Augen hell
241-3.5.2009
Publication avec DVD :
Sandra Boeschenstein. Sechs
filmische Kapitel von Edith Jud /
Six Cinematic Chapters by
Edith Jud, Zurich : Edition
Marlene Frei, 2009 (DE/EN).

CARAVAN 1/2009:
Francisco Sierra
Série d’expositions de
jeunes artistes
241-15.3.2009

Abstraktionen.
Ungegenstéandliche
Tendenzen aus der
Sammlung
28.3-9.8.2009 (prolon-
gée jusqu’au 3.1.2010)

Stipendium Vordem-
berge-Gildewart.

12 junge Kunstpositionen
28.3-3.5.2009

CARAVAN 2/2009:
Dunja Herzog

Série d’expositions de
jeunes artistes
28.3-24.5.2009

Memorizer. Der Sammler

Andreas Ziist

29.5-9.8.2009
Publication:
MEMORIZER. Der Sammler
Andreas Zist, Stephan Kunz,
Madeleine Schuppli et Mara
Zist (éd.), cat. exp. (Aarau,
Aargauer Kunsthaus), Zurich :
Scheidegger & Spiess, 2009
(DE).

Thomas Galler. Walking

through Baghdad with a

Buster Keaton Face.

Prix Culturel Manor 2009

29.5-9.8.2009
Publications :
Thomas Galler. Walking through
Baghdad with a Buster Keaton
Face, Madeleine Schuppli,
Aargauer Kunsthaus (éd.), cat.
exp. (Aarau, Aargauer Kunst-
haus), Zurich : edition fink, 2009
(DE) / réédition 2014 (EN).

CARAVAN 3/2009:
Omar Alessandro
Série d’expositions de
jeunes artistes
29.5-9.8.2009
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Teresa Hubbard /
Alexander Birchler.
No Room to Answer
5.9-8.11.2009
Stations d’exposition :
Modern Art Museum of Fort
Worth
14.9.2008-4.1.2009
Wiirttembergischer Kunst-
verein, Stuttgart
28.2-10.5.2009
Publication:
Hubbard/Birchler. No Room
to Answer, Pam Hatley, Modern
Art Museum of Fort Worth (éd.),
cat. exp. (Fort Worth, Modern Art
Museum of Fort Worth ;
Stuttgart, Wirttembergischer
Kunstverein et Aarau, Aargauer
Kunsthaus), Berlin : Hatje Cantz
Verlag, 2009 (DE/EN).

Interieurs.

Gesammelte Einsichten
5.9-8.11.2009 (prolongé
jusqu’au 10.1.2010)

CARAVAN 4/2009:
Annette Amberg
Série d’expositions de
jeunes artistes
5.9-8.11.2009

Auswahl 09.

Artistes d’Argovie

Invité :

Pascal Hausermann

28.11.2009-10.1.2010
Publication:
Auswahl 09. Aargauer Kiinstle-
rinnen und Kiinstler, Gast:
Pascal Hdusermann, Aargauer
Kunsthaus et Aargauer Kurato-
rium (éd.), Aarau : Aargauer
Kunsthaus, 2009 (DE).

CARAVAN 5/2009:
Taiyo Onorato

&Nico Krebs

Série d’expositions de
jeunes artistes
28.11.2009-24.1.2010

2010

Fiona Tan. Rise and Fall
30.1-18.4.2010
Stations d’exposition :
Vancouver Art Gallery
9.5-6.9.2010
Arthur M. Sackler Gallery,
Smithsonian Institution,
Washington D.C
18.9.2010-9.1.201M1
Galerie de 'TUQAM, Montréal
25.2-5.4.2011
Publication :
Fiona Tan. Rise and Fall, Bruce
Grenville (éd.), cat. exp. (Van-
couver, Vancouver Art Gallery ;
Aarau, Aargauer Kunsthaus ;
Washington, Arthur M. Sackler
Gallery et Montréal, Galerie de
I’'UQAM), Vancouver : Vancouver
Art Gallery, 2009 (EN/DE).

Hugo Suter.

Fotografien 1969-2009

30.1-18.4.2010
Publication:
Hugo Suter. Im Schatten des
Pinselwaschbechers. Fotogra-
fien 1969-2009, Stephan Kunz
(éd.), cat. exp., Aarau : Aargauer
Kunsthaus, 2010 (DE).

CARAVAN 1/2010:
Nathalie Bissig

Série d’expositions de
jeunes artistes
30.1-18.4.2010

Abstraktionen Il.
Ungegensténdliche
Tendenzen aus der
Sammlung
30.1-1.8.2010

Ugo Rondinone.

Die Nacht aus Blei

13.5-1.8.2010
Station d’exposition :
MUSAC, Museo de Arte
Contemporaneo de Castillay
Ledn, Ledn
11.7.2009-10.1.2010
Publication:
Ugo Rondinone. The Night of
Lead (DE/EN) / Ugo Rondinone.
The Night of Lead (ES/EN)
Madeleine Schuppli et Agustin
Pérez Rubio (éd.), cat. exp.
(Léon, MUSAC, Museo de Arte
Contemporaneo de Castillay
Leon et Aarau, Aargauer Kunst-
haus), Zurich : JRP | Ringier,
2010.

CARAVAN 2/2010:
Markus Uhr

Série d’expositions de
jeunes artistes
13.5-1.8.2010 (prolongé
jusqu’au 8.8.2010)

Yesterday Will Be Better.

Mit der Erinnerung in

die Zukunft

21.8-711.2010
Publications :
Yesterday Will Be Better. Mit der
Erinnerung in die Zukunft /
Taking Memory into the Future,
Madeleine Schuppli et Aargauer
Kunsthaus (éd.), cat. exp. (Aarau,
Aargauer Kunsthaus), Bielefeld :
Kerber Verlag, 2010 (DE/EN).
Fiona Tan. VOX POPULI Switzer-
land, Book Works et Aargauer
Kunsthaus (éd.), London : Book
Works, 2010 (DE/EN/FR).

tempi passati.

Kunst- und Museums-
geschichten
21.8-711.2010

CARAVAN 3/2010:
Esther Kempf

Série d’expositions de
jeunes artistes
21.8-711.2010

235



Auswahl 10.

Artistes d’Argovie

Invité :

Christoph Gossweiler

412.2010-9.1.201M
Publication:
Auswahl 10. Aargauer Kiinstle-
rinnen und Kiinstler, Gast:
Christoph Gossweiler, Aargauer
Kunsthaus et Aargauer Kurato-
rium (éd.), Aarau : Aargauer
Kunsthaus, 2010 (DE).

Im Reich der Zeichnung.
Bildwelten zwischen
Traum und Wirklichkeit
412.2010-25.4.2011 (pro-
longé jusqu’au 26.4.2011)

Cahiers de la collection d’art
d'Argovie :

Sophie Taeuber-Arp 1889-1943,
Stephan Kunz et Aargauer
Kunsthaus (éd.), Aarau : Aar-
gauer Kunsthaus, 2010 (DE).

Autres publications :

Kunst Erleben. Impulse fiir die
Vermittlung, Franziska Durr,
Nicole Réck et Aargauer Kunst-
haus (éd.), Baden: hier + jetzt,
2010 (DE).

201

Voici un dessin suisse.
1990-2010
29.1-25.4.20M
Station d’exposition :
Musée Rath, Genéve
31.3-15.8.2011
Publication:
Voici un dessin suisse.
1990-2010 (DE) / Voici un
dessin suisse. 1990-2010 (EN) /
Voici un dessin suisse. 1990—
2010 (FR), Julie Enckell Julliard
(éd.), cat. exp. (Geneve,
Musée Rath et Aarau, Aargauer
Kunsthaus), Zurich : JRP |
Ringier, 2010.

Thomas Hirschhorn.
Wirtschaftslandschaft
Davos

29.1-25.4.20M

Manon.

Hotel Dolores
291-25.4.2011 (prolongé
jusg’au 26.4.2011)

Mai-Thu Perret.

The Adding Machine

14.5-31.7.20M
Publication:
Mai-Thu Perret. The Adding
Machine, Madeleine Schuppli
et Aargauer Kunsthaus (éd.),
cat. exp., Aarau : Aargauer
Kunsthaus, 2011 (DE/EN/FR).

Christian Rothacher.
Une rétrospective
14.5-31.7.2011
Publication :
Christian Rothacher. Uns blei-
ben die Feuerringe, Stephan
Kunz et Aargauer Kunsthaus
(éd.), cat. exp. (Aarau, Aargauer
Kunsthaus), Zurich : Scheid-
egger & Spiess, 2011 (DE).

236

CARAVAN 1/2011:
Augustin Rebetez
Série d’expositions de
jeunes artistes
14.5-31.7.2011

Dieter Roth. Soi-mémes
19.8-6.11.20M1
Station d’exposition :
Museum der Moderne Salzburg
3.3-24.6.2012
Publication:
Dieter Roth. Selbste, Dirk Dobke
et Stephan Kunz (éd.), exp. cat.
(Aarau, Aargauer Kunsthaus et
Salzbourg, Museum der
Moderne Salzburg), Cologne :
Verlag der Buchhandlung
Walther Kénig, 2011 (DE).

Marianne Engel.

Prix Culturel Manor 2011

19.8-6.11.20M1
Publication:
Marianne Engel. Transition,
Katrin Weilenmann et Aargauer
Kunsthaus (éd.), cat. exp. (Aarau,
Aargauer Kunsthaus), Nurem-
berg : Verlag fiir Moderne Kunst
Nirnberg, 2011 (DE/EN).

CARAVAN 2/2011:
Mohéna Kihni

Série d’expositions de
jeunes artistes
19.8-6.11.2011

Auswahl 11.

Artistes d’Argovie

Invité : ile flottante |

Nica Giuliani

&Andrea Gsell

3.12.2011-8.1.2012
Publication :
Auswahl 11. Aargauer Kiinstle-
rinnen und Kiinstler, Gast:
ile flottante | Nica Giuliani
&Andrea Gsell, Aargauer Kunst-
haus et Aargauer Kuratorium
(éd.), Aarau : Aargauer Kunst-
haus, 2011 (DE).

Mondes d’hiver de
la collection
3.12.2011-22.4.2012

2012

Roman Signer.

Images de rues et

films super-8

281-22.4.2012
Publication:
Roman Signer. Karpaten /
Carpathians, Peter Zimmer-
mann et Madeleine Schuppli
(éd.), cat. exp. (Aarau, Aargauer
Kunsthaus), Gottingen : Steidl,
2012 (DE/EN).

Blick.

Kinstler/innen

arbeiten mit dem Ringier
Bildarchiv
28.1-22.4.2012

CARAVAN 1/2012::
Daniel Karrer

Série d’expositions de
jeunes artistes
281-22.4.2012

Kris Martin.

Every Day of the Weak

12.5-12.8.2012
Stations d’exposition :
Kunstmuseum Bonn
2.2-22.4.2012
Kestnergesellschaft, Hannover
23.11.2012-3.2.2013
Publication:
Kris Martin. Every Day of the
Weak, Volker Adolphs, Susanne
Figner et Madeleine Schuppli
(éd.), cat. exp. (Bonn, Kunst-
museum Bonn ; Aarau, Aar-
gauer Kunsthaus et Hanovre,
Kestnergesellschaft), Berlin :
DISTANZ Verlag, 2012 (DE/EN).

Photosensible.

L’art de la photographie
dans la collection
12.5-12.8.2012

CARAVAN 2/2012:
Niklaus Wenger

Série d’expositions de
jeunes artistes
12.5-12.8.2012

Lajeunesse estun art.
Anniversaire du
Prix Culturel Manor 2012
1.9-18.11.2012
Publication:
La jeunesse est un art. Jubildaum
Manor Kunstpreis 2012, Made-
leine Schuppli et Aargauer
Kunsthaus (éd.), cat. exp. (Aarau,
Aargauer Kunsthaus), Lucerne/
Poschiavo : Edizioni Periferia,
2012 (DE/EN/FR).

Auswahl 12.

Artistes d’Argovie

Invité : Anton Egloff

8.12.2012-6.1.2013
Publication :
Auswahl 12. Aargauer Kiinstle-
rinnen und Kiinstler, Gast:
Anton Egloff, Aargauer Kunst-
haus et Aargauer Kuratorium
(éd.), Aarau : Aargauer Kunst-
haus, 2012 (DE).

Was ist Grau genau?
8.12.2012-28.4.2013

Autres publications :

Anton und Lou im Museum, Aar-
gauer Kunsthaus (éd.), Aarau :
Aargauer Kunsthaus, 2012 (DE).

2013

Réserves latentes.
Peinture suisse
1850-1950
261-28.4.2013
Publication:
Stille Reserven. Schweizer
Malerei 1850-1950, Thomas
Schmutz, Peter Suter et Aar-
gauer Kunsthaus (éd.), cat. exp.
(Aarau, Aargauer Kunsthaus),
Zurich : Scheidegger & Spiess,
2013 (DE).

CARAVAN 1/2013:
Michael Blaser

Série d’expositions de
jeunes artistes
26.1-28.4.2013
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Rhythm in it.
Le rythme dans l'art
contemporain
18.5-11.8.2013
Publication :
Rhythm in it. Vom Rhythmus in
der Gegenwartskunst/ On
Rhythm in Contemporary Art,
Madeleine Schuppli et Aargauer
Kunsthaus (éd.), cat. exp. (Aarau,
Aargauer Kunsthaus), Lucerne /
Poschiavo : Edizioni Periferia,
2013 (DE/EN).

Cut! Lart vidéo
dans la collection
18.5-11.8.2013

CARAVAN 2/2013:
Karin Lehmann
Série d’expositions
de jeunes artistes
18.5-11.8.2013

Dieter Meier.

In Conversation

7.9-1711.2013
Publication:
Dieter Meier. In Conversation,
Madeleine Schuppli et Aargauer
Kunsthaus (éd.), cat. exp. (Aarau,
Aargauer Kunsthaus), Nurem-
berg : Verlag fiir Moderne Kunst
Nirnberg, 2013 (DE).

Annalduna Zehnder.

Une artiste argovienne

aAscona

7.9-1711.2013
Publication:
Anna Iduna Zehnder. Kiinstlerin,
Arztin, Anthroposophin,
Thomas Schmutz et Aargauer
Kunsthaus (éd.), cat. exp. (Aarau,
Aargauer Kunsthaus), Zurich :
Scheidegger & Spiess, 2013
(DE).

CARAVAN 3/2013:
David Berweger

Série d’expositions de
jeunes artistes
7.9-1711.2013

Auswahl 13.

Artistes d’Argovie

Invitée : Andrea Winkler

712.2013-5.1.2014
Publication :
Auswahl 13. Aargauer Kiinst-
lerinnen und Kiinstler, Gast:
Andrea Winkler, Aargauer
Kunsthaus et Aargauer Kurato-
rium (éd.), Aarau : Aargauer
Kunsthaus, 2013 (DE).

Impressionen. Drucke
aus der Sammlung
7.12.2013-21.4.2014

Kunst flrs Kunsthaus.
Editionen des Aar-
gauischen Kunstvereins
1991-2013
7.12.2013-21.4.2014

Publication :

Kunst fiirs Kunsthaus. Editionen
des Aargauischen Kunstvereins
1991-2013, Madeleine Schuppli,
Aargauer Kunsthaus (éd.),
Aarau : Aargauer Kunsthaus,
2013 (DE).

2014

Desiderata. Nouveautés
de la Collection
51-21.4.2014

Veronika Spierenburg.

Prix Culturel Manor 2013

251-21.4.2014
Publication:
Veronika Spierenburg. Ecke,
Hoek, H6rn, Nicole Rampa,
Katrin Weilenmann et Aargauer
Kunsthaus, cat. exp. (Aarau,
Aargauer Kunsthaus), Zurich :
edition fink, 2014 (DE/EN).

CARAVAN 1/2014 :
Matthias Wyss

Série d’expositions de
jeunes artistes
251-21.4.2014

Des fleurs pour I'art.
Interprétations florales
d’ceuvres de la collection
18.3-23.3.2014

Sansy prendre garde je
remarque tout. Robert
Walser et les arts visuels
10.5-27.7.2014
Publication:
Ohne Achtsamkeit beachte
ich alles. Robert Walser und die
bildende Kunst / Paying No
Attention | Notice Everything.
Robert Walser and the Visual
Arts, Madeleine Schuppli,
Thomas Schmutz etAargauer
Kunsthaus et Reto Sorg, Robert
Walser-Zentrum (éd.), cat. exp.
(Aarau, Aargauer Kunsthaus),
Sulgen : Benteli, 2014 (DE/EN).

CARAVAN 2/2014 :
Eva-Fiore Kovacovsky
Série d’expositions de
jeunes artistes
10.5-27.7.2014

Sophie Taeuber-Arp.

Aujourd’hui c’est demain

23.8-16.11.2014
Station d’exposition :
Kunsthalle Bielefeld
12.12.2014-15.3.2015
Publication:
Sophie Taeuber-Arp. Heute ist
Morgen, (DE) / Sophie Taeuber-
Arp. Today is Tomorrow (EN),
Thomas Schmutz et Aargauer
Kunsthaus, Friedrich Meschede
et Kunsthalle Bielefeld (éd.), cat.
exp. (Aarau, Aargauer Kunst-
haus et Bielefeld, Kunsthalle
Bielefeld), Zurich : Scheidegger
& Spiess, 2014.

Docking Station.

Des artistes contempo-
rains face aux ceuvres
de ’Aargauer Kunsthaus
et de la collection de

la Nationale Suisse
23.8-16.11.2014

CARAVAN 3/2014 :
Max LeiB

Série d’expositions de
jeunes artistes
23.8-16.11.2014



Auf der Grenze
6.12.2014-12.4.2015

Auswahl 14.

Artistes d’Argovie

Invité : René Fahrni

6.12.2014-41.2015
Publication :
Auswahl 14. Aargauer Kiinstle-
rinnen und Kiinstler, Gast:
René Fahrni, Aargauer Kunst-
haus et Aargauer Kuratorium
(éd.), Aarau : Aargauer Kunst-
haus, 2014 (DE).

2015

Adolf Stabli.

Meine Malerei ist

Erlebnis, nicht Erfindung

241-12.4.2015
Publication :
Adolf Stabli. Meine Malerei ist
Erlebnis, nicht Erfindung,
Thomas Schmutz et Aargauer
Kunsthaus (éd.), cat. exp. (Aarau,
Aargauer Kunsthaus), Zurich :
Scheidegger & Spiess, 2015
(DE).

Miriam Cahn.
korperlich — corporel
241-12.4.2015
Station d’exposition :
Centre culturel suisse, Paris
12.9-14.12.2014
Publication :
Miriam Cahn. 1979 2005 2010,
Aargauer Kunsthaus et Centre
culturel suisse (éd.), Dijon:
Les presses du réel, 2014 (DE/
EN/FR).

CARAVAN 1/2015:
Bertold Stallmach
(avec Fischer & el Sani)
Série d’expositions de
jeunes artistes
241-12.4.2015

Des fleurs pour I'art.
Interprétations florales
d’ceuvres de la collection
17.3-22.3.2015

Hans Schérer. Madones
& aquarelles érotiques
1.5-2.8.2015
Publication:
Hans Schérer. Madonnen
& Erotische Aquarelle / Madones
&Aquarelles érotiques /
Madonnas & Erotic Aquarelles,
Madeleine Schuppli, Marianne
Wagner et Aargauer Kunsthaus
(éd.), cat. exp. (Aarau, Aargauer
Kunsthaus), Lucerne/
Poschiavo : Edizioni Periferia,
2015 (DE/FR/EN).

Inhabitations.
Fantasmes du corps
dans 'art contemporain
1.5-2.8.2015

huber.huber.

