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A v a n t - p r o p o s

L u c e t t e  B o u c h a r d

D ire c t r ic e  de l ’ é d u c a tio n  e t de la d o c u m e n ta tio n

A u  Musée d ’art contem porain de M ontréa l, comme dans to u t musée, les 
questions d ’acqu is ition  sont cruciales. Elles s’im posent avec d ’autant plus de 
force quand i l  s’ag it d ’acquisitions massives. A in s i, quand le Musée a acquis 
la C o llec tion  Lavalin , ce ne sont pas seulement les spécialistes en muséolo
gie q u i on t été in terpellés, mais aussi les amateurs d ’a rt, les intervenants 
du  m ilie u  c u ltu re l et celles et ceux que les actions d ’un musée d ’É ta t 
intéressent.

Devant l ’évidence des questions et l ’urgence de ten ter d ’y répondre, 
le Musée a to u t m is en œuvre pour ag ir avec célérité. En symbiose, les 
fonctions d ’acqu is ition , de recherche et d ’éducation se sont activées.

L  expos ition  L,a Collection La va lin  du Musée d ’a r t contemporain de 
Montréal —  Partage d ’une vision présentait une sélection de plus de 
150 œuvres, l ’exposition d idactique  La  Collection Lava lin  au quotidien 
re n s e ig n a it le v is ite u r  sur le parcours  de que lques œ uvres de la 
C o llec tion  Lavalin  avant leur entrée dans la co llec tion  du  Musée. E t le 

21 octobre 1994, un colloque in t itu lé  Musées et collections : impact des 
acquisitions massives in v ita it  des muséologues canadiens à nous faire part 
de leur expérience.

Ce recueil présente les com m unications livrées lors de ce colloque.
N ous remercions les auteurs