Et soudainement le soleil
se coucha

1.5-16.8.2015

CARAVAN 2/2015:
Sarah Burger

Série d’expositions de
jeunes artistes
1.5-16.8.2015

Christian Marclay.

Action

30.8-15.11.2015
Publication:
Christian Marclay. Action, Made-
leine Schuppli et Aargauer
Kunsthaus (éd.), cat. exp. (Aarau,
Aargauer Kunsthaus), Ostfil-
dern : Hatje Cantz Verlag, 2015
(DE/EN/FR).

Images nocturnes
30.8-15.11.2015 (prolongé
jusqu’au 10.1.2016)

CARAVAN 3/2015:
Kyra Tabea Balderer
Série d’expositions de
jeunes artistes
30.08-15.11.2015

Auswahl 15.

Artistes d’Argovie

Invité : Max Treier

512.2015-10.1.2016
Publication :
Auswahl 15. Aargauer Kiinstle-
rinnen und Kiinstler, Gast:
Max Treier, Aargauer Kunsthaus
et Aargauer Kuratorium (éd.),
Aarau : Aargauer Kunsthaus,
2015 (DE).

2016

Camille Graeser et

la musique

30.1-10.4.2016
Station d’exposition :
Kunstmuseum Stuttgart
19.9.2015-3.1.2016
Publication:
Camille Graeser und die Musik,
Camille Graeser Stiftung,
Kunstmuseum Stuttgart et
Aargauer Kunsthaus (éd.),
cat. exp. (Stuttgart, Kunst-
museum Stuttgart et Aarau
Aargauer Kunsthaus), Cologne :
Wienand Verlag, 2015 (DE).

Ceal Floyer.

On Occasion

30.1-10.4.2016
Station d’exposition :
Kunstmuseum Bonn
29.10.2015-10.1.2016
Publication :
Ceal Floyer. A Handbook
Susanne Kiiper (éd.), cat. exp.
(Bonn, Kunstmuseum Bonn
et Aarau, Aargauer Kunsthaus),
Ostfildern : Hatje Cantz Verlag,
2015 (DE/EN).

Jos Niinlist.
Andere Wege
30.1-10.4.2016

CARAVAN 1/2016:
Katharina Anna Wieser
Série d’expositions de
jeunes artistes
30.1-10.4.2016

Des fleurs pour l'art.
Interprétations florales
d’ceuvres de la collection
8.3-13.3.2016

Jodo Maria Gusmao

& Pedro Paiva.

The Sleeping Eskimo

30.4-7.8.2016
Station d’exposition :
KélInischer Kunstverein,
Cologne
29.8-25.10.2015
Publication :
Jodo Maria Gusmao & Pedro
Paiva. The Sleeping Hippopo-
tamus and the Missing Eskimo,
Madeleine Schuppli, Aargauer
Kunsthaus et Moritz Wesseler
Koélnischer Kunstverein (éd.),
exp. cat. (Aarau, Aargauer
Kunsthaus et Cologne, Kél-
nischer Kunstverein), Cologne :
Verlag der Buchhandlung
Walther Kénig, 2016 (DE/EN).

Marta Riniker-Radich.
Prix Culturel Manor 2016
30.4-7.8.2016

CARAVAN 2/2016:
Pauline Beaudemont
Série d’expositions de
jeunes artistes
30.4-7.8.2016

Karl Ballmer.
Téte et coeur
28.8-13.11.2016
Station d’exposition :
Ernst Barlach Haus, Hambourg
5.3-18.6.2017
Publication:
Karl Ballmer. Kopf & Herz,
Thomas Schmutz, Aargauer
Kunsthaus, Karsten Mller
et Ernst Barlach Haus (éd.), cat.
exp. (Aarau, Aargauer Kunst-
haus et Hambourg, Ernst
Barlach Haus), Zurich : Scheid-
egger & Spiess, 2016 (DE).

Max von Moos.

Le dessinateur

28.8-13.11.2016
Publication :
Max von Moos: Der Zeichner,
Max von Moos Stiftung, Lucerne
(éd.), Lucerne /Poschiavo :
Edizioni Periferia, 2016 (DE).

Ding Ding. Art d’objets
de la collection
28.8.2016-8.1.2017

CARAVAN 3/2016:
Samuli Blatter

Série d’expositions de
jeunes artistes
28.8-13.11.2016

Auswahl 16.

Artistes d’Argovie

Invité : Paul Takacs

3.12.2016-1.1.2017
Publication:
Auswahl 16. Aargauer Kiinstle-
rinnen und Kinstler, Gast:
Paul Takacs, Aargauer Kunst-
haus et Aargauer Kuratorium
(éd.), Aarau : Aargauer Kunst-
haus, 2016 (DE).
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2017

Cinéma mon amour.

Le cinéma dans I'art

221-17.4.2017
Publication:
Cinema mon amour. Kino in der
Kunst / Film in Art, Madeleine
Schuppli et Aargauer Kunst-
haus (éd.), cat. exp. (Aarau,
Aargauer Kunsthaus), Zurich :
Scheidegger & Spiess, 2017
(DE/EN).

CARAVAN 1/2017 :
Selina Baumann

Série d’expositions de
jeunes artistes
221-17.4.2017 (prolongé
jusqu’au 30.4.2017)

Des fleurs pour I'art.
Interprétations florales
d’oeuvres de la collection
7.3-12.3.2017

Swiss Pop Art.

Formes et tendances du

Pop Art en Suisse

7.5-1.10.2017 (prolongé

jusqu’au 5.11.2017)
Publication :
Swiss Pop Art. Formen und
Tendenzen der Pop Art in der
Schweiz 1962-1972 / Forms
and Tendencies of Pop Artin
Switzerland 1962-1972 /
Formes et tendances du pop art
en Suisse 1962-1972, Made-
leine Schuppli et Aargauer
Kunsthaus (éd.), cat. exp. (Aarau,
Aargauer Kunsthaus), Zurich :
Scheidegger & Spiess, 2017
(DE/EN/FR).

CARAVAN 2/2017 :
Kevin Aeschbacher
Série d’expositions de
jeunes artistes
7.5-6.8.2017

Back to Paradise.
Chefs-d’ceuvre de
I'expressionnisme de
I’Aargauer Kunsthaus et
du Osthaus Museum
Hagen
26.8-312.2017
Stations d’exposition :
Georg Schafer Museum,
Schweinfurt
17.12.2017-22.4.2018
Max-Pechstein-Museum,
Zwickau
15.9.2018-6.1.2019
Millesgarden, Lidingd
20.2-9.6.2019
Palais Lumiére, Evian
29.6-29.9.2019
Publication:
Back to Paradise. Meisterwerke
des Expressionismus aus dem
Aargauer Kunsthaus und dem
Osthaus Museum Hagen,
Tayfun Belgin, Wolf Eiermann,
Otto Letze et Thomas Schmutz
(éd.), cat. exp. (Aarau, Aargauer
Kunsthaus ; Schweinfurt,
Museum Georg Schéfer et
Tubingen, Institut fir Kulturaus-
tausch Tubingen), Munich :
Hirmer Verlag, 2017 (DE).

CARAVAN 3/2017:
Arthur Fouray

Série d’expositions de
jeunes artistes
26.8-12.11.2017

Auswahl 17.

Artistes d’Argovie

Invité : Philipp Hanger

und Marc Hartmann

212.2017-71.2018
Publication:
Auswahl 17. Aargauer Kiinstle-
rinnen und Kiinstler, Gast:
Philipp Hdnger und Marc Hart-
mann, Aargauer Kunsthaus
et Aargauer Kuratorium (éd.),
Aarau : Aargauer Kunsthaus,
2017 (DE).

Wild Thing. Art suisse
des années 1980 :

la collection Raguse et
I’Aargauer Kunsthaus
212.2017-15.4.2018

2018

Passagers clandestins.
Peinture suisse
1850-1950
271-15.4.2018
Publication:
Blinde Passagiere. Eine Reise
durch die Schweizer Malerei,
Aargauer Kunsthaus, Thomas
Schmutz et Peter Suter (éd.),
cat. exp. (Aarau, Aargauer
Kunsthaus), Zurich : Scheid-
egger & Spiess, 2018 (DE).

Cédric Eisenring.

Prix Culturel Manor 2018

271-15.4.2018
Publication:
Cédric Eisenring. Eisenring,
Aargauer Kunsthaus (éd.),
Zurich : Edition Patrick Frey,
2018 (DE/EN).

CARAVAN 1/2018 :
Andriu Deplazes
Série d’expositions de
jeunes artistes
271-15.4.2018

Des fleurs pour I'art.
Interprétations florales
d’ceuvres de la collection
6.3-11.3.2018

Su-Mei Tse. Nested

5.5-12.8.2018
Stations d’exposition :
Mudam Luxembourg — Musée
d’Art Moderne Grand-Duc Jean
7.10.2017-2.4.2018
Yuz Museum Shanghai
18.12.2018-24.3.2019
Taipei Fine Arts Museum
20.4-21.7.2019
Publication:
Su-Mei Tse. Nested (EN/DE) /

(ZH/EN)

Christophe Gallois, Mudam
Luxembourg — Musée d’Art
Moderne Grand-Duc Jean et
Katrin Weilenmann, Aargauer
Kunsthaus (éd.), cat. exp.
(Luxembourg, Mudam Luxem-
bourg ; Aarau, Aargauer Kunst-
haus ; Shanghai, Yuz Museum
Shanghai et Taipei, Taipei Fine
Arts Museum), Berlin : Stern-
berg Press, 2018.

237



Des images pour tous.
CEuvres gravées et multi-
ples de Thomas Huber
1980-2018
5.5-11.11.2018

On the Road.
Les 10 ans de CARAVAN
Série d’expositions de
jeunes artistes
5.5-23.9.2018
Publication:
CARAVAN Club, hg. von
Aargauer Kunsthaus, Aarau:
Aargauer Kunsthaus, 2018 (DE).

Surréalisme Suisse
1.9.2018-21.2019
Station d’exposition :
Museo d’arte della Svizzera
italiana, Lugano
10.2-16.6.2019
Publiaction :
Surrealismus Schweiz (DE) /
Surrealismo Svizzera (IT)
Peter Fischer et Julia Schall-
berger, Aargauer Kunsthaus et
Museo d’arte della Svizzera
italiana (éd.), cat. exp. (Aarau,
Aargauer Kunsthaus et Lugano,
Museo d’arte della Svizzera
italiana), Cologne : Snoeck,
2018.

Auswahl 18.

Artistes d’Argovie
Invitée : Simone Holliger
112.2018-6.1.2019

2019

Big Picture.
Le grand format
26.1-28.4.2019

Collection de I'Art Brut.
Lart en secret
26.1-28.4.2019 (prolongé
jusqu’au 19.5.2019)

Station d’exposition :

Museo Comunale d’Arte
Moderna di Ascona
14.7-21.10.2018

Publication :

Art Brut. Swiss Made, Collection
de ’Art Brut, Aargauer Kunst-
haus et Museo Comunale d’Arte
Moderna di Ascona (éd.) cat.
exp. (Aarau, Aargauer Kunst-
haus et Ascona, Museo Comu-
nale d’Arte Moderna di Ascona),
Lausanne : Collection de I'Art
Brut, 2018 (DE/EN/FR/IT).

CARAVAN 1/2019:
Marie Matusz

Série d’expositions de
jeunes artistes
26.1-28.4.2019

Des fleurs pour I'art.
Interprétations florales
d’ceuvres de la collection
5.3-10.3.2019

238

Jean-Luc Mylayne.
L’automne du paradis
18.5-11.8.2019
Stations d’exposition :
Fondation Vincent van Gogh
Arles
17.11.2018-10.2.2019
Kestner Gesellschaft, Hanovre
6.3-23.8.2020
Publication:
Jean-Luc Mylayne. Herbst im
Paradies (DE/EN) #/ Jean-Luc
Mylayne. The Autumn of
Paradise (FR/EN), Bice Curiger
(éd.), cat. exp. (Arles, Fondation
Vincent van Gogh Arles ; Aarau,
Aargauer Kunsthaus et Hanovre,
Kestner Gesellschaft), Berlin :
Hatje Cantz Verlag, 2018.

Stefan Gritsch.

Bones n’ Roses

18.5-11.8.2019
Publication:
Stefan Gritsch. Bones n’ Roses,
Madeleine Schuppli et Yasmin
Afschar, Aargauer Kunsthaus
(éd.), cat. exp. (Aarau, Aargauer
Kunsthaus), Lucerne/
Poschiavo : Edizioni Periferia,
2019 (DE).

CARAVAN 2/2019:
Moritz Hossli

Série d’expositions de
jeunes artistes
18.5-11.8.2019

MASQUE.

Dans I'art d’aujourd’hui

1.9.2019-5.1.2020
Publication:
MASKE. In der Kunst der Gegen-
wart / MASK. In Present-Day
Art, Madeleine Schuppli et Aar-
gauer Kunsthaus (éd.), cat. exp.
(Aarau, Aargauer Kunsthaus),
Zurich : Scheidegger & Spiess,
2019 (DE/EN).

CARAVAN 3/2019:
Mahtola Wittmer
Série d’expositions de
jeunes artistes
1.9-2710.2019

Auswahl 19.
Artistes d’Argovie
Invité : Jan Hofer
16.11.2019-5.1.2020

2020

Collection Werner Coninx.

Un panorama
25.1-26.4.2020 (prolongé
jusgqu’au 9.8.2020)

Denise Bertschi.
Prix Culturel Manor 2020
251-26.4.2020 (prolongé
jusqu’au 9.8.2020)
Publication :
Denise Bertschi. STRATA.
Mining Silence, Yasmin Afschar

et Aargauer Kunsthaus (éd.), cat.

exp. (Aarau, Aargauer Kunst-
haus), Zurich : edition fink, 2020
(DE/EN).

CARAVAN 1/2020:
Dominic Michel

Série d’expositions de
jeunes artistes
25.1-26.4.2020 (prolongé
jusqu’au 9.8.2020)

Des fleurs pour l'art.
Interprétations florales
d’ceuvres de la collection
3.3-8.3.2020

Julian Charriére.
Towards No Earthly Pole
6.9-1912.2020
Stations d’exposition :
MASI Lugano
27.10.2019-15.3.2020
Dallas Museum of Art
2.5-8.8.2021
Publication:
Julian Charriére. Towards
No Earthly Pole, Dehlia Hannah
(éd.), cat. exp. (Lugano, MASI;
Aarau, Aargauer Kunsthaus
et Dallas, Dallas Museum of Art),
Milan : Mousse Publishing,
2020 (DE/EN).

CARAVAN 2/2020:
Martina Méachler
Série d’expositions de
jeunes artistes
6.9-25.10.2020

CARAVAN 3/2020:
Rachele Monti

Série d’expositions de
jeunes artistes
6.9-25.10.2020

Auswahl 20.
Artistes d’Argovie
Invité : Jodok Wehrli
1411.2020-241.2021

2021

Cosmos Emma Kunz.
Une visionnaire en
dialogue avec l'art
contemporain
2.3-24.5.2021
Station d’exposition :
Tabakalera, San Sebastian
281-19.6.2022
Publication:
Kosmos Emma Kunz. Eine
Visionérin im Dialog mit
zeitgendssischer Kunst / Emma
Kunz Cosmos. A Visionary in
Dialogue with Contemporary
Art, Yasmin Afschar et Aargauer
Kunsthaus (éd.), cat. exp.
(Aarau, Aargauer Kunsthaus),
Zurich : Scheidegger & Spiess,
2021 (DE/EN).

Focus sur la collection.
Sophie Taeuber-Arp
sur des photographies
inconnues de l'artiste
27.3-24.10.2021

La sculpture suisse

depuis 1945

12.6-26.9.2021
Publication:
Schweizer Skulptur seit 1945 /
La sculpture suisse depuis 1945,
Peter Fischer et Aargauer
Kunsthaus (éd.), cat. exp. (Aarau,
Aargauer Kunsthaus), Cologne :
Snoeck, 2021 (DE/FR).
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Focus sur la collection.
Explorations sculpturales
de 'espace image
12.6-24.10.2021

Focus sur la collection.
Markus Raetz
12.6-24.10.2021

Art as Connection
23.10.2021-9.1.2022
Publication:
Art as Connection, Aargauer
Kunsthaus (éd.), cat. exp.,
Aarau : Aargauer Kunsthaus,
2022 (DE).

Auswahl 21.

Artistes d’Argovie
Invitée : Roberta Muller
1311.2021-2.1.2022

New Heads :

Jacopo Belloni

Prix d’encouragement de

laHEAD - Genéve

13.11.2021-2.1.2022
Publication:
Jacopo Belloni. New Heads
2021, HEAD - Genéve (éd.), cat.
exp. (Aarau, Aargauer Kunst-
haus), s. n., 2021 (EN/FR).

2022

Tétes, baisers, batailles.
Nicole Eisenman et les
modernes
29.1-24.4.2022
Stations d’exposition :
Kunsthalle Bielefeld
2.10.2021-9.1.2022
Fondation Vincent van Gogh
Arles, 21.5.-23.10.2022
Kunstmuseum Den Haag,
La Haye
12.11.2022-12.2.2023
Publication:
Nicole Eisenman und die
Modernen: Képfe, Kiisse, Kdm-
pfe (DE) / Nicole Eisenman
et les modernes : Tétes, baisers,
batailles (FR) / Nicole Eisen-
man and the Moderns: Heads,
Kisses, Battles (EN),
Katharina Ammann, Bice
Curiger, Daniel Koep et Chris-
tina Végh (éd.), cat. exp. (Biele-
feld, Kunsthalle Bielefeld ; Aarau,
Aargauer Kunsthaus ; Arles,
Fondation Vincent van Gogh
Arles et La Haye, Kunstmuseum
Den Haag), Cologne : Snoeck,
2021.

Dominic Michel.

Prix Culturel Manor 2022

291-24.4.2022 (prolongé

jusqu’au 1.5.2022)
Publication :
coniunctura. Dominic Michel,
Jeanne Randolph, Aargauer
Kunsthaus (éd.), Bale :
Christoph Merian Verlag, 2022
(DE/EN).

Avant - Dedans - Aprés.
La collection

en transition
15.5-7.8.2022

Des fleurs pour I'art.
Interprétations florales
d’oeuvres de la collection
21.6-26.6.2022

Une femme est une
femme est une femme...
Une histoire des artistes
femmes
27.8.2022-15.1.2023
Publication :
Eine Frau ist eine Frau ist
eine Frau ..., Aargauer Kunst-
haus (éd.), cat. exp., Aarau :
Aargauer Kunsthaus, 2022 (DE).

Présentation

de la collection.
Histoires du temps.
CEuvres contemporaines
de la collection
9.8-13.11.2022

Auswahl 22.
Artistes d’Argovie
Invitée :

Ishita Chakraborty
312.2022-21.2023

2023

Collection 23.

L’art en Suisse du XVIII®
siécle a aujourd’hui
241-29.5.2023

Focus sur la collection.

René Acht

241-12.3.2023
Publication :
René Acht. Lyrisch-Konkret,
Wilhelm-Hack-Museum;
Kunstmuseum Singen et
Aargauer Kunsthaus (éd.),
Cologne : Wienand Verlag, 2021
(DE).

Augustin Rebetez.

Vitamin

18.2-29.5.2023
Publications :
Augustin Rebetez. The good life:
A practical guide, Augustin
Rebetez (éd.), Mervelier : Label
Rapace, 2023 (DE/FR/EN).
Augustin Rebetez. Very char-
ming animals: CATS, Augustin
Rebetez (éd.), Mervelier:
Label Rapace, 2023.

Des fleurs pour I'art.
Interprétations florales
d’ceuvres de la collection
7.3-12.3.2023

Camille Kaiser. small
gestures, grand gestures
Prix d’art Kiefer Hablitzel |
Gohner 2022
1.4-29.5.2023
Publication:
Camille Kaiser. small gestures,
grand gestures, Aargauer
Kunsthaus (éd), cat. exp. (Aarau,
Aargauer Kunsthaus), Vienne :
VfmK Verlag flir moderne Kunst,
2023 (DE/FR).



Stranger in the Village.
Le racisme au miroir de
James Baldwin
3.9.2023-71.2024
Publication :
Stranger in the Village. Ras-
sismus im Spiegel von James
Baldwin / Le racisme au miroir
de James Baldwin, Céline
Eidenbenz (éd.), cat. exp. (Aarau,
Aargauer Kunsthaus), Zurich :
Scheidegger & Spiess, 2023
(DE/FR).

Collection 23.

Lart en Suisse du XVIII®
siécle a aujourd’hui
3.9-1211.23

Focus sur la collection.
Hugo Suter
3.9-1211.23

Auswahl 23.
Invitée : Olivia Wiederkehr
212.2023-7.1.2024
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Liste des artistes
de la collection

Les artistes sont listés
par ordre alphabétique et
les collectifs sous le nom
de leur groupe.

A
Otto Abt 1903-1982
René Acht 1920-1998
Heinz Ackermann *1940
Roger Ackling 1947-2014
Georg Adam 1784-1823
Victor Adam 1801-1866
Valerio Adami *1935
Mathilde Ade 1877-1935
René Aeberhard *1954
Johann Ludwig Aeberli
1723-1786
Matthias Aeberli *1952
Hans Aebi 1923-1985
Hansjorg Aenis *1949
Franz Theodor Aerni
1853-1918
Georg Aerni *1959
Walter Aerni 1892-1958
Maia Aeschbach  1928-2015
Urs Aeschbach *1956
Hans Aeschbacher
1906-1980
Gustav Afolter 1817-1851

Jacques Laurent Agasse
1767-1849
Paul Agustoni 1934-2012
Hans-Petervon Ah  1941-2011
Albert Aichinger
1866—inconnu

Josef Albers 1888-1976
Judith Albert *1969
Albrecht Aldegreven
1502-1558
Noldi Alder *1953
Ueli Alder *1979
Carlo Tomaso Aloé
1939-2023
Rudolf Alt 1812-1905
Fritz Alten 1904-1970
Stefan Altenburger *1968
Jurg Altherr 1944-2018
Carla Amaral *1962
Hans-Rudolf Ambauen
1937-2019
Cuno Amiet 1868-1961
Jost Amman 1539-1591
Arnold Ammann 1920-1991
Kurt Ammann *1943
Serena Amrein *1964
Samuel Amsler 1791-1849
Cristian Andersen *1974
Hans Anetsberger 1870-1942
Domenico Angelica *1958
Albert Anker 1831-1910
Hans Anliker 1938-2017
Emil Anner 1870-1925
Horst Antes *1936
Emmanuelle Antille *1972
lan Anall *1948
Shusaku Arakawa 1936-2010
Fernandez Armand
1928-2005
John M Armleder *1948
Nag Arnoldi 1928-2017
Hans Arp 1886-1966
Elisabeth Arpagaus
1957-2016
Paul Julius Arter 1797-1839

Richard Artschwager
1923-2013

Johann Jakob Aschmann
1747-1809

Nadja Athanasiou *1952
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René Victor Auberjonois
1872-1957
Henri Louis Aubry 1867-1930
Jean-Edouard Augsburger
1925-2008
Hans Aulmann 1884-1979
Maria Auxiliadora da Silva

1935-1974
B
August Babberger 1885-1936
Silvia Bachli *1956

Caroline Bachmann *1963
Hans Bachmann 1852-1917
Jules-Louis Badel 1840-1869

Fritz Baer 1850-1919
Theodor Baer 1844-1895
Albert Baertsoen 1866-1922
Jean Baier 1932-1999
Alice Bailly 1872-1938
Kono Bairei 1844-1895
Hermann Baisch  1846-1894
Enrico Baj 1924-2003
Markus Baldegger *1947
Fritz Baldinger *1941
Karl Ballmer 1891-1958
Theodor Bally 1896-1975
Margrit Bally-Hlissy
1880-1963
Annemarie Balmer *1931
Heinz (Carl Heinrich) Balmer
1903-1964
Paul Friedrich Wilhelm Balmer
1865-1922
Valérie Balmer *1961
Ernesto Baltiswiler *1961
Irma-Luisa Bamert *1925
Joachim Bandau *1936
Otto Charles Béanninger
1897-1973
Urs Banninger *1950
Walter Bar 1883-1973
Sheila Barcik Linder *1960
Ina Barfuss *1949
Ernst Barlach 1870-1938
Aimé Barraud 1902-1954
Auréle Barraud 1903-1969

Frangois Emile Barraud

1899-1934
Gustav Barraud 1883-1964
Maurice Barraud  1889-1954
Franz Xaver Barth  1821-1894

Paul Basilius Barth 1881-1955

Rolf Barth *1941
Wolf (Paul Wolfgang) Barth
1926-2010

Hans Barthelmess 1887-1916
Niklaus Barthelmess

1829-1889
Regina Béartschiger *1951
Georg Baselitz *1938
Katia Bassanini 1969-2010

M.S. Bastian (Marcel Sollber-

ger) *1963
Francis Baudevin *1964
Pierre Antoine Baudoin
1723-1769
Fred Bauer 1928-2022
Marc Bauer *1975
Paul Baum 1859-1932
Ernst Baumann 1909-1992
Eva Baumann 1930-2003
Fritz Baumann 1886-1942

Jean Henri Baumann

1891-1858
Sabian Baumann *1962
Suzanne Baumann *1942

Otto Baumberger 1889-1961
Robert Baumberger
1895-1986
Christian Baumgartner
1855-1942
Christiane Baumgartner *1967
Muriel Baumgartner *1976
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Seline Baumgartner *1980
Viktor Baumgartner

1870-1948
Marion Baur-Christen

1916-2005
Silvio R. Baviera *1944
Vincenzo Baviera *1945
Hanni Bay 1885-1978
Carl Beam 1943-2005
Ruedi Bechtler *1942
Eduard Beck 1820-1995

Carl Johann Becker-Gundahl

1856-1925
John Beech *1964
Osher Beer 1909-1973
Marcus Behmer 1879-1958
Peter Behrens 1868-1940
Otto Hans Beier 1892-1979
Achilles Benz 1766-1852

Johann Baptiste Berdellé

1813-1876
Emilio Mario Beretta
1907-1974
Hans Berger 1882-1977
Jaques Berger 1902-1977
John Berger 1926-2017
Ueli Berger 1937-2008
Hans Karl Eduard Berlepsch
1849-1921
Emile Bernard (Nemo)
1868-1941

Mario Bernasconi 1899-1983

Alfred Bernegger 1912-1978
Alfred Xaver Berther
1949-2019
Léon Berthoud 1822-1892
Duccio Berti *1943
Bruno Bertozzi 1945-2000
Denise Bertschi *1983
Emil Bertschi 1910-1970
David Berweger *1982
Zora Berweger *1981
Guy Bettini *1960
Emil Beurmann 1862-1951
Joseph Beuys 1921-1986
Burkhart Beyerle 1930-2021
Corina Bezzola *1964

Leonardo Bezzola 1929-2018
Giovanni Bianconi 1891-1981
Michael Biberstein 1948-2013

Eduard Bick 1883-1947
Marcel Biefer *1959
Ernest Biéler 1863-1948
Ursula Biemann *1955
Carl Bieri 1894-1862
Binia Bill 1904-1988
Jakob Bill *1942
Max Bill 1908-1994
Edmond Bille 1878-1959
Heinrich Binder 1911-1999
Ulrich Binder *1958
Max Birrer 1905-1937
Barbara Birrer-Schneider
*1945
Beni Bischof *1976
Bruno Bischofberger
1926-2006
Henry Bischoff 1882-1951
Julius Heinrich Bissier
1893-1965
Nathalie Bissig *1981
Alexandre Blanchet
1882-1961
Isabel Blaser *1956
Rudolf Blattler *1941

Christopher Bledowski  *1957

Ludwig Bleuler 1792-1850
Kurt Blum 1922-2005
Francois-Louis-David Bocion
1828-1890
Arnold Bocklin 1827-1901

Beat Bodenmiiller 1795-1836
Paul Bodmer 1886-1983
Walter Bodmer 1903-1973
Sandra Boeschenstein *1967

Max Béhlen 1902-1971
Claudia B6hm *1963
Hartmut B6hm 1938-2021

Louis-Léopold Boilly

1761-1845
Ernest Bolens 1881-1959
Ludwig Bolgiano  1866-1948
Catherine Bolle *1956
Reto Boller *1966

Rodolphe Bolliger 1878-1952
Britta Bolliger-Gelpke

1927-2018
Petrus Bonato 1765-1820
Henry Bond *1966
Arturo Bonfanti 1905-1978
Nicole Boniger *1970
Simone Bonzon-Hanni

1922-2019
Fernando Bordoni *1937
Marius Etienne Francois
Borgeaud 1861-1924
José Francisco Borges *1935
Klaus Born *1945
Eduard Boss 1873-1958

Hannes R. Bossert 1938-2015
Otto Richard Bossert

1874-1919

Matthias Bosshard *1964
Rodolphe-Théophil Bosshard

1889-1960

Hans Bosshardt  1922-2009

Jakob Bosshart 1862-1924

Matthias Bosshart *1950

Andries Both 1612-1641

Jan Both 1618-1652

Francgois Boucher 1703-1770
Eugéne-Louis Boudin

1824-1898
Pauline Boudry *1972
Louise Bourgeois  1911-2010
Vreny Brand-Peier *1942
Christian Brandle *1969
Frank Brangwyn 1867-1956
Georges Braque  1882-1963

Feélix Bracquemond

1833-1914
Jacques-Raymond Brascassat

1804-1967
Hans Brasch 1882-1973
Peter Brauninger *1948
George Brecht 1926-2008
KP Brehmer 1938-1997
Rolf Brem 1926-2014
Claus Bremer 1924-1996

Louise Catherine Breslau
1856-1927
Emile Bressler 1886-1966
Maurice Brianchon 1899-1979
Serge Brignoni 1903-2002
Richard M. Brintzenhofe

1950-1994
Louis Brogli 1906-1968
August Bromse 1873-1925
Arnold Briigger 1888-1975
Martin Bruggmann

1945-2003
Anton Bruhin *1949
Hans Ernst Brithimann

1878-1911

Ernest Hiram Brilhart

1878-1947
Josef Maria Brun *1948
Christoph Briinggel *1980
Edy Brunner *1943
Fritz (Friedrich) Brunner *1920
Hannes Brunner *1956
Max Brunner 1910-2007
Peti Brunner *1958
Stéphane Brunner *1951

Peter Brunner-Brugg *1946

Fritz Brunnhofer  1886-1966
Glnter Brus *1938
Christoph Blichel *1966
Franz Bucher *1940
Heidi Bucher 1926-1993

Patricia Bucher *1976
Max Bucherer 1883-1974
Gustave Louis Buchet

1888-1963
Beda Blichi *1962
Rudolf Buchli *1940
Werner Biichli 1871-1942

Wilfried Buchmann

1878-1933
Ernst Buchner 1886-1951
Johnny Blichs 1878-1963
Frank Buchser 1828-1890
Fritz Buchser 1903-1989
Ruth Buck *1960
Remo Buess *1979
Sebastian Buff 1829-1829
Beat Biihler 1942-1993

Karin Karinna Biihler *1974
Johann Rudolf Bihlmann

1812-1890
Virginia Buhofer *1932
Johann Balthasar Bullinger

1713-1793
Angela Bulloch *1966
Thomas Maria Bunk *1945
Silvia Buonvicini *1966
Paul Blrck 1878-1947
Paul Burckhardt 1880-1961
Fritz Burger 1867-1927
Johannes Burger 1829-1912
Walter Burger 1923-2010
Sophie Burger-Hartmann

1868-1940
Max Burgmeier 1881-1947
Beat Buri *1961
Max Alfred Buri 1868-1915
Samuel Buri *1935
Walter Burkart 1923-2009
Balthasar Burkhard 1944-2010
Emil Burki 1894-1952
Marie José Burki *1961
Urs Barki *1950
Frangois Burland *1958
Charles-Louis-Eugéne
Burnand 1850-1921
Pol Bury 1922-2005
Renate Buser *1961
Erich Busslinger *1949
Michael Buthe 1944-1994
Joseph Butler 1822-1885
Michel Butor 1926-2016
Albert Imer Bltschi 1888-1960
Andrea Buttner *1972
Fritz Butz 1909-1989
Roman Buxbaum *1956
C
Armand Cacheux 1868-1965
Miriam Cahn *1949

Alexandre Calame 1810-1864
Arthur Calame 1843-1919
Antonio Calderara 1903-1978
Christine Camenisch ~ *1956

Paul Camenisch ~ 1893-1970
Gianfredo Camesi *1940
Massimo Campigli 1895-1971
Roman Candio *1935
Serge Candolfi *1936
Giuseppe Canova 1924-2013
Jean Capdeville 1917-2011
Joseph Caraud 1821-1905
Emil Cardinaux 1877-1936
Alois Carigiet 1902-1985
Arturo Carmassi 1925-2015

Annibale Carracci 1560-1609
Ulises Carrion 1941-1989
Valentin Carron *1977
Markus Casanova 1962-2003
Elisée Jules Gustave Castan

1823-1892
Enrico Castellani  1930-2017
Edouard Castres  1838-1902
Bernard Cattin 1947-2012



Jean-Jules-Louis Cavaillés

1901-1977
Gustave Cerutti *1939
Paul Cézanne 1839-1906

Vincent Chablais *1962
Emile Chambon  1905-1993
Cosette de Charmoy *1939
Julian Charriére *1987
Alfred Chavannes 1836-1894

Albert Chavaz 1905-1990
Pietro Chiesa 1876-1959
Eduardo Chillida 1924-2002

Charles-Louis-Auguste Chinet
1891-1978

Carlo Chiostri 1863-1939
Entina Chiostri

1885-inconnu
Eugenio Chiostri  1885-1973
Sofia Chiostri 1898-1945
Paul Charles Chocarne-
Moreau 1855-1930
Daniel Chodowiecki 1726-1801
Eva Choung-Fux *1935
Martin Alfred Christ 1900-1979
Andreas Christen 1936-2006
Joseph Anton Maria Christen

1767-1838
Raphael Georg Jakob Christen
1811-1880
Werner Christen 1912-1983

Henning Christiansen

1932-2008
Tonio Ciolina 1898-1988
Antonio Ciseri 1821-1891

Christophe Civeton 1796-1831
Geneviéve Claisse 1935-2018
Lane Clark *1980
Andrea Clavadetscher *1964

Martin Cleis *1946
Ugo Cleis 1903-1976
Roman Clemens  1910-1992
Charles Clément  1889-1972
Marie-Héléne Clément
1918-2012
Otto Clénin 1899-1986
Walter Clénin 1897-1988
Coghuf (Ernst Stocker)
1905-1976
Paul Coldwell *1952
Joe Coleman *1955
Plinio Colombi 1873-1951

Marianne Colston 1792-1865
Mario Comensoli  1922-1993
Jean-Francois Comment

1919-2002
Claudia Comte *1983
Claudio Conte 1958-1995
Gustav Conz 1832-1914
Walter Conz 1872-1936
William Copley 1919-1996
Lovis Corinth 1858-1925
Isabelle Cornaro *1974
Jean Cornu 1915-2009
Camille Corot 1796-1875
Moritz Cossmann  1821-1890
Anne-Lise Coste *1973
Richard Cosway 1742-1821
Charles Cottet 1924-1987

Robert Cottingham *1935
Jean Désiré Gustave Courbet
1819-1877
Daniel Gustav Cramer  *1975
Rudolf de Crignis 1948-2006

Ugo Crivelli 1923-1998
Robin Crozier *1936
Robert Crumb *1943
Enzo Cucchi *1950
Martha Cunz 1876-1961
Roger Cutforth *1944
Paul Czerny *1941
D

Stéphane Dafflon *1972
Paul Dahlen 1881-1954

Helen Dahm 1878-1968
Raphy Dalleves 1878-1940
Oskar Dalvit 1911-1975
Josef Damberger  1867-1951
Jean Dambrun 1741-1814
Josef Danilowatz  1877-1945
Heinrich Danioth  1896-1953
Louise Danse 1889-1913
Hans Danuser *1953
Pascal Danz 1961-2015
Das Institut

[Kerstin Bratsch *1979
&Adele Roder *1980]
Maximilian Dasio  1865-1954
Arthur Datwyler 1917-1963
Charles Daubigny  1817-1878
André Dauchez 1870-1948
Hermann Daur 1870-1925
Barbara Davatz *1944

Gertrud Debrunner

1902-2000
Leo Deck 1908-1997
Philippe Decrauzat *1974
Chérif Defraoui 1932-1994
Silvie Defraoui *1935
Edgar Degas 1834-1917
Hugo Degenhard 1866-1901
Carl August Deis  1810-1884

Sonia Delaunay-Terk

1885-1979
Philippe Deléglise *1952
Héléne Delprat *1957
Hippolyte-Camille Delpy

1842-1910
Thomas Demand *1964
Trudi Demut 1927-2000
Theodor Dengler 1867-1903
Christian Denzler *1966
Andriu Deplazes *1993
Fritz Deringer 1903-1950

Anton Maria Derungs *1949
Vitus Derungs 1948-1993
Melchior Paul Deschwanden

1811-1881
Erik Desmaziéres *1948
Guy Dessauges  1924-2009

Georges-Henry Dessouslavy

1898-1952
Fritz Deutsch 1930-2008
Pierre Devin *1946
Inge Dick *1941
Karl Dick 1884-1967
Walter Dick *1950
Mo Diener *1961
Johann Friedrich Dietler

1804-1874
Wilhelm Dietschi  1899-1978
Julius Dietz 1870-1954
Monika Dillier *1947
Fritz Dinger 1887-1904
Markus Dinkel 1762-1832
Martin Disler 1949-1996
Herbert Distel *1942
Reynold Oscar Disteli

1893-1969
Dan Divorne 1934-2003
Andreas Dobler *1963

Eugéne Dodeigne 1923-2015
George Ernest Dodge

1863-1898
Peter Doig *1959
Numa Donzé 1885-1952
Robert Dorer 1830-1893

Georges Dossegger *1951
Jakob Déssegger 1920-1994
Christoph Draeger *1965
Pierre-Imbert Drévét
1697-1739
Felix Droese *1950
Angel Duarte 1930-2007
Jacques Diblin 1901-1978
Christiane Dubois *1947
Marcel Duchamp 1887-1968
Achim Duchow 1948-1993
Gérald Ducimetiere 1940-2022
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Maurice Ducret *1953
Frédéric Dufaux  1852-1943
Markus Dulk *1949
Philipp-Heinrich Dunker
1779-1836
Jack Dupree 1910-1992

Henri-Emmanuel Durand

1887-1929
Simon Durand 1838-1896
Albrecht Direr 1471-1528
Rolf Diirig 1926-1985
Daniel Diringer 1720-1786

Henri-Gustave Duvoisin

1877-1959
Antonis Dyck 1599-1641
E
Josef Eberz 1880-1942
Theo Eble 1899-1974

Marga Katharina Ebner *1944
Dulic Ebner-Amsler

1922-2010
Alan Ebnother *1952
Ecart Group
Latifa Echakhch *1974
Gérard Edelinck ~ 1640-1707

Nicolas Etienne Edelinck

1681-1767
Othmar Eder *1955
Gal-Ed Efrat *1956
Joseph Egan *1952
Franz Eggenschwiler
1930-2000
August Egger 1865-1940
Johann Konstantin Egger
1908-1989
Hans Eggimann 1827-1929
Hans Egli *1928
Walter Eglin 1895-1966
Anton Egloff *1933
Kurt Ehrler *1944

Paul Eichenberger 1891-1984
Maja Eichenberger Horvath
1925-2010
Marie Eichhorn *1962
Hellmuth Eichrodt 1872-1943
Marianne Eigenheer 1945-2018

Nicole Eisenman *1965
Albert Eisenring 1874-1955
Cédric Eisenring *1983
Christoph Eisenring *1983
Kobayashi Eitaku 1843-1890

Heinz Elsener-Benscheid

1930-2012
Paul Eluard 1895-1952
Nik Emch *1967
Peter Emch *1945
Reto Emch *1961
Lisa Enderli *1951
Marianne Engel *1972
Ignaz Epper 1892-1969
Hermann Eppler *1941
Equipo 57
Moritz Erdmann 1845-1919
Hans Erhardt 1907-1989
Hans Erni 1909-2015
Max Ernst 1891-1976
Otto Ernst 1884-1967
Rita Ernst *1956
Tatjana Erpen *1980
Lili Erzinger 1908-1964
Albert Escher 1833-1905
Gertrud Escher 1875-1956
Joseph Esperlin 1707-1775
Olivia Etter *1956
Arthur Eugster *1943
André Evrard 1936-2021
Steingrimur Eyfjérd
Kristmundsson *1954
F
Kurt Fahrner 1932-1977

Hans Falk 1918-2002
Leonhard Fanto 1874-1933
Heide Fasnacht *1951
Jean Faucherre 1916-2003
Nicolas Faure *1949
Valérie Favre *1959

Helmut Federle *1944
Jurg Federspiel 1931-2007
Franz Fedier 1922-2005
Richard Fehdmer 1860-1945

Friedrich Fehr 1862-1927
Marc-Antoine Fehr *1953
Carl Felber 1880-1932
Max Feldbauer 1869-1948
Tom Fellner *1956
Else Lotte Fellner-Wyler
1924-2018
Heinrich Felsing  1880-1875
Jakob Felsing 1802-1883

Pierre André Ferrand *1952
Renzo Ferrari *1939
Cristina Fessler 1944-2012
Joseph Anton Feuchtmayr
1696-1770
Carlos Figueira *1952
Stanislaw Fijalkowski
1922-2020
Otto Fikentscher  1831-1880
Stefan Filipkiewicz 1879-1944
Michael Finger *1975

Franz Fischer 1900-1980
Guido Fischer 1901-1972
Hans Fischer 1909-1958

Hans Eric Fischer 1907-1982

Marcel Fischer 1906-1962
Martin Fischer *1946
Otto Fischer 1870-1947
Paul Fischer 1786-1975
Peter Fischer *1968
Robert Fischer *1954
Urs Fischer *1958
Urs Fischer *1973
Ursula Fischer-Klemm
1908-2002
Hans Fischli 1909-1989
Fischli / Weiss
[Peter Fischli *1952
& David Weiss 1946-2012]
Hans-Rudolf Fitze *1956
Bendicht Fivian 1940-2019
Thomas Flechtner *1961
Andreas Fleischmann
1811-1878
Sylvie Fleury *1961
Christian Floquet *1961
Paul Flora 1922-2009
Mathéos Florakis *1935
Ceal Floyer *1968
Johann Peter Fliick 1902-1954
Reto Flury 1962-1994
Michael Féhn 1789-1856
Carl Philipp Fohr  1795-1818
Corsin Fontana *1944
Glnther Forg *1952
Sam Francis 1923-1994

Johann Heinrich Philipp
Franck 1860-1944
Gustave Frangois 1883-1964

Jules Francois 1809-1861
Erna Frank 1910-1955
Gustav Frank 1819-1888
Robert Frank 1902-1975
Friedrich Frankel  1832-1891
Paul Franken 1921-2003
Willy Franken 1911-1984
Alfonso Fratteggiani Bianchi
*1952
Suzan Frecon *1941
Henrik Frei *1953
Urs Frei 1958-2023
Katrin Freisager *1960
Gunter Frentzel 1935-2017

Sigmund Freudenberger
1745-1801

Guido Frey 1875-1949

Heinz Frey 1929-1968
Matthias Frey *1953
Miquette Frey 1909-2002
Otto Frey 1916-2004
Samuel Frey 1785-1836
Theo Frey 1908-1997
Elsa Frey-Rutishauser
1908-1980
Marguerite Frey-Surbek
1886-1981
Paul Freytag 1873-1954

Hans Rudolf Fricker

1947-2023
Helgi Fridjonsson *1953
Clara Friedrich 1894-1969
Bernhard Fries 1820-1879
Hanny Fries 1918-2009
Pia Fries *1955
Katharina Fritsch *1956
Heinz Fréhlich 1933-2022
Otto Frélicher 1840-1890

Karin Fromherz-Gemperle
*1968
Eugen Traugott Friih 1914-1975
Oscar Friih 1891-1949
Max Friihauf 1928-2003
Gunther Friihtrunk 1923-1982

Agnes Fuchs *1965
Cristoph Fuchs 1749-1814
Georg Mathias Fuchs
1719-1797
Karl Fuchs 1836-1886
Gabi Fuhrimann 1958-2021
Johann Friedrich Funk
1745-1811
Francois Furet 1842-1919
Daniel Furter *1963

Franziska Furter *1972

Seiichi Furuya *1950
Johann Heinrich Fissli
1741-1825
Zsuzsanna (Zsuzsa) Flizesi
Heierli *1953
G
Johannes Gachnang
1939-2005
Daniel Gaemperle *1954
Klaus G. Gaida *1950
Athene Galiciadis *1978
Thomas Galler *1970
Sergio Galli *1951
Harold Gamper 1937-2012
Jean-Louis Gampert
1884-1942
Otto Gampert 1842-1924
Heini Gantenbein  1919-1956
Samy Gantner *1951
Hans Ganz 1890-1957
Carlos Garcia 1936-1913
Bruno Gasser 1947-2010
Vidya Gastaldon *1974
Georg Gatsas *1978
Hermann Gattiker 1865-1950
Nell Gattiker 1906-1997
Paul Gauguin 1848-1903
August Gaul 1869-1921
Joseph Gautschi  1900-1977
Max Gautschi 1918-1988
Pier Geering *1947
Franz Gehr 1882-1860
Karl Gehri 1850-1922
Ernst Samuel Geiger
1876-1965
Marianne Geiger *1961
Willi Geiger 1878-1971
Karl Geiser 1898-1957
Ludwig Gelpke 1897-1982
Buonaventura Genelli
1798-1868
241



General Idea

Jorge Zontal 1944-1994
Felix Partz 1945-1994
&AA Bronsen *1946]
Bruno Gentinetta *1937
Jean Philippe George-Juillard

1818-1888
Théo Gerber 1928-1997

Hans-Jurgen Gerhardt *1939
Charlotte Germann-Jahn

1921-1988
Maria Geroe-Tobler 1895-1963
Frank Gerritz *1964
Karl Gerstner 1930-2017
Franz Gertsch 1930-2022

Silvia Gertsch *1963
Hans Gessner 1898-1986
Konrad Gessner  1764-1826
Robert S. Gessner 1908-1982
Salomon Gessner 1730-1788
Walter Gessner 1900-1989
Johannes Geuer *1949
Werner Gfeller 1895-1985
Roland Gfeller-Corthésy

1940-2006
Alberto Giacometti 1901-1966
Augusto Giacometti

1877-1947
Giovanni Giacometti

1868-1933
Vergita Gianini *1932
Fernand Giauque 1895-1973
Ingo Giezendanner *1975
H.R. Giger 1940-2014
Wilhelm Gimmi 1886-1965
Anna Maria Gioja *1957
Eduard Girardet 1819-1880
Robert Girardet 1851-1921
Eva Maria Gisler *1983
Heinrich Gisler 1918-2011
Pia Gisler *1959
Fritz Glarner 1899-1972

Hans Jorg Glattfelder ~ *1939

Alfred Glaus 1890-1971
Karl Glaus 1925-2013
Theo Glinz 1890-1962
Ernst Gloor 1922-1995
Beat Gliinkin *1953
Otto Goetze 1868-1931
Vincent van Gogh 1853-1890
Peter Goll *1947
Marc Gonthier 1895-1954

Maria Elena Gonzalez ~ *1957
Christian Gonzenbach  *1975

Douglas Gordon *1966
Christoph Gossweiler  *1950
Daniel Géttin *1959
Hermann Gottschalk
1855-1930
Walter Grab 1927-1989
Manuel Gracia *1964
Camille Graeser  1892-1980
Hans Graesli *1952
Gabrielle Graessle *1956
Gerhard Graevenitz1934-1983
Diogo Graf 1896-1966
Ernst Graf 1909-1988
Florian Graf *1980
Hans Jakob Graf ~ 1854-1925
Oskar Graf 1873-1958
Otto Graf 1882-1950
Rolf Graf *1969
Sarah Graf *1980
Cécilie Graf-Pfaff 1868-1939
Anton Graff 1736-1813
Bob Gramsma *1963
Florin Granwehr ~ 1942-2019
Eulalia Grau *1946
Hervé Graumann *1963

Christoph Gredinger *1954
Frank Russel Green 1856-1940

Peter Green *1938
Garance Grenacher *1943
Carlo Grethe 1864-1913

Gustave Greux 1838-1919
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Michel Grillet *1956
Otto Grimm *1955
Stefan Gritsch *1951
Stephanie Grob *1957
Urs-Ludwig Grob *1940
Marcel Gromaire ~ 1892-1971
Mireille Gros *1954

Philippe Grosclaude *1942
Michael Grossert  1927-2014
Rudolf Grossmann 1881-1941

George Grosz 1893-1959
Max Grater *1955
Eduard Gritzner  1846-1925
Margrit Gsell 1887-1967
Eduard Gubler 1891-1971
Ernst Gubler 1895-1958
Max Gubler 1898-1973
Verena Gubser *1944

Dadi Gudbjérnsson *1954
Mélanie Gugelmann *1970
Alis Guggenheim 1896-1958
Roland Guignard  1917-2004
Frank Rolf Guinand-Ringier
1874-1962
Karl Guldenschuh  1928-1991
Marietta Gullotti *1931
Michael Gunzburger *1974
Eduard Gunzinger 1897-1972
Joao Maria Gusmao *1979

&Pedro Paiva *1977
Jean-Jacques Gut 1924-2002
Wade Guyton *1972
Fabrice Gygi *1965
H

Filip Haag *1961
Josef Haas 1889-1963
Peter Hachler 1922-1999
Hans Haefliger 1898-1968
Christoph Haerle *1958
Kurth Hafeli *1954

Ingrid Hafeli-Grob 1955-2008

Marcia Hafif 1929-2018
Alexander Hahn *1954
Robert Hainard 1906-1999
Walter Haldemann *1943
Dieter Hall *1955
Chichio Haller 1894-1955
Hermann Haller 1880-1950

Hedwig Haller-Braus

1900-1989
Peter Halm 1854-1923
Richard Hamilton  1922-2011
Hans Hammer 1978-1917

Ernst Hanfstaengl 1844-1877

Alex Hanimann *1955
Alois Hanisch 1866-1937
Jerelyn Hanrahan *1955
Renata Har *1981
Kristinn G. Hardarson ~ *1955
David Hare *1947

Arthur Harfaux 1906-1995
Henri-Joseph Harpignies
1819-1916
Urs Hartmann *1953
Werner Hartmann 1903-1981
Werner Hartmann 1945-1993
Niklaus Hasenbdhler
1937-1994
Serge Hasenbohler *1964

Friedrich Hasler 1808-1871
Eric Hattan *1955
Pierre Haubensak *1935
Albert Haueisen 1872-1954
Rolf Hauenstein *1951
Peter Hauri *1945
Thomas Hauri *1974
Valentin Hauri *1954
Anton Hausch 1813-1876
Erich Hauser *1957
Charles Hausermann
1886-1938
Ernst Hausermann *1947
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Pascal Hausermann *1973
Rudolf Hausner 1912-1995
James Heath 1757-1834

Andreas Hebestreit *1944

Wilhelm Hecht 1843-1920
Erich Heckel 1883-1970
Kurt Hediger 1932-2022
Barbara Heé *1957
Christoph Hefti *1967
Raphael Hefti *1978
Max Hegetschweiler
1902-1995
Franz Hegi 1774-1850
Dagmar Heinrich *1953
Walter Helbig 1878-1968
Arnold Helbling *1961
Willi Helbling 1920-2015
Andrea Heller *1975
Elisabeth Heller *1952
Fritz Hellingrath 1866-1946
Christina Hemauer *1973
&Roman Keller *1969

Hanny Henggeler 1924-2018
Jiirg Henggeler 1935-2009
Johann Friedrich Hennings
1838-1899
Auguste Herbin 1882-1960
Adolf Herbst 1909-1983
Christian Herdeg *1942
Abraham Hermanjat
1862-1932
Adolf Karl Franz Hermann
1817-1876
Ludwig Hermann  1812-1881
Georg Herold *1947
Hans Herosé 1891-1913
Bruno Héroux 1868-1944
David Herrliberger 1697-1777

Lori Hersberger *1962
Klaus Herzer *1932
Christoph Herzog *1959
Franz Max Herzog  1911-1961
Hans Herzog 1913-1991
Josef Herzog 1939-1998
Peter Z. Herzog *1950
Roland Herzog *1967
Nic Hess *1968
Paula Heuer 1907-1961
Valery Heussler 1920-2007
Paul Hey 1867-1952
Annette Heyer *1960
Markus Hilfiker *1953
Rut Himmelsbach *1950
Karl Hindenlang  1894-1960

Silvia Hintermann-Huser
*1953
Hans Hinterreiter 1902-1989
Karl-Georg Hirsch *1938
Thomas Hirschhorn *1957
Radovan Hirsl 1946-2015
Hermann Hirzel 1864-1939
Hans Conrad Hitz 1798-1866

Reinhold Hoberg  1859-1899
Franz Hoch 1869-1916
Martin Hodel 1966-1995
Karl-Horst Hédicke 1938
Ferdinand Hodler 1853-1918
Curt Hoelloff 1887-1955
Lisa Hoever *1952
Andreas Hofer *1956
Andreas W. Hofer 1904-1994
Erwin Hofer *1958
Konrad Hofer 1928-2006
Candida Hofer *1944
Felix Hoffmann 1911-1975

Gustav Adolf Hoffmann

1869-1945
Alfred Hofkunst ~ 1942-2004
Peter Hofler *1942
Aurel Hofmann *1963
Ludwig von Hofmann
1861-1945
Werner Arthur Hofmann
1915-2011

Hans Holbein der Jingere

1497/98-1543
Werner Holenstein 1932-1985
Wenzel Hollar 1607-1677
Karl Holleck-Weithmann

1872-1952
Felix Hollenberg  1868-1945
Otto Holliger 1919-1995
Charles Holroyd 1861-1917
Pieter Holstein *1934
Adrien Holy 1898-1978
Arno Holzel 1966-2003
Manfred Hélzel 1937-1994
David Hominal *1976
Gottfried Honegger 1917-2016
Robert Honegger *1955
Emiel Hoorne *1951
Simone Hopferwieser  *1927
Ottmar Horl *1950
Kathi Horlacher 1935-2017
Christian Horler *1982
Roni Horn *1955
Karl Hosch 1900-1972

Elisabeth Hostettler 1921-1997

Herold Howald 1899-1973
Alfred Hrdlicka 1928-2009
Matias Huart *1948
Hermann Hubacher 1885-1976
Teresa Hubbard *1965
/ Alexander Birchler *1962
Beat Huber *1956

David Ambrosius Huber *1959
Felix Stephan Huber *1957
Hans Rudolf Huber 1936-2008

Hermann Huber  1888-1967
Markus Huber *1975
Max Huber 1919-1992
Reto Huber *1975
Thomas Huber *1955
Martha Huber-Villiger
1926-2017
Jan Hubertus 1920-1995
Alain Huck *1957
Charles Hug 1899-1979
Markus Hug *1953
Karl Otto Hugin 1887-1963
Aloys Hugonnet 1879-1938
Henri Huguenin 1879-1920
Peter Hujar 1934-1987
Charles-Auguste Humbert
1891-1958
Cécile Hummel *1962
Wilhelm Hummel 1872-1939

Arnold Hiinerwadel 1877-1945
Emil Hungerbuhler 1914-2002
Christopher T. Hunziker *1956
Daniel Robert Hunziker *1965
Gerold Hunziker  1894-1980
Hermann Hunziker 1840-1910

Max Hunziker 1901-1976
Robert Hunziker 1876-1951
Werner Hunziker  1894-1975
Alfonso Hippi *1935
Luzia Hirzeler *1976
Eugen Hisser 1930-2012
Axel Hutte *1951
Schang (Jean Albert) Hutter
1934-2021
Bethan Huws *1961
James Hyde *1958
|
Dorothy lannone  1933-2022
Jean Daniel Ihly 1854-1910
Leiko Ikemura *1951
Franz Imboden *1939
Hugo Imfeld 1916-1993
Peter Imhof 1937-1997
Irma Ineichen *1929
Arni Ingélfsson *1953
Rolf Iseli *1934
Christoph Iselin 1910-1987
J.B.Isenring 1796-1860

Vera Isler-Leiner 1931-2015
Barend Issleiber  1943-1987
Johannes Itten 1888-1967
J

Emanuel Jacob 1917-1966
Louis Jacoby 1828-1918
Wilhelm Jaeger *1941
Nicola Jaeggli *1955
Mili Jaggi 1931-2005
Margrit Jaggli 1941-2003
Georg Jahn 1869-1940
Bruno Jakob *1954
Anatole Jakovski  1907-1983
Alain Jaquet *1955
Victor Jasper 1848-1931
FranzM.Jansen  1885-1958

Michel Jaussi *1972
Christo Javacev ~ 1935-2020
Alexandre Jean Louis Jazet

1814-1897
Jan Jedlicka *1944
Jules Jequier 1834-1898
Bruno Jericke *1962
Rudolf Jettmar 1869-1939
Jasper Johns *1930
Walter Jonas 1910-1979

Hans Josephsohn 1920-2012

Thomas Julier *1983
Florence Jung *1986
Ludwig Heinrich Jungnickel
1881-1965
K
Markus Kéach *1962
Benno Kaiser *1941
Stanislaus Kalckreuth
1820-1894
Otto Kélin 1913-2001
Friedrich Kallmorger
1856-1924
Max K&mpf 1912-1982

Gustav Kampmann 1859-1917
Radiger Utz Kampmann

1935-2006
Wassily Kandinsky 1866-1944
Otto Kappeler 1884-1949
Simone Kappeler *1952
Hans Késer 1921-1982
Helen Kasser 1913-2000

Hermann Katelhén 1884-1940
Alex Katz *1927
Benjamin Katz *1939
Angelika Kauffmann 1741-1807
Johann Franz Kaufmann
1870-1948
Markus Kaufmann 1939-2018
Martin Kaufmann *1958
Willy Kaufmann 1920-1978
Wilhelm Kaulbach 1805-1874

Peter Keetman 1916-2005
Imao Keinen 1845-1924
Daniela Keiser *1963
Otto Keitel 1862-1902
Ernst Keller 1891-1968
Ferdinand Keller  1842-1922
Franz Keller 1923-1996
Heinz Keller 1928-2019
Josef Keller 1923-1964
Jurg Keller *1936
Katrin Keller *1985
Pierre Keller 1945-2019
San Keller *1971
Marthe Keller-Kiefer
1901-1989
Zoltan Kemeny 1907-1965
Esther Kempf *1980
Ernst Kempter 1891-1958
Clare Kenny *1976
Hans Ulrich Kern ~ 1787-1818
André Kertész 1894-1985
Heiner Kielholz *1942



Karen Kilimnik *1955
Martin Kippenberger
1953-1997
Marianne Kirchhofer *1947
Ernst Ludwig Kirchner
1880-1938
Per Kirkeby 1938-2018
Bruno Kirchgraber 1900-1983

Ernst Kissling 1890-1973
Johannes Klaus 1847-1893
Paul Klee 1879-1940
Kurt Kleinert *1952
Walther Klemm 1883-1957
Thomas Kling 1957-2005
Clemens Klopfenstein  *1944
Lenz Klotz 1925-2017
Kurt Kluge 1886-1940
Karl Kluth 1898-1972
Fred Engelbert Knecht
1934-2010
Jacques Knecht 1930-1988
Imi Knoebel *1940
Claudio Knopfli *1954
Alison Knowles *1933

Christine Knuchel-Hénni *1944
Owsky Kobalt 1937-2019
Denise Kobler *1963
Joseph Anton Koch 1785-1839

Linda Kogel 1861-1940
Albert Kohler 1883-1946
Heinz-Peter Kohler *1935
Max Kohler 1919-2001
Vincent Kohler *1977
Christof Kohlhofer *1942
Oskar Kokoschka 1886-1980
Alois Kolb 1875-1942
Marta Kolendo *1982
Nikolaus Koliusis *1953
Rudolf Johann Koller
1828-1905
Kathe Kollwitz 1867-1945

Franz Niklaus Kénig 1765-1832

Aurelio Kopainig *1979
Johann Kracker 1823-1879
Gabriela Krapf *1973
Wilhelm Krauskopf 1847-1921
Karl Krebs 1880-1914
Ernst Kreidolf 1863-1956
Jurg Kreienblihl ~ 1932-2007
Franz Kriiger 1797-1897
Hans Krisi 1920-1995
Ruth Kruysse 1942-1992
Rudolf Kiienzi 194-2010
Friedrich Kuhn 1926-1972
Jakob Kuhn ~ *1908-inconnu
Ludwig Kuhn 1859-1936
Marianne Kuhn *1949
Otto Kuhn 1918-1980
Rosina Kuhn *1940
Walter Kuhn 1916-2007
Walter Kiihne *1906-1928
Jakob Kull 1796-1846
Liny Kull 1919-2007
Reinhold Kiindig  1888-1984
Peter Kiing *1951
René Kiing *1934
Emma Kunz 1892-1963
Kathrin Kunz *1969
Peter Kunz 1939-1985
Lisette Kipfer *1943
Hermann Kupferschmid
1885-1975
Hans Jiirg Kupper *1944
Gottlieb Kurfiss 1925-2010

Kawanabe Kyosai 1831-1889

L

Wilhelm Laage 1868-1930

Siegfried Labaschin
1868-1928

Félix Labisse 1905-1982

Jean Emile Laboureur
1877-1943

René Lackerbauer 1861-1934

Brigitt Lademann *1958
Francois Lafranca *1943
Frank Laing 1852-1907
Dominique Lammli *1964
Bruno Landis *1942
Caspar Landis 1933-1998
Karl Landolt 1925-2009
Salomon Landolt 1741-1818
Paul Landry 1904-1990
Fritz Lang 1875-1942
Oliver Lang *1966
Ute Langanky *1957
Ella Lanz 1932-2009
Gregor Lanz *1962
Karl Alfred Lanz 1847-1907
Carlo Lasinio 1757-1839
Luc Lathion 1931-2013
Joseph Pierre Tancrede
Latour 1807-1865
Ferdinand Laufberger
1829-1881
Jens Lausen 1937-2017

Martin Lauterburg 1891-1960
Louise Lawler *1947
Jean-Jacques Francois

Le Barbier 1738-1826
Daniel Leber *1957
Jean Lecoultre 1930-2023
Lawrence Lee *1948
Robert Leemann  1852-1925

Rudolf Julius Leemann
1812-1865
Gustave Leheutre 1861-1932
André Lehmann *1948
Wilhelm Ludwig Lehmann
1861-1932
Wilhelm Lehmbruck 1881-1919

Anton Lehmden 1929-2018
Bernhard Lehner *1953
Otto Leiber 1878-1958
Arti Leimbacher *1956
Godi Leiser 1920-2009
Remy Lejeune (Ladoré)
1932-1996
Franz Lenbach 1836-1904
Jorg Lenzlinger *1964

Stanislas Victor Edouard
Lépine 1835-1892
Louis Lepoittevin  1847-1909
Jean-Pierre Lermite 1920-1977
Gertrud Leschner 1879-1950
Ernst Leu 1913-1994
Marcel Leuba 1939-2004
Werner Otto Leuenberger

1932-2009
Leo Leuppi 1893-1972
Zilla Leutenegger *1968
Renée Levi *1960
Sol LeWitt 1928-2007
Sophie Ley 1849-1918
André Lhote 1885-1962
Alois Lichtsteiner *1950

Rudolf Lichtsteiner *1938
James Licini *1937
Max Liebermann  1847-1935
Peter Liechti 1951-2014
Eduard Lienhard *1937
Herbert Lienhard *1941
lise Lierhammer *1939
Karin Lieven 1899-1978
Walter Linck 1903-1975
Ernst Linck 1874-1963
Hermann Linde 1863-1926
Albert (Lindi) Lindegger
1904-1991
Johann Lindner  1839-1906
Carl Walter Liner 1914-1997
Jean-Etienne Liotard
1702-1789
Beca Lipscombe *1973
Carlo Lischetti 1946-2005
Fritz Lobeck 1897-1973
Anne Loch 1946-2014
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Verena Loewensberg

1912-1986
Claude Loewer 1917-2006
Hansjérg Lohn *1963
Christiane Léhr *1965

Richard Paul Lohse 1902-1988
Alberto Longoni 1921-1991
Renate Lorenz *1972
Leberecht Lortet  1826-1901
Gabiriel Lory (Lory pere)

1763-1840
Gabriel Lory (Lory fils)

1784-1846
Jenny Losinger-Ferri

1902-1993
Philipp Jakob de
Loutherbourg Il. 1740-1812
Gherasim Luca 1913-1994
Alessio Lucchini *1966
Patrick Lucchini *1948

Lucebert (Lubertus Jacobus

Swaanswijk) 1924-1994
Konrad Lueg 1939-1996
Rolf Luethi 1933-2015
Albert Lugardon  1827-1909
Jean-Léonard Lugardon
1801-1884
Bernhard Luginbiihl
1929-2011
Adolf Luntz 1875-1924
Luigi Lurati 1936-1967
Ingeborg Lischer *1936

Jean Jacques Liischer

1884-1955
Bernhard Lithi *1938
Urs Lathi *1947
Oscar Wilhelm Lithy

1882-1945
Johann Heinrich
Luttinghausen 1783-1857
Lutz & Guggisberg
[Andres Lutz *1968
&Anders Guggisberg  *1966]
Klaus Lutz 1940-2009
Rolf Lyssy *1936
M
Ernst Maass 1904-1971
August Macke 1887-1914
Tobias Madison *1985
Freddy Madorin *1945
Rudolf Maeglin 1892-1971
Alfons Magg 1891-1967
Alberto Magnelli 1888-1971
Tumi Magnusson *1957
Blanche Maih 1860-1903
Léo Maillet 1902-1990

Hilde Mala-Reiwald 1895-1989
Valerian Maly *1959
Alfred Manessier  1911-1993
Burkhard Mangold 1873-1950

Manon *1940
Curt Manz 1900-1989
Jean-Luc Manz *1952
Donatella Maranta *1959
Franz Marc 1880-1916
Christian Marclay *1955
Marta Margnetti *1989
Marino Marini 1901-1980

Francesco Marino 1920-2012

Joseph Marioni *1943
Hugo Markl *1964
Jean-Louis de Marne
1752-1829
Fabian Marti *1979
Max Marti *1923
Eugéne Louis Martin
1880-1954
Gottlieb Martin 1885-1962
Kenneth Martin 1905-1984
Achille Louis Martinet
1806-1877
Lucien Martini *1934

Elisabeth Masé *1959

André Masson 1896-1987
Antoine Masson 1636-1700
Paul Mathey 1891-1972
Muda Mathis *1959
Henri Matisse 1869-1954
Naoko Matsubara *1937
Luc Mattenberger *1980
Max Matter *1941

Karl Otto Matthaei 1863-1931
Fritz Matthies-Masuren
1873-1938
Enrico Mattioli 1955-1991
Pietro Mattioli *1957

Jean Mauboulés *1943
Adolf Eugen Maurer
1885-1961
Lisa Maurer 1930-2005
Fred Mayer 1933-2021
Paolo Mazzuchelli *1954
Barry McCallion *1940
Lucy McKenzie *1977
Christian Mechel  1737-1817
Christian Megert *1936
Hans Meid 1883-1957
Bertha Friederika Ida Meier
1875-1944
Billy Eduard Albert Meier *1937
Bruno Meier 1905-1967
Dieter Meier *1945
Gerhard Meier 1917-2008
Paul Meier 1884-1976
Pedro Meier *1941

Leonhard Meisser 1902-1977
Anton Meister 1932-1995
Meister von Seeon 15 Jh.
Gaspare O. Melcher *1945
Barthélemy Menn 1815-1893
Franz Thaddaus Menteler
1751-1794
1846-1911
*1943

José Garcia Mesa
Annette Messager
Valentine Métein-Gilliard

1891-1969
Franz Metzger 1861-1897
Max Meuron 1785-1868

Raymond Meuwly 1920-1981

Alexandra Meyer *1984
Alfred Meyer 1901-1967
Anna Meyer *1964

Carl Theodor Meyer 1860-1932

Diethelm Meyer 1840-1884
Emil Meyer 1910-1972
Ernst Meyer 1899-1965
Hermann Meyer 1878-1961
J.J.Meyer 1802-1877
Johann Heinrich Meyer
1755-1829
Johann Jakob Meyer
1787-1858
Nanne Meyer *1953
Richard Meyer 1863-1953

Otto Meyer-Amden 1885-1933

Jakob Meyer-Attenhofer
1806-1885
Hans Meyer-Kassel 1872-1952
Michele Meynier *1953
Ludwig Michalek 1859-1942
Chantal Michel *1968
Dominic Michel *1987
Ueli Michel 1953-2000
Mickry 3
[Nina von Meiss *1978,
Dominique Vigne *1981
& Christina Pfander *1980]
Peter Mieg 1906-1990
Nicole Miescher *1947
Gottfried Mind 1768-1814

W. Gérald Minkoff 1937-2009

Josefina Miralles *1950
Joan Miré 1893-1983
Egbert Moehsnang 1927-2017
Manfred Mohr *1938
Louis Moilliet 1880-1962
Leo Moéller 1867-1910

Otto Méller 1883-1964
Yvonne Mondin-Manz

1898-1967
Monogrammist E.W.

inconnu

Charles de Montaigu *1946
Luigi Montanarini 1906-1988
Luigi Monteverde  1841-1923
Georges Francois Montmollin

1769-1792
Karl Moor 1904-1991
Max von Moos 1903-1979
Otto Morach 1887-1973
Arthur Morard 1882-1950

Felix Martin Morat 1805-1867
Frangois Morellet 1926-2016
Friedhold Morf 1901-1960
Ernst Morgenthaler 1887-1962
Charles Moser *1953

Claudio Moser *1959
Frédéric Moser *1966
Karl Coelestin Moser
1860-1936
Wilfrid Moser 1914-1997
Olivier Mosset *1944

Robert Motherwell 1915-1991
Richard (Rimo) Motschmann

*1944
Mélodie Mousset *1981
Otto Mueller 1874-1930
Andrea Muheim *1968
Jost Muheim 1837-1919
Barbara Muhlefluh *1962

Max (Rudolf) von Mihlenen

1903-1971
Thomas Miillenbach *1949
Albert Miller 1897-1926
Barbara Miiller 1956-2023
Bruno Miller 1929-1989

Christian Philipp Muller *1957

Claudia Miiller *1964
Frédéric Mller 1919-1981
Fritz Muller 1934-2001
Gertrud Mdller 1922-1950
Giovanni Miller 1890-1970
Gottlieb Muller 1883-1929
Heinrich Miiller 1903-1978
Josef Felix Muller *1955
Julia Maller *1965
Marianne Mdiller *1966
Markus Miiller *1943
Markus Miller *1970
Otto Mdiller 1905-1993
Paul Miller 1892-1979
Paul Jakob Miiller (Paolo)
1894-1982
Raoul Mdller *1975
Robert Miiller 1920-2003
Walter Miiller 1896-1983
Willy Mdller-Brittnau
1938-2003
Lorenz Miiller-Mainz
1868-1953
Martin Miller-Reinhart
1954-2009
Matt Mullican *1951

Ursula Mumenthaler *1955
Rudolf Mumprecht 1918-2019
Hermann Arnold Muntwyler

1898-1984
Antonio Zoran Music
1909-2005
Werner von Mutzenbecher
*1937
René Myrha *1939
N
Stefan Nafzger *1966

Franz Xaver Nager 1790-1866

Jos Napflin *1950
Shahryar Nashat *1975
Otto Nebel 1892-1973
Aurélie Nemours  1910-2005

243



Maria Netter 1917-1982
Yves Netzhammer *1970
Rivane Neuenschwander *1967
Werner Neuhaus  1897-1934
Hans Neumann 1888-1960
Karl Neumann 1891-1985

Eugen Neureuther 1806-1882
Ben Nicholson 1894-1981

Sadhyo Niederberger  *1962
Albert Niederer *1948
Caro Niederer *1963

Auguste Niederhdusern

1863-1913
Jakob Nielsen *1950
Anita Niesz 1925-2013
Eduard Niethammer

1884-1967
Ann Noél *1944
Emil Nolde 1867-1956

Bengt Nordenborg 1822-1902

Marcel North 1909-1990
James Northcote  1746-1831
Karim Noureldin *1967
Nils Nova *1968
Jos Ninlist 1936-2013
Guido Nussbaum *1948

Paul Nussbaumer 1934-1990
Georg Paul Nussbiegel

1713-1778
0]
Oskar Obier 1876-1927
Ruth Maria Obrist *1955
Edit Oderbolz *1966
Arnold Odermatt  1925-2021
Beat Odermatt *1948
Jean Odermatt *1948

Josef Maria Odermatt

1934-201M
Albert Oehlen *1954
Ruth Oehler 1939-2017
Ernst Ferdinand Oehme
1797-1855
Willi Oertig *1947
Claes Oldenburg 1929-2022
Muriel Olesen 1948-2020
Taiyo Onorato *1979
&Nico Krebs *1979
Franz Opitz 1916-1998
Meret Oppenheim 1913-1985
Roy Oppenheim *1940
Edith Oppenheim-Jonas
1907-2001
Max (Mopp) Oppenheimer
1885-1954
Ernst Oppler 1867-1929
Willi Oppliger 1933-2018
Emil Orlik 1870-1932
Uriel Orlow *1973
Adrian Ostade 1610-1685
Pascal Osterwalder *1979
Armande Oswald *1940
Jean Otth 1940-2013
Roland Oudot 1897-1981

Nicolas Marie Ozanne

1728-1811
P
Jirgen Paatz *1943
Franz Pabst 1927-2000
CorneliaPaczka  1864-1932
Claus Otto Paeffgen
1933-2019
Paul Paeschke 1875-1943

Rose-Marie Pagnard-Myrha
*1943
Wilhelm Pahlmann 1866-1904
Mimmo Paladino *1948
Daniel Palestrina *1955
Ursula Palla *1961
Bernhard Pankok 1872-1943
Flavio Paolucci *1934
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Neon Park 1940-1993
Alfred Partikel 1888-1946
Aldo Patocchi 1907-1986
Hugh Paton 1828-1895
Ben Patterson 1934-2016
Fritz Pauli 1891-1968
Ingwer Paulsen 1883-1943
Max Pechstein 1881-1955

Arturo (Turo) Pedretti
1896-1964
Gian Pedretti *1926

Alfred Heinrich Pellegrini

1881-1958
Sandrine Pelletier *1976
A.R.Penck (Ralf Winkler)
1939-2017
Jean Marc Perlet  1759-1820
Joseph Permell 1860-1926
Mai-Thu Perret *1976
Carmen Perrin *1953
Léon Perrin 1886-1978
Francois Perrodin *1956
Ruedi Peter 1924-1988
Thomas Peter 1938-1986
Armand Petersen  1891-1969
Raymond Pettibon *1957
Jean Pfaff *1945
Ruth Pfalzberger *1949
Walter Pfeiffer *1946
Kaspar (Kasper) Pfenninger
*1956
Mathias Pfenninger 1739-1813
Albert Pfister 1884-1978
Niklaus Pfyffer 1836-1908
Peter Phillips *1939
Pierre Pignolat 1838-1913
Edouard Pignon  1905-1993
Rodolphe Piguet  1840-1915
Guillaume Pilet *1984

Francesco Piranesi 1758-1810

Nicolais Pitan 1633-1671
Urs Plangg 1933-2019
André Planson 1898-1981
Marie-Louise Plessen  *1950
Bernard Plossu *1945
Robert Poetzelberger
1856-1930
Francgois Poggi 1838-1900
Serge Poliakoff 1899-1969
Sigmar Polke 1941-2010
Maria Pomiansky *1971
Elodie Pong *1966
Thomas Popp *1966
Clara Porges 1879-1963
Carlo-Antonio Porpocati
1740-1816
Anton Portmann *1941
Hans Portmann 1937-2017
Karl B. Post 1834-1877
Hans (Jonny) Potthof
1911-2003
Emil Pottner 1872-1930
Marcel Poucet 1894-1953
Vaclav Pozarek *1940
Henri Presset 1928-2013
Max Pretzfelder 1888-1950
Jakob Probst 1880-1966
Otto Ferdinand Probst
1865-1933
René Pulfer *1949
Hans Purrmann 1880-1966
Edmond Pury 1845-1911
Secondo Pischel  1931-1997
Q
Simone de Quay 1926-2022
Edmond Quinche *1942
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R

Doris Raab 1851-1933

Johann Leonhard Raab
1825-1899

Joseph Raab 1780-1849

Gregor Rabinovitch 1884-1958

Paul Raclé 1932-2019
Peter Radelfinger *1953
Norbert Radermacher  *1953
Josef Raeber 1923-2012
Markus Raetz 1941-2020
Pierre Raetz 1936-2016
Arnulf Rainer *1929
Max Ramp 1937-2006
Rolf Rappaz 1914-1996
Armand Rassenfosse
1862-1934
Eva Maria Ratz-Schaltenbrand
1918-2023
Karl Rauber 1866-1909
Roger Raveel 1921-2013
Edouard Ravel 1847-1920
Paul Ravenstein 1854-1938
Josef Reber 1864-1925
Augustin Rebetez *1986

Johann Toni (Anton) Rebholz

1914-2000
Franz Joseph Rederer

1899-1965
Odilon Redon 1840-1916
Erwin Rehmann 1921-2020
Georg Rehsteiner *1947
Silva Reichwein *1965
Bernie Reid *1973
Heinz Reifler 1940-2013
Imre Reiner 1900-1987
Josef Reinhard 1749-1824
Nora Rekade *1977
RELAX (chiarenza
& hauser & co)
[Marie-Antoinette
Chiarenza *1957
& Daniel Hauser *1959]

Rembrandt (Harmenszoon

van Rijn) 1606-1669
Eduard Renggli 1882-1939
Edy Otto Renggli  1922-2017
Auguste Renoir 1841-1919
Jorg Renz *1953
Mauro Restiffe *1970
Alfred Rethel 1816-1859
J. Reynolds 1723-1792
Louis Rheiner 1863-1924
Antonio Ricciani 1775-1847

Ricco (Erich Hans Wassmer)
1915-1972
Théodore Richard 1782-1859
William Richards  1833-1905
Germaine Richier 1902-1959

Heiner Richner *1944
Gerhard Richter *1932
Hans Richter 1888-1976

Jean Louis Richter 1766-1841
Marco Richterich  1929-1997
Josef Rickenbacher

1925-2004
Hannes Rickli *1959
Arthur Riedel 1888-1953
Wim Riemens 1933-1995

Jean-Jacques Rigaud

1785-1854
Dino Rigoli *1955
Maya Rikli *1958
Art Ringger *1946
Carlo Ringier 1896-1992
Paul Rudolf Riniker *1947
Marta Riniker-Radich *1982
Julia Ris 1904-1991
Pipilotti Rist *1962
Didier Rittener *1969
Bruno Ritter *1951
Erasmus Ritter 1726-1805
Lorenz Ritter 1832-1921

Thomas Ritz *1966
Céline Robellaz 1903-1984
Léopold Robert 1794-1835

Gerwald Rockenschaub *1952

Florian Rodari *1949
Ursula Rodel 1945-2021
Auguste Rodin 1840-1917
Max Roeder 1866-1947
Willem Roelofs 1822-1897
Carl Roesch 1884-1979
Peter Roesch *1950

Giacomo Santiago Rogado

*1979
Ludwig Rohbock  1824-1893
Christian Rohlfs ~ 1849-1938
Patrick Rohner *1956
Patrick Rohner *1959

Louis René Lucien Rollet

1809-1862
Charles Rollier 1912-1968
Tim Rollins *1955-2017
+ K.O.S. Kids of Survival
Max Roman 1849-1910
Giulio Pippi Romano

1499-1546
Edlef Romeny 1926-2017
Ugo Rondinone *1964
Joseph Roos 1726-1805
Otto Roos 1887-1945
Roland Roos *1974
Ursina Résch *1959
Tanja Roscic *1980
Pamela Rosenkranz *1979
Hans Rossmann  1868-1915
Alois Roth 1869-1930
Bjorn Roth *1961
Dieter Roth 1930-1998
Edwin Roth 1886-1963
Emma Roth 1880-1964
Hans Rudolf Roth *1942
Peter Roth 1927-2003
Vera Roth *1963
Philip Réth 1841-1912

Christian Rothacher 1944-2007
Michael Rothenstein
1908-1993
Gottfried Rothlisberger
1915-1986
Christian Emil Rothpletz
1824-1897
1833-1898
1871-1958

Julius Rothpletz
Georges Rouault
Michael Rouillard *1955
Albert Rouiller 1938-2000
Théodore Rousseau

1812-1867
Oswald Roux 1880-1961
Gunther Ruch 1942-2013
Nelly Rudin 1928-2013
llona Ruegg *1949
Albert Riiegg 1902-1986

Ernst Georg Riiegg 1883-1948

Hans Riegg *1929
Martin Ruf 1935-2011
Gabrielle (Gaby) Rifenacht
*1945
Peter Riifenacht  1935-2023

Margret Rufener Schnyder
*1938
Hannes Rufer 1908-1982
Reini (Reinhard) Riihlin -~ *1941
Julius Runge 1843-1922
Madja Ruperti (Rijckevorsel)
1903-1981
Reiner Ruthenbeck 1937-2016

Thomas Rutherfoord *1956
Christoph Rutimann *1955
Karl Ritschi 1905-1997
Claude Rychner 1948-2014
Fritz Ryser 1910-1990
Peter Ryser *1939

S

Alex Sadkowsky *1934
Ueli Sager *1947
Anne-Charlotte Sahli *1939

Niki de Saint Phalle 1930-2002
Mario Sala *1965
Friedrich Salathé 1793-1860
Katharina Sallenbach
(Baumgartner-Sallenbach)
1920-2013
Rebecca Salter *1955
Henri Gustave Saltzmann

1830-1872
Jacinto Salvado 1892-1983
Auguste Sandoz 1901-1964
Claude Sandoz *1946
Hans Sandreuter  1850-1901
Clara Saner *1957
Beth (Betha) Sarasin-
Baumberger 1930-2016
Pietro Sarto *1930

Dietrich (Didi) Sattmann *1951

Peter Sauberli 1930-2020
Leo Sauer 1943-2009
Anne Sauser-Hall *1953

Giuseppe Scartezzini

1895-1967
Eugen Eduard Schaeffer

1802-1871
Wolfgang Schafer *1955
Ernst Schaffer 1881-1952
Fred (Alfred) Schaffner

1906-1994
Marcel Schaffner  1931-2012
Hans Scharer 1927-1997
Edwin Scharff 1887-1955
Karin Schaub *1928

Johann Rudolf Schellenberg
1740-1806

Lucie Schenker *1943

Hermann Scherer 1893-1927

S&mi Scherrer *1945
Philippe Schibig  1940-2013
Daniel Schibli *1963
Ernesto Schiess 1872-1919
Adrian Schiess *1959
Hans Rudolf Schiess
1904-1978
Lisa Schiess *1947
Klaudia Schifferle *1955
Ruedi Schill 1941-2020
Klara Schilliger *1953
& Valerian Mal *1959

Otto Heinrich Schilt 1888-1943

Adolf Schinnerer  1876-1949
Markus Schinwald *1973
Ernst Emil Schlatter
1883-1954
Oskar Schlemmer 1888-1943
Jules Schmid 1902-1968
Konrad Schmid 1899-1979
Laurent Schmid *1960
Louise Schmid *1959
Walter Schmid 1925-2008
Wilhelm Schmid 1892-1971

Astrid Schmid-Amadeo *1963

Edwin Schmidheiny *1948
Georg Schmidt 1896-1965
Pavel Schmidt *1956
Wilhelm Schmidt  1869-1971

Carl H. Schmidt-Helmbrechts
1872-1936
Karl Schmidt-Rottluff
1884-1976
Frédéric Schmied 1893-1972
Tomas Schmit 1943-2006
Georg Friedrich Schmoll
inconnu-1785
Karl Schmoll von Eisenwerth
1879-1948
Ferdinand Schmutzer
1870-1928



Hugo Schnars-Alquist
1855-1939
Walter Schneider 1903-1968
Erica Schnell *1940
Albrecht Schnider *1958
Albert Schnyder  1898-1989
Jean-Frédéric Schnyder *1945
Rebecca C. Schnyder  *1986
Bernhard Schobinger  *1946

Bertram Schoch ~ 1906-1987
Willi Schoder *1930
Josef Schoyerer  1844-1923
Jakob Scholer

1910-inconnu
Hans Schéllhorn  1892-1982
Eric Schommer 1942-1985
George Friedrich Adolf
Schoner 1774-1841
Leo Schéninger 1811-1879

Gustav Schonleber 1851-1917

Uli Schoop 1903-1990
Karl Schroder-Tapiau
1870-1845
Hans Schroedter  1872-1957
Leopold Schropp *1939
Gotthard Schuh 1897-1969
Hugo Schuhmacher
1939-2002
Jorg Schuldhess  1941-1992
Alf Schuler *1945
Benno Schulthess 1938-2014
Eric Schumacher *1985
Peter Ludwig Schuppen
1623-1702
Johannes Robert Schiirch
1895-1941
Ernst Schurtenberger
1931-2006
Karl Schuster 1854-1925
Rudolf Schuster ~ 1848-1902
Henrik Schiitz 1650-1701
Ise Schwartz *1942
Heinz Schwarz 1920-1994
Martin Schwarz *1946
Albert Schweizer 1885-1948
Ernst Schweizer  1874-1929
Hans Schweizer *1942
Peter Schweri 1939-2016
Pierre Schwerzmann
1947-2022

Philippe Schwinger *1961
Julius Schwyzer 1876-1929
Shalom Sebba 1897-1975
Isabella Seckendorff *1953
Richard Seewald 1889-1976
Giovanni Segantini 1858-1899
Helene Segesser-Fischer

1903-1996
Paul Segisser 1866-1934
Andreas Seibert *1970
Dieter Seibt 1941-2021
Charles Seiler *1950
Kerim Seiler *1974
Milena Seiler *1971
Sonja Sekula 1918-1963
Gunther Selichar *1960
Kurt Seligmann 1900-1962
Martin Senn *1960
Traugott Senn 1877-1955
Eduard Seydel 1822-1881
Shirana Shahbazi *1974
Alfred Sidler 1905-1993
Medard Sidler 1905-1992
Paul Sieber 1942-2023
Albert Siegenthaler 1938-1984
Francisco Sierra *1977
Hermann Alfred Sigg *1924
Georg Sigmund 1750-1819
&John Gottlieb Facius

1750-1802
Roman Signer *1938
Stefan Signer *1951
Gaudenz Signorell *1950
Kurt Sigrist *1943

Alex Silber *1950
Armin Simon *1952
Friedrich Simon 1828-1862
Walter Simon 1914-2010

Francine Simonin 1936-2020

Reto Sinniger *1955
André Siron 1926-2007
Beatrix Sitter-Liver *1938
Monika Slamanig *1963
Max Slevogt 1868-1932
Josh Smith *1976
Alfred Soder 1880-1957
Gottlieb Soland 1928-2011
Hanni Soland 1941-1973
Aldo Solari *1947
Alexander Soldenhoff
1882-1951
Peter Somm *1940
Werner Sommer  1928-2012

Roman Sonderegger *1979
Jean (Johannes) Sonnenleiter

1925-1907
Pierre Soulages 1919-2022
Louis Soutter 1871-1942
Veit Spath *1967
Loredana Sperini *1970

Johann Jakob Sperli 1770-1841
Matias Spescha  1925-2008
Stephan Spicher *1950
Hildegard Spielhofer *1966
Veronika Spierenburg ~ *1981

Traugott Spiess 1919-2007
Willy Spiller *1947
Anita Spinelli 1908-2010
Rolf Spinnler 1927-2000
Daniel Spoerri *1930
Eduard Sporri 1901-1995
Anna Spuhler 1872-1967
Marco Giovanni Squarise
1943-2009
Walter Squarise 1902-1977
Adolf Stabli 1842-1901
Urs Stadelmann *1953
Hans Stager *1935
Willy Staheli 1915-1996
Otto Staiger 1894-1967
Anselm Stalder *1956
Hans Stalder *1957
Thomas Stalder *1960
Margrit Stall 1871-1937
Else Stamm 1890-1976
Peter Stampfli *1937
Jan Stanislawski  1860-1907
Emilio Stanzani 1906-1977
Ernst Staub *1940
Hans Staub 1894-1990
Josef Staub 1931-2006
Jiirg Stauble *1948
Doris Stauffer 1934-2017
Fred Stauffer 1892-1980
Ruth Stauffer 1895-1974

Karl Stauffer-Bern 1857-1891
Lisa Maria Stauffer-Imhoof

1931-2009
Mette Stausland *1956
Leo Steck 1883-1960
Jeffrey Steele 1931-2021
Denis Steen 1929-2020
Arnold Steffan 1848-1882
Johann Gottfried Steffan

1815-1905
Walter Arnold Steffen

1924-1982
Iren Stehli *1953
Karl-Heinz Steib ~ 1922-2014
Dominik Steiger  1940-2014
Peter Stein 1922-2015
Erik Steinbrecher *1963
Gerda Steiner *1967

Hans Adolf Steiner 1872-1955

Wilhelm Steinhausen
1846-1924

Ferdinand Steiniger 1882-1973

Liste des artistes
de la collection

Christian Gottlieb
Théophile Steinlen 1779-1847

George Steinmann *1950
Pat Steir *1940
Jean Stern *1954
Gustav Stettler 1913-2005
Eduard Stiefel 1875-1968
Erich Stiefvater 1915-1994
Jacqueline Stieger *1936
Peter Stobbe *1951
Carlotta Stocker 1921-1972
Hans Stocker 1896-1983
Hans Stocker *1930
Joseph Stocker 1825-1908
Paul Stockli 1906-1991
Niklaus Stoecklin 1896-1982
Peter Stoffel *1972
Josef Stoitzner 1884-1951
Urs Peter Stooss *1943
Peter Storrer 1928-2016
Christoph Storz *1952
Reinhard Storz *1955
Jakob Strasser 1896-1978
Sylviane Strasser *1956
Annelies Strba *1947
Fritz Strebel 1920-1997
Fany Stressow 1953-1930
Beat Streuli *1957
Christine Streuli *1975
Thomas Stricker *1962
Robert Striibin 1897-1965
Hermann Struck  1876-1944
Thomas Striimpel *1958
Ernst Stlickelberg 1831-1903
Edwin Studer *1924
Hanns Studer 1920-2018

Studer/van den Berg

[Monica Studer *1960
& Christoph van den Berg
*1962]

Hans Sturzenegger 1875-1943
Miriam Sturzenegger  *1983

Marcel Stissi 1943-1997
Thomas Stussi *1978
Kumi Sugai 1919-1996
Reto Suhner *1974
Max Sulzbachner 1904-1985
Victor Surbek 1885-1975
Wilhelm Sis 1861-1933
Jamila Stisstrunk *1930
August Suter 1887-1965
Ernst Suter 1904-1987
Hugo Suter 1943-2013
Jakob Suter 1793-1874
Paul Suter 1926-2009
Willy Suter 1918-2002
Johann Siitterlin ~ 1823-1872

Harald Szeemann 1933-2005
Tamas Szentjéby *1944

T

Antonio Tabet *1941
Emilio Tadini 1927-2002
Sophie Taeuber-Arp
1889-1943
Sophie Taeuber-Krisi
1854-1908
Bernard Tagwerker *1942
Katsushika Taito Il  1810-1853

Paul Takacs *1974
Pierre Tal-Coat 1905-1985
Paul Talman 1932-1987
Fiona Tan *1966

Antoni Tapies i Puig 1923-2012
Igreagius Taschner 1871-1913
David Teniers 1610-1690
Michel Terrapon 1932-1989
Stephaan René Tessely *1933
Gaston (Castor) Teuscher

1903-1986
Julius Thaeter 1804-1870
Paul Thek 1933-1988

Herbert Theurillat 1896-1987

Karl Thiemann 1881-1966
Hans Thoma 1839-1924
Adolf Thomann 1874-1961
André Thomkins  1930-1985
Martin Thénen *1942
Wilhelm Thény 1888-1949
Emile Thysebaert 1873-1962
Timmermahn *1942
Jean Tinguely 1925-1991
Jordan Tinker *1968
Viktor (Victor) Tobler
1846-1915
Michael Toenges *1952
Aubi Tomassini *1964
Wolfgang-Adam Topffer
1766-1847
Niele Toroni *1937
Jirg Toscan *1944
Endré Tot *1937
Albert Trachsel 1863-1929
Peter Trachsel 1949-2013
Heinrich Triner 1796-1873
Rosemarie Trockel *1952
Fred Troller *1930
Oskar Trondle 1883-1945
Wilhelm Triibner 1851-1917
Hans Trudel 1881-1958
Max Truninger 1910-1986
Peter Tschan *1955
Johann von Tscharner
1886-1946
Navid Tschopp (Sadrosadat)
*1978
Otto Tschumi 1904-1985
Jakob Tuggener  1904-1988
James Turell *1943
Julius Collen Turner
1881-1948
Richard Tuttle *1941
U
Otto Ubbelohde  1867-1922
Gunther Uecker *1930
Karl Uelliger 1914-1993
Joseph Uhl 1877-1945
Markus Uhr *1974
Nora Ullmann 1905-1995
Timo Ullmann *1987
Glnter Umberg *1942
William Unger 1837-1932
Janos Urban 1934-2016
Rudolf Urech 1888-1951
Rudolf Urech-Seon 1876-1959
Otto Urwyler *1954
Johann Martin Usteri
1763-1827
\Y
Italo Valenti 1912-1995
Edouard Vallet 1876-1929
Félix Vallotton 1865-1925
Valery Valran *1949
Amédée 1818-1883
& Eugene Varin 1831-1911

Varlin (Willy Guggenheim)

1900-1977
Elisabeth Vary *1940
Victor Vasarély 1908-1997
Ben Vautier *1935
Benjamin Vautier 1829-1898
Costa Vece *1969
Louis Auguste Veillon

1834-1890
Bram Velde 1895-1981
Hans Gérold Veraguth

1914-1997
Jean Verdier 1901-1969

Jan Levinus Gerardus
Verhoeven 1870-1941
Lucien Vernéde *1927

Claude-Joseph Vernet

1714-1789
Christian Vetter *1970
Karl Vetter *1945
Konrad Vetter 1922-2014
Eugéne Vibert 1875-1937
Walter Vigier (von Steinbrugg)
1851-1910
Victor Paul Vignon 1847-1909
Hannah Villiger 1951-1997
René Villiger 1931-2010
Thomas Virnich *1957
Francois Viscontini *1944
Philippe Visson 1942-2008
Not Vital *1948
Maurice de Vlaminck
1876-1958
Fritz Voellmy 1863-1939
Hannes Vogel 1938-2023
Paul Végele *1928
Walter Vogeli 1929-2009
Christian Vogt *1946
Rosmarie Vogt *1939
Mathias Vélcker *1955
Peter Volkart *1957
August Volkert 1818-1842
Hans Volkert 1878-1939
Bernd Vélkle *1940
Hans Richard Volkmann
1860-1927
Georges Volmar 1769-1831
Wilhelm Volz 1855-1901
Anny Vonzun 1910-1990
Jan Voss *1945
Wolf Vostell 1932-1998
John Jack Vrieslander
1880-1957
Francois Vuagnat 1826-1910

Charles Vuillermet 1849-1918

Gérard Vulliamy  1909-2005
w

Henry Wabel 1889-1981
Theres Waeckerlin *1965
Adolf Wagenmann 1839-1876
Hermann Walde 1827-1883
Susann Walder 1959-2015
Aldo Walker 1938-2000
Mark Wallinger *1959
Robert Wallis 1794-1878
Karl Walser 1877-1943
Pablo Walser *1989
Robert Walser 1878-1956
August Wanner 1886-1970
Franz Wanner *1956
Reinhard Wanner *1943

Achmed von Wartburg *1959
Heini Waser 1913-2018
Tom Wasmuth *1941

Edmund Wasow 1879-1944
Anton Waterloo 1598-1670
Antoine Watteau 1684-1721
Peter von Wattenwyl
1942-2014
Adolf Weber 1925-1996
Anna Weber *1964
August Weber 1898-1957
Franz Weber *1933
Friedrich Weber 1813-1882
Hubert Weber 1908-1944
Hugo Weber 1918-1971
llse Weber 1908-1984
Johannes Weber  1871-1949
Ludwig Weber 1811-1860
Max Reinhold Weber
1897-1982
Rico Weber 1942-2004
Roland Weber *1931
Romy Weber *1936

Willy (Widu) Weber 1933-1998
Karl Jakob Wegmann
1928-1997
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Walter Wegmiiller 1937-2020

Robert Wehrlin 1903-1964
Adolf Weibel 1840-1908
Adolf Weibel 1870-1952

Laura Weidacher-Buchli *1940
Karlheinz Weinberger

1921-2006
Lawrence Weiner 1940-2021
Joseph Weingartner

1810-1884
David Weiss 1946-2012
Emil Rudolf Weiss 1875-1942
Ulrich Wellmann *1952
Albert Welti 1862-1912
Charles Welti 1868-1931
Hanns Robert Welti 1894-1934
Josef Welti 1921-2005
Thea Weltner 1917-2001
Sabine Wen-Ching Wang
*1973
Sion Longley Wenban
1848-1897
Edwin Wenger 1919-1992
Willi Wenk 1890-1956
Marlies Werder *1947
Franz West 1947-2012
Hugo Wetli 1916-1972
Johann Jakob Wetzel
1781-1834
Alois Wey 1894-1985
Gillian White *1939
Cécile Wick *1954
Chantal Wicki *1963
Nives Widauer *1965
Fritz Widmann 1869-1937
Birgit Widmer *1964
Heidi Widmer *1946
Heiny Widmer 1927-1984
Max Widmer 1910-1991
Gido Wiederkehr *1941
Max Wiederkehr  1935-2008
Suse Wiegand *1958
Hans Beat Wieland 1867-1945
Manuel Wielandt  1863-1922
Walter Kurt Wiemken
1907-1941
Ingrid Wiener *1942
Anna Barbara Wiesendanger
*1952
Oscar Wiggli 1927-2016
Andy (Andreas) Wildi *1949
Ingrid Wildi *1963
Max Wilke 1906-1978
Peter Willen *1941
Emmett Williams 1925-2007
Hubert Wilm 1887-1853
Franz Xaver Wimmer
1881-1937
Andrea Winkler *1975
Eduard Winkler 1884-1978
Rolf Winnewisser *1949
Anna Winteler *1954
Eva Wipf 1929-1978
Sylvia Wirthlin 1933-2014
Alfred Wirz *1952
Hugo Wirz *1948
Hans Witschi *1954
Uwe Wittwer *1954
René Wohlgemuth *1945
Andrea Wolfensberger *1961
H. Wolff 1875-1940
Max Wolfinger 1837-1913
Adolf Wolfli 1864-1930
Erich Wolfsfeld 1884-1956
Johann Wollffle 1807-1893
Max Woodtli 1946-2014
Johann Heinrich Wiiest
1741-1821
Wilhelm Wulff 1808-1882
Peter Wullimann 1941-2016
Samuel Wilser 1897-1977
Lukas Wunderer *1949
Paul Wunderlich ~ 1927-2010
Ernst Wirtenberger
1868-1934
246

Peter Wiithrich *1962
Leon Wyczolkowski
1852-1936
Iréne Wydler *1943
Otto Wyler 1887-1965
Dieter Wymann 1961-2021
Charles Wyrsch 1920-2019
Franz Anatol Wyss *1940
Johann Jakob Wyss
Marcel Wyss 1930-2012
1876-1936
Robert Wyss 1925-2004
Y
Albert E. Yersin 1905-1984
z
Jurek Zaba *1957
René Zach 1946-2023
Duane Zaloudek *1931
Luca Zanetti *1971
Rémy Zaugg 1943-2005
Emil Zbinden 1908-1991
Sykora Zdenek 1920-2011
Anna lduna Zehnder
1877-1955

Benno-Kalioff Zehnder *1941
Muz (Helmut Viktor) Zeier

1929-1981
Walter Zeising 1876-1933
Jakob Joseph Zelger

1812-1885
Eugen Zeller 1889-1974
Hans Zeller 1887-1983
Rudolf Zender 1901-1988
Jerry Zeniuk *1945
Beat Zgraggen *1958
Januarius Zick 1730-1797
Heinrich Zille 1858-1929

Olga Zimmelova *1945
Werner Zimmerli  1914-1992
Daniel Zimmermann *1958
Ernst Zimmermann 1852-1901
Friedrich Zimmermann
Joseph Zimmermann

1923-2002

1823-1884
Matthias Zimmermann *1981
Pongo Zimmermann

1945-2015
Wilfried Zimmermann  *1930
Thomas Zindel *1956
Agatha Zobrist *1966
Hannes Zobrist 1962-1994
Beat Zoderer *1955
GAnders Zorn 1860-1920
Alexander Zschokke

1894-1981
Oskar Zschokke  1835-1889
Adam Zumbach 1651-1693

Franziska Zumbach *1959

Robert Ziind 1827-1909
Véronique Zussau *1962
Andreas Ziist 1947-2000

Liste des artistes
de la collection



Liste des ceuvres
de la collection

Les ceuvres de la collection
mentionnées dans les textes
ou figurant sur les illustrations
sont indiquées ci-dessous.

Albert Anker (1831-1910)
Das Kinderbegrébnis, 1863
Huile sur toile

111x174 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1864

->p.73

[4

John M Armleder (*1948)
Sans titre, 1987

Acrylique sur textile
100x100 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1994

->p.59

Hans Arp (1886-1966)

Stille Skulptur « Corneille »,1942
Platre, 28,5 x 31,5 x 26 cm
Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de Marguerite Arp-
Hagenbach

Entrée 1976

- p.157

Hans Arp (1886-1966)
Erwachen, 1938

Platre

sans base 52 x26,5x%23 cm
Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de Marguerite Arp-
Hagenbach

Entrée 1976

- p.156

4

Hans Arp (1886-1966)
Traumamphore, 1941

Platre, enduit a base de
protéines, pigments, crayon de
mine, métal, bois,

sans base 26 x 22 x13,5cm
Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de Marguerite Arp-
Hagenbach

Entrée 1976

—>p.59

[4

Karl Ballmer (1891-1958)
Vier Figuren, vers 1953/1957
Huile sur pavatex

162,4 x 265 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1973

—>p.28

Karl Ballmer (1891-1958)
Sphinx, vers 1931

Huile sur contreplaqué
58,5x74,5cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
dép6t de la Fondation

Karl Ballmer

Entrée 1991

—>p.27-28

Karl Ballmer (1891-1958)
Zwei Figuren, s. d.

Huile sur contreplaqué
73x109 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
dép6t de la Fondation

Karl Ballmer

Entrée 1991

—>p.28
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Annemarie Balmer (*1931)
Rokokobett, vers 1979
Huile sur toile
64,5x80cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1980

—>p.41-42

Ina Barfuss (*1949)

Sans titre, 1979

Crayon de couleur sur papier
12,3 x 43 cm chacun

Aargauer Kunsthaus Aarau /
dépot de la collection Andreas
Zust

Entrée 2004

—>p.42-43

Frangois Emile Barraud
(1899-1934)

Stillleben mit Brot und Wein,
1930

Huile sur toile

33x34,1cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
dép6t de la collection Werner
Coninx

Entrée 2016

—>p.30,73

Francois Emile Barraud
(1899-1934)

Médchenbildnis, 1932

Huile sur toile

81,6 x58,5cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
dépot de la collection Werner
Coninx

Entrée 2016

—>p.30,73

Francois Emile Barraud
(1899-1934)

La séance de peinture, 1933
Huile sur toile
86,2x100,5cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
dépot de la collection Werner
Coninx

Entrée 2016

—>p.30,73

[4

Auréle Barraud (1903-1969)
Interieur mit sitzendem
Médchen, 1932

Huile sur toile

92x73cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
dépot de la collection
Werner Coninx

Entrée 2020

—>p.30,73

Marc Bauer (*1975)

Sphinx, 1931,1935/1947, 2014
Fusain sur mur, crayon de mine
et crayon de couleur sur papier
Dimensions variables
Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2014

—>p.27-28

[4

Suzanne Baumann (*1942)
Blaubart, 1991

Gouache sur carton
110%x79,5¢cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de Suzanne Baumann
Entrée 1992

—>p.47-48

[4

Suzanne Baumann (*1942)
Love me or leave me, 1990

Technique mixte sur carton
76,5x101cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1990

—>p.47-48

4

Marcel Biefer (*1959)
Beat Zgraggen (*1958)
Gulliver in Liliput, 1993
Tirage chromogeéne sur
carton mousse

100,5 x87,5cm
Aargauer Kunsthaus Aarau /
dép6t de la collection
Andreas Ziist

Entrée 2004

->p.92

Balthasar Burkhard
(1944-2010)

Alpen,1993

Tirage gélatino-argentique
sur papier baryté

168 x 260 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de l'artiste

Entrée 1994

—>p.82

4

Paul Camenisch (1893-1970)
Das Brautpaar (Oblomow
und Oljga), 1928

Huile sur toile

124 x114 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de Martha Camenisch
Entrée 1981

—>p.72

4
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Paul Camenisch (1893-1970)
Abendunterhaltung

mit Spanienkampfbild, 1938
Huile sur toile

93x121cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
dépot de la Fondation
Koch-Berner

Entrée 2013

p.72

[4

Julian Charriére (*1987)
Towards No Earthly Pole, 2019
Installation vidéo 4K

en couleurs avec son

104'30"

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2020

- p.30-32,138-139

4

Andreas Christen (1936-2006)
Sans titre, s. d.

Panneau MDF, peint en blanc
au pistolet

40x40x10,5¢cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
don d’une collection privée
Entrée 2023

->p.156

Geneviéve Claisse (1935-2018)
R 338,1969

Huile sur toile

196 x131cm

Aargauer Kunsthaus /

don de l'artiste

Entrée 2009

- p.157
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Herbert Distel (*1942)
Eierteppich,1969

Polyester

255x255x60 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de l'artiste

Entrée 1995

—>p.124-125

4

Valérie Favre (*1959)
Selbstmord (Suicide),
2003-2013

Huile sur toile

32 éléments

de 24 x 18 cm chacun
Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2021

—>p.78

[4

Urs Fischer (*1973)

The Intelligence of Flowers,
2003-2005

Trous dans le mur
Dimensions variables
Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de la collection Ringier,
Suisse

Entrée 2020

—>p.150

2

Urs Frei (1958-2023)

Sans titre, 2003

Bronze

5 éléments,

dimensions variables
Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de la fonderie d’art

et de cloches H. Rietschi AG,
Aarau et de l'artiste

Entrée 2003

—>p.83
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Franz Gertsch (1930-2022)
Kranenburg, 1970
Dispersion sur demi-toile
non apprétée
200x300cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1994

—>p.66

[2

Franz Gertsch (1930-2022)
Mireille, Colette, Anne, 1967
Dispersion sur papier

sur pavatex
17,2x77x3,5¢cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1995

—>p.74

[%

Fritz Glarner (1899-1972)
Relational Painting,

Tondo N° 31,1954

Huile sur bois

Diameétre 78 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2022

p.78

[2

Hervé Graumann (*1963)
Raoul Pictor cherche

son style ...,1993/1998
Ordinateur, moniteur 14",
clavier, souris, imprimante
couleur, cables
Dimensions variables
Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1998

—> p.168,183-186

[2

Garance Grenacher (*1943)
Sofa, 1976

Huile sur carton
80x110cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1978

—>p.4

Mireille Gros (*1954)
Umsteigen in Abobo Doumé,
1993

Huile sur toile de fibres de lin
220x170 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1994

—>p.35

[4

Alis Guggenheim (1896-1958)
Die tote Freundin, vers 1950
Huile sur toile

58,5x88 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1978

—>p.43-46

4

Christina Hemauer (*1973)
Roman Keller (*1969)
Solarballonflug (Gemmipass —
Reggio Emilia), 2016

Vidéo 1 canal en couleurs
avec son, 470'47"

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2022

—>p.182-184

[4

Christina Hemauer (*1973)
Roman Keller (*1969)
Balloon Flight Predictor, 2021
Ecran LED, ordinateur a

une platine, logiciels Open
Source-Software pour le calcul
de la trajectoire des ballons
solaires

30,6 x50 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2022

—>p.182-184

4

Thomas Hirschhorn (*1957)
Wirtschaftslandschaft Davos,
2001

Divers matériaux, 2 écrans CRT,
2 appareils de lecture

3000 x 1380 x 2267 cm
Aargauer Kunsthaus Aarau /
Société argovienne des beaux-
arts et Confédération suisse,
Office fédéral de la culture,
acquis avec, le soutien ad-
ditionnel de Angelika et Josef
Meier, de ’Association des
amis de la collection de
I’Aargauer Kunsthaus et du
Fonds culturel

Entrée 2010
->p.8,32-33,168,223-225

4

Ferdinand Hodler (1853-1918)
Bildnis eines béartigen Mannes,
vers 1887

Huile sur toile

65x54 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1957

—>p. 13

Ferdinand Hodler (1853-1918)
Der Niesen vom Heustrich aus,
1910

Huile sur toile

80x91cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1910

- p.107

4
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Teresa Hubbard (*1965)
Alexander Birchler (*1962)
Eight, 2001

Vidéo 1 canal en couleurs
avec son, 13'28"

Aargauer Kunsthaus Aarau /
dépot de la Fondation
Walter A. Bechtler

Entrée 2004

- p.177-180

[4

Teresa Hubbard (*1965)
Alexander Birchler (*1962)
Eighteen, 2013

Vidéo 1 canal en couleurs
avec son, 15'50"

Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de Angelika et Josef
Meier, Wettingen

Entrée 2017

—>p.186

[4

Thomas Huber (*1955)
Lesesaal, 2003

Huile sur toile

250 x 400 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2003

—>p.65

[4

Bethan Huws (*1961)

Nu Descendant Un Escalier,
2013

Sérigraphie sur papier
aquarelle Arches

76 x56 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2013

->p.71

Florence Jung (*1986)
Jung75,2020

Performance

Aargauer Kunsthaus Aarau /
dépot de la Confédération
suisse, Office fédéral de la
culture, Berne

Entrée 2022
—>p.173,193-194

[%

Florence Jung (*1986)
Jung69, 2019

Performance

Aargauer Kunsthaus Aarau /
dépot de la Confédération
suisse, Office fédéral de la
culture, Berne

Entrée 2022
—>p.173,193-194

Florence Jung (*1986)
Jung53, 2017

Performance

Aargauer Kunsthaus Aarau /
dépot de la Confédération
suisse, Office fédéral de la
culture, Berne

Entrée 2022
—>p.173,193-194

San Keller (*1971)

Sans titre (Keller), 2009
Installation vidéo
Dimensions variables
Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de San Keller

Entrée 2017

p.169,190-192

Friedrich Kuhn (1926-1972)

Die Palmen des Friedrich Kuhn,

1968

Offset sur papier
128x90cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
dépot de la collection
Andreas Zist

Entrée 2004

—>p.93

[4

Liste des ceuvres
de la collection

Friedrich Kuhn (1926-1972)
Sans titre (palme rouge),
vers 1969

Acrylique, collage de papier,
roulettes de meubles sur
panneau de particules et bois
189x31x58 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
dépot de la collection
Andreas Zist

Entrée 2004

—>p.93

Friedrich Kuhn (1926-1972)
Palme, vers 1969

Acrylique, grains de café
sur bois

176 x 47 x50 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
dépot de la collection
Andreas Zust

Entrée 2004

—>p.93

Emma Kunz (Penta)
(1892-1963)

No. 063, s.d.

Crayon de mine et crayon de
couleur sur papier millimétré
brun

98,5x98,5x4,5cm
Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1985

—>p.77

Emma Kunz (Penta)
(1892-1963)

No. 398, s.d.

Crayon de couleur sur papier
millimétré brun
83x83x4,9cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
dépot de I'héritage de
Charles Schiffmann

Entrée 2018

—>p.77

[4

Emma Kunz (Penta)
(1892-1963)

No. 141,s.d.

Crayon de couleur sur papier
millimétré brun
93,8x93,8x4,5¢cm
Aargauer Kunsthaus Aarau /
dép6t de I'héritage de
Charles Schiffmann

Entrée 2018

—>p.77

Leo Leuppi (1893-1972)
Renversement, 1950

Huile sur toile

1M11x87cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1980

—>p.132-133

Zilla Leutenegger (*1968)
Der Mann im Mond, 2000
Installation vidéo 1 canal
noir et blanc avec son
3'21" en boucle

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2002
—>p.186,177-184

4

Renée Levi (*1960)
Stehende (beige/schwarz),
1995

Acrylique sur carton

pour toiture industrielle,
non goudronnée

160x9cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
donation de particuliers, Bale
Entrée 2012

—>p.31

4

Renée Levi (*1960)
Stehende (gelb), 1997
Acrylique sur carton pour
toiture

183 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1997

—->p.82

Renée Levi (*1960)
Stehende (gelb/griin), 1997
Acrylique sur carton pour
toiture

183x8,84cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1997

—>p.82

Verena Loewensberg
(1912-1986)

Sans titre, 1980
Sérigraphie sur papier
60x60cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1992

->p.7
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Richard Paul Lohse (1902—-
1988)

Reihenelemente zu rhythmi-
schen Gruppen konzentriert,
1946/1956

Huile sur toile

90x90cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de I’Association des amis
de la collection de ’Aargauer
Kunsthaus

Entrée 1984

—>p.156

2

Luigi Lurati (1936-1967)
Napoleon, 1965
Dispersion sur coton
145x200 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2012

—>p.3

2

Luigi Lurati (1936-1967)
Schwon, 1965

Dispersion sur coton
120x200 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2012

->p.31

4

Urs Lithi (*1947)

Aus der Serie : « Placebos
& Surrogates »,1999
Photographie couleur
65x88cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1999

—>p.71

250

Ernst Maass (1904-1971)
Stillleben, 1935

Huile sur toile
52,5x70cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1973

->p.59

[4

Manon (*1940)

Sans titre (de la série
Forever Young), 1999
Tirage chromogéne
sur aluminium
70x46 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
dép6t de la collection
Andreas Ziist

Entrée 2004

—>p.44

Manon (*1940)

Sans titre (de la série Hotel
Dolores), 2009/2010
Tirage chromogéne sur
aluminium

189 x126 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2011

—>p.153

4

Christian Marclay (*1955)
Sans titre (Stool), 1992

Bois, métal

76 x60,5x41cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
dépot de la Confédération
suisse, Office fédéral de la
culture, Berne

Entrée 2014

—>p.145

[4

Liste des ceuvres
de la collection

Christian Marclay (*1955)
Surround Sounds, 2014/15
Installation vidéo 4 canaux
en couleurs sans son
13'40" en boucle
Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2015

—>p.311

[%

Joseph Marioni (*1943)
Yellow painting, 2002
Acrylique sur toile

260 x274cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de Joseph Marioni en
souvenir de Bernhard Stahel
Entrée 2003

—>p.83

2

Olivier Mosset (*1944)
Sans titre, 1999
Photographie couleur

60 %60 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1999

—>p.71

Christian Philipp Muller (*1957)
Tour de Suisse,1994-2019
Bois, métal, écrans, catalogue,
chapeaux en étoffe, cartes
postales

Dimensions variables
Aargauer Kunsthaus Aarau /
dépot de la Confédération
suisse, Office fédéral de la
culture, Berne

Entrée 2019

—>p.220-223

[4

N.N.

Sans titre, s. d.

Bois

26x36x17cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
dépot de la collection
Andreas Zust

Entrée 2004

->p.92

Yves Netzhammer (*1970)
Indirektes Sprechen vor weg-
gedrehten Bdumen, 2016/2021
Installation vidéo 1 canal

en couleurs avec son

2'34"

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2021

—>p.32

[4

Rivane Neuenschwander
(*1967)

The Name of Fear/Aarau
(Tod/Erderwédrmung), 2020
Divers matériaux

118 x120x20 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de Rivane Neuen-
schwander

Entrée 2020

—>p.216-221

2

Rivane Neuenschwander
(*1967)

The Name of Fear/Aarau
(Magendarmgrippe/
Atomkraftwerke), 2020
Divers matériaux

100x 81x20 cm
Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de Rivane Neuen-
schwander

Entrée 2020
—>p.216-221

Rivane Neuenschwander
(*1967)

The Name of Fear/Aarau
(Coronavirus/Krieg), 2020
Divers matériaux
112x95x20cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de Rivane Neuen-
schwander

Entrée 2020
—>p.216-221

[4

Rivane Neuenschwander
(*1967)

The Name of Fear/Aarau
(Giftige Tiere/Zeitdruck),
2020/21

Divers matériaux
122x53%x53 cm
Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de Rivane Neuen-
schwander

Entrée 2020
—>p.216-221

[4

Emil Nolde (1867-1956)
Stillleben (Kuh, japanische
Figur und Kopf),1913

Huile sur toile

73,5x89cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
legs de Dr. Othmar et
Valerie Hauptli

Entrée 1983

—>p.59

[4
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Uriel Orlow (*1973)

In Concert, 2005

Installation vidéo 2 canaux en
couleurs avec son, 8' 00"
Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2010

->p.31

[4

Mai-Thu Perret (*1976)

Little Planetary Harmony, 2006
Aluminium, bois, platre,
peinture au latex, éclairage au
néon, acrylique sur bois

353 x 665 x 365 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2011

- p.69,214-215

[4

Mai-Thu Perret (*1976)
Untitled (after no. 067), 2020
Tubes fluorescents,
transformateur

355 %475 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de I’Association des amis
de la collection de ’Aargauer
Kunsthaus, production
soutenue par Outset Germany_
Switzerland

Entrée 2021

- p.142-143

[4

Mai-Thu Perret (*1976)
Drain, 2009

Sérigraphie sur papier
84,1x59,4cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de la Stiftung fir

die graphische Kunst in der
Schweiz

Entrée 2021

- p.100, 214

Mai-Thu Perret (*1976)
Society is a Hole, 2009
Sérigraphie sur papier
84,1x59,4cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de la Stiftung fur die
graphische Kunst in der
Schweiz

Entrée 2021

—>p.100, 214

Vaclav Pozarek (*1940)

Die Pfeife, 1997

Procédé d’impression
photomécanique en couleurs
sur papier

128 x97 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1999

->p.71

Jakob Probst (1880-1966)
Erwachen, 1958

Bronze

185x105 %200 cm
Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1959

—>p.75

Markus Raetz (1941-2020)
Portrait von Monika.
Divertissement divisionniste
(Bildtuch Nr. 3),1979
Acrylique sur coton

300 %300 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
acquisition grace a une
contribution de I’Association
des amis de la collection

de I’Aargauer Kunsthaus
Entrée 2007

—>p.68

4

Liste des ceuvres
de la collection

Markus Raetz (1941-2020)
Zeemansblik, 1987

Toéle de zinc
83x134x4,4cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2000

—>p.91

[%

Markus Raetz (1941-2020)
Sans titre (d’aprés Man Ray),
1995-2005

Fonte patinée, mécanisme de
rotation, bois, socle

53 x 28 x 26 cm chacun
Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2007

—>p.218

[2

Augustin Rebetez (*1986)
The Magic Cupboard, 2018
Métal, bois, divers matériaux,
argile

181x164 x 46 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2018
—>p.145,213,216-217

[4

Augustin Rebetez (*1986)
Vitamin, 2022

Vidéo 1 canal en couleurs
avec son, 10'20"

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2023

—> p.154-155

[4

RELAX

(chiarenza & hauser & co)
Marie-Antoinette Chiarenza
(*1957)

Daniel Hauser (*1959)
HEALTH COMPLEX, 2021
Installation vidéo
Dimensions variables
Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2022
—>p.172,198-211

[4

Ricco (Erich Hans Wassmer)
(1915-1972)

Essai N° 7 oder der Pfiff,1960
Huile sur toile

92,5x73,2cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
legs d’Emanuel Martin, Berne
Entrée 2003

—>p.74

Didier Rittener (*1969)

Les pommiers ou indécente
forét, 2014-2016

Crayon de mine sur papier
180,8 x 390 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2019

—>p.75

[4

Ugo Rondinone (*1964)
siebteraprilneunzehnhun-
dertzweiundneunzig, 1992
Acrylique sur toile, sérigraphie
sur plaque en verre acrylique
250x210x 8 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de Franz Wassmer
Entrée 2009

—>p.76,151

4

Ugo Rondinone (*1964)
viertermaineunzehnhun-
dertzweiundneunzig, 1992
Acrylique sur toile, sérigraphie
sur plaque en verre acrylique
250%x 210 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de l'artiste

Entrée 2012

->p.76,151

4

Ugo Rondinone (*1964)

Diary of Clouds, 2008

Cire, vieux bois

224 x 667 x 30 cm

Etat d’Argovie (acquisition
grace a une contribution
substantielle de la Fondation
UBS pour la culture)

Entrée 2010

—> p.144-145

4

Ugo Rondinone (*1964)

The Dancer and the Dance,
2002

Aluminium, MDF, stylo-feutre,
avec son

Dimensions variables
Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de la collection Ringier,
Suisse

Entrée 2020

- p.76,150-151

4

Roland Roos (*1974)

Art as Connection, 2021
Performance

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2022
—>p.170,172,194-195

4
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Dieter Roth (1930-1998)
P.O.TH.A.A.VFB. (Portrait of the
Artist as Vogelfutterbiiste), 1969
Figurine moulée avec de la
nourriture pour oiseaux,
chocolat sur contreplaqué
sous plexiglas

21x14x12cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
dép6bt de la collection

Andreas Zist

Entrée 2004

- p.165-168, 212

4

Dieter Roth (1930-1998)
Kleiner Sonnenuntergang, 1970
Saucisson entre du papier
blanc et du papier bleu dans
un sachet en plastique
43x32cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1991

- p.165-168, 213

4

Lucie Schenker (*1943)
Rotation griin, 1997

Toile métallique zinguée,
peinte au pistolet sur une face
Dimensions variables
Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de Lucie Schenker
Entrée 2021

—>p.145

4

252

Hermann Scherer (1893-1927)
Bildnis Werner Neuhaus,

vers 1924/25

Huile sur toile

170x80cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1982

->p.148

[4

Adrian Schiess (*1959)

42 flache Arbeiten,1987-1990
Peinture industrielle

sur panneau de particules
42 éléments,
281x103,5x1,9 cm chacun
Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de Sybil Albers et
Gottfried Honegger

Entrée 2002

—>p.83,145

4

Klara Schilliger (*1953)
Valerian Maly (*1959)
Photo de la performance
Pas de deux au Aargauer
Kunsthaus 1984, 1984
Photographie en noir et blanc
sur papier

110x161,5cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2010

->p.96

Albrecht Schnider (*1958)
Sans titre, 2006
Lithographie

84x59,4cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2006

—>p. 71

Liste des ceuvres
de la collection

Albrecht Schnider (*1958)
Sans titre, 2006
Lithographie

84 x59,4cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2006

->p.71

Giovanni Segantini (1858-1899)
Paesaggio alpino /
Berglandschaft,1898/99
Huile sur toile

51,3x90,2cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
et Fondation Gottfried Keller,
Office fédéral de la culture,
Berne

Entrée 2004

—>p.66

[4

Shirana Shahbazi (*1974)
Untitled 11-2012,2012
Tirages chromogeénes, tirages
gélatino-argentiques
Dimensions variables
Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de I’Association des
amis de la collection

de I’Aargauer Kunsthaus
Entrée 2012

—> p.169-170,198-211

[%

Francisco Sierra (*1977)
The Universe, 2008

Huile sur toile
170x240cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2009

—>p.59

[%

Roman Signer (*1938)
Super-8 Filme 1975-1989,
1975-1989

Vidéo 1 canal en couleurs
sans son

179'32"

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2004
—>p.70,102-103

[4

Veronika Spierenburg (*1981)
Heartbeat, Drops, Stem Cells,
2022

Installation sonore 12 canaux
Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2022

—>p.52-53

[%

Anselm Stalder (*1956)
Ohne Titel (9-teilig), 1989/90
Huile sur verre

9 éléments,

93 x100 cm chacun
Aargauer Kunsthaus Aarau /
propriété de la Confédération
suisse, Office fédéral de

la culture, Berne et Aargauer
Kunsthaus Aarau

Entrée 2003

—>p.90-91

Anselm Stalder (*1956)
Imaginationsfilter (2-teilig),
2002

Huile sur verre, construction
en aluminium
230x240x230cm
Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2004

—>p.90

Doris Stauffer (1934-2017)
Schneewittchen und die acht
Geisslein, 1966

Divers matériaux

110x70cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de l'artiste

Entrée 2015

—> p.44-45,131,213

[4

Doris Stauffer (1934-2017)
Tastsécke, 1970

5 sacs sensoriels remplis
d’objets divers

Dimensions variables
Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de l'artiste

Entrée 2015

—> p.213-216,219

[4

Gerda Steiner (*1967)

Jorg Lenzlinger (*1964)
Wucher, 2003

Divers matériaux
130%x165x70 cm
Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2004

—>p.63,65

[4

Annelies Strba (*1947)

Sonja mit Spiegel, 1999
Tirage chromogéne (C-Print)
50x75cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1999

—>p.71
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Hugo Suter (1943-2013)
Sans titre, 1970

Tole ondulée, aluminium,
tubes fluorescents

300 x65x33cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de la Fondation Hugo
et Mariann Suter

Entrée 2023

—>p.88

Sophie Taeuber-Arp
(1889-1943)

Lampe / Lamp, vers 1918
Bois (peint), abat-jour
49,5x27x26,5cm

© Propriété privée, dépot
Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1997

- p. 1M

Sophie Taeuber-Arp
(1889-1943)

Cercles et barres, 1934
Huile sur toile

64 x74 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
don anonyme

Entrée 2005

—>p.67

[4

Sophie Taeuber-Arp
(1889-1943)

Cellule de relief (rectangulaire,
éléments géométriques), 1936
Huile sur bois

38x48x11cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de I'Association des amis
de la collection de ’Aargauer
Kunsthaus

Entrée 2015

->p.71

4

André Thomkins (1930-1985)
Weitermalen, 1984

Chevalet, huile sur toile

10 éléments, 100,5x130,5 cm
chacun

Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de Franz Wassmer
Entrée 2009

—>p.72

[4

Félix Vallotton (1865-1925)
Femme a I’écharpe jaune, 1909
Huile sur toile

100,5x 81,5cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de I’Association des amis
de la collection de I’Aargauer
Kunsthaus

Entrée 1959

p. 112

[%

Ben Vautier (*1935)

Suiza no existe, 1992

Huile sur toile

100x100 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2003

—>p.56

2

Theres Waeckerlin (*1965)
Agatha Zobrist (*1966)

Kreis | und Kreis 11,1992

pour chaque cercle 99 chaises
de I’Aargauer Kunsthaus

46 x 250 x 250 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1999

—>p.96-97

Liste des ceuvres
de la collection

Aldo Walker (1938-2000)

Sans titre, 1986

Dispersion sur coton

250 %160 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
don provenant de la succession
Entrée 2006

—>p.130

[%

Aldo Walker (1938-2000)
Logotyp I1X,1976

Fer

62x62x15¢cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1986

—>p.91

Aldo Walker (1938-2000)
Morphosyntaktisches Objekt.
Komplex B, 1999

Impression informatique,
acrylique sur panneau de fibres
dur (panneau MDF apprété)
200x140 cm

Propriété de la Confédération
suisse, Office fédéral de la
culture, Berne, et de ’Aargauer
Kunsthaus Aarau

Entrée 2000

—>p.91

[4

Aldo Walker (1938-2000)
Morphosyntaktisches Objekt.
Komplex B,1999

Impression informatique,
acrylique sur panneau de fibres
dur (panneau MDF apprété)
200 x140 cm

Propriété de la Confédération
suisse, Office fédéral

de la culture, Berne, et de
I’Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2000

—p.91

7

lise Weber (1908-1984)
Das Traumsofa, 1966

Huile et tempera a I'ceuf
sur toile

68 x84cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 1966

—>p.41-42

Gillian White (*1939)

Die Tanzenden, 2002
Acier patinable

2 éléments, au total
320x500 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau
Entrée 2018

—>p.75

[4

Dieter Wymann (1961-2021)
Volumen (Lampe), 1990/91
Contreplaqué

161,5x50 x50 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
dép6t de la Fondation cultu-
relle et sociale Mobel Pfister
Entrée 1999

—>p.33

Dieter Wymann (1961-2021)
Volumen (Fernseher),1990/91
Contreplaqué
45,5x68x43,5cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
dépot de la Fondation cultu-
relle et sociale Mobel Pfister
Entrée 1999

—->p.33

Dieter Wymann (1961-2021)
Volumen (Sessel),1990/91
Contreplaqué

78x94,5x 86 cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
dép6t de la Fondation cultu-
relle et sociale Mobel Pfister
Entrée 1999

—>p.33

Rémy Zaugg (1943-2005)
Ich Ich nicht Ich, 2003

Verre acrylique, construction
cadre en métal, tube au néon
289 x 277 x15cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de |'Association des amis
de la collection de ’Aargauer
Kunsthaus

Entrée 2003

—>p.51

4

Rémy Zaugg (1943-2005)
Ich das Bild ich sehe, 2003
Verre acrylique, construction
cadre en métal, tube au néon
289x427x15¢cm

Aargauer Kunsthaus Aarau /
don de I’Association des amis
de la collection de ’Aargauer
Kunsthaus

Entrée 2003

—>p.51,56,63

4
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Bréves biographies
des autrices

Dr Katharina Ammann est hist-
orienne de 'art et directrice de
I’Aargauer Kunsthaus depuis
2020. Auparavant membre de la
direction de I'Institut suisse
pour I'étude de l'art (SIK-ISEA)
dont elle a dirigé le département
d’histoire de I'art, elle a égale-
ment été conservatrice au Biind-
ner Kunstmuseum a Coire et
assistante de recherche au
Kunstmuseum Solothurn. Aprés
un séjour de recherche au
Centre d’art et des médias (ZKM)
a Karlsruhe financé par le

Fonds national suisse, elle a sou-
tenu sa these de doctorat sur
I'art vidéo. Ses domaines de pré-
dilection sont I'art de Suisse

et la médiation de I'art contem-
porain. Elle est membre de la
commission des beaux-arts de
la ville de Zurich.

Prof. Dr Dr Elisabeth Bronfen est
autrice et spécialiste des études
culturelles aux Universités de
Zurich et de New York. Son do-
maine de spécialisation est la
littérature des XIX® et XX° siécles.
Elle écrit des articles et des
livres portant sur les études de
genre, la psychanalyse, le ci-
néma, I'histoire et la théorie
culturelles ainsi que la culture
visuelle. En tant qu’experte

en études culturelles et politique
américaine, elle contribue régu-
lierement a l'actualité média-
tique. Elle collabore de plus en
plus souvent avec des institu-
tions culturelles, notamment en
tant que curatrice et autrice de
catalogues.

Lic. phil. Simona Ciuccio est
historienne de I'art et spécialiste
en histoire et théorie du cinéma.
Elle est curatrice de la collection
de I’Aargauer Kunsthaus depuis
2018 et responsable collection et
expositions depuis 2021. Au
Kunsthaus, elle a notamment or-
ganisé Avant - Dedans + Apres.
La collection en transition (2022).
Auparavant, elle a été curatrice
au Kunstmuseum de Winterthour,
a travaillé entre autres pour le
Kunstmuseum de Lucerne, a
assuré le commissariat du pavil-
lon afghan a la Biennale de
Venise en 2005, été collabora-
trice de la Fondazione Merz

et a dirigé par intérim I’Archivio
Merz a Turin.

Dr Hanna B. Holling est pro-
fesseure de recherche et cher-
cheuse principale a la Haute
école des arts de Berne et dirige
plusieurs projets de recherche
financés par le Fonds national
suisse. Actuellement membre
honoraire du département
d’histoire de I'art de I'University
College London, elle a été
auparavant professeure invitée
Andrew W. Mellon au Bard
Graduate Center de New York.
Ses recherches, ses publica-
tions et son enseignement se
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concentrent sur l'art et la culture
matérielle depuis les années
1960 — notamment la perfor-
mance, le cinéma, la vidéo, I'ins-
tallation, le land art et l'art
environnemental —, mais aussi
sur I’éthique, I'esthétique et la
philosophie de la conservation.
Auparavant elle a dirigé le
département de conservation
au Centre d’art et des médias
(ZKM) a Karlsruhe.

Prof. Dr Bérbel Kuster est his-
torienne de I'art et, depuis 2017,
titulaire de la chaire d’art mo-
derne et contemporain a I'Institut
d’histoire de I'art de I'Université
de Zurich. Son enseignement et
ses recherches portent sur
I’histoire des musées et des col-
lections, les questions post-
coloniales dans l'art et I'histoire
de l’art, la sculpture et I'art

dans I’espace public. Ses publi-
cations couvrent la période
allant du XVI11° au XXI° siécle et
traitent des aspects trans-
culturels de I’histoire des exposi-
tions et de la photographie,
notamment en relation avec
I'ethnologie et I'anthropologie,
ainsi que de I'histoire des
pratiques d’appropriation occi-
dentales en tant que phéno-
mene d’'un modernisme empreint
de colonialisme en France.

Prof. Dr Rachel Mader est histo-
rienne de I'art. Depuis 2012, elle
dirige le pole de recherche Art,
Design & Sphére publique de la
Haute école spécialisée de
Lucerne - Design &Art. Elle est
responsable de projets de re-
cherche basés sur la pratique
concernant l'auto-organisation
artistique et la politique cultu-
relle, la médiation de I’art, la col-
lection d’art éphémeére (perfor-
mances live), les écoles d’art en
tant qu’hétérotopies, des pro-
jets de recherche fondamentale
sur des sujets tels que lare-
cherche artistique, les études
institutionnelles, 'ambiguité
dans I'art ou I'art et la politique.
Elle est coprésidente du Swiss
Artistic Research Network
(SARN).

M.A. Anouchka Panchard est
historienne de 'art. Elle est
conservatrice pour la collection
al’Aargauer Kunsthaus depuis
2018. Au Kunsthaus, elle a no-
tamment été la curatrice du Prix
Culturel Manor Aarau 2022 et co-
curatrice de I'exposition La
sculpture suisse depuis 1945
(2021). Elle était auparavant cura-
trice et responsable communi-
cation au Musée Visionnaire de
Zurich. Parallélement a ses
études, elle a géré des
successions d’artistes, a travaillé
au Centre d’art Pasquart a
Bienne et pour Le Pour-cent
culturel Migros.

Dr Anna Schéffler est historienne
de I'art et curatrice. Ses princi-
paux sujets de recherche dans le
domaine de la conservation

des biens culturels et artistiques

Breves biographies des autrices

contemporains couvrent la théo-
rie et la pratique a I'intersection
de I'histoire de I'art, de la restau-
ration et du curating. Derniére-
ment, ses projets, conférences,
publications et enseignements
portent notamment sur les possi-
bilités de visibilisation et mé-
diation des pratiques de conser-
vation actuelles. En collaboration
avec Andreas Weisser, spécia-
liste de la restauration des mé-
dias, elle conseille les artistes
ainsi que des institutions privées
et publiques sur la préservation
along terme de leurs fonds.

Dr Marianne Wagner est cura-
trice d’art contemporain et res-
ponsable des Skulptur Projekte
Archiv au LWL-Museum fir
Kunst und Kultur a Miinster de-
puis 2015. Elle y a organisé entre
autres avec Kasper Konig et
Britta Peters les Skulptur Pro-
Jjekte Miinster 2017. Elle a sou-
tenu sa these de doctorat sur le
théme Lecture Performance.
Sprechakte als Auffiihrungskunst
seit 1950, pour laquelle elle a
recu en 2014 le prix Joseph
Beuys pour la recherche. Elle a
réalisé et congu des projets
d’exposition au Kunstmuseum
de Thoun, a ’Aargauer Kunst-
haus ainsi qu’au Nidwaldner
Museum et a enseigné a I'Univer-
sité de Berne, a la Haute école
des arts de Berne, a ’Académie
des beaux-arts de Miinsteret &
'Université Goethe de Francfort-
sur-le-Main.

Lic. phil. Katrin Weilenmann est
curatrice et historienne de I'art
spécialisée dans I'art national et
international apres 1960. Elle

a coorganisé nombre de projets
d’expositions et de publica-
tions, notamment a I'espace
libre de Bienne et, depuis 2008,
al’Aargauer Kunsthaus, entre
autres Avant - Dedans - Aprés.
La collection en transition (2022),
Julian Charriére. Towards No
Earthly Pole (2020), Su-Mei Tse.
Nested (2018) ou la rétrospec-
tive Swiss Pop Art. Formes et
tendances du Pop Art en Suisse
(2017).
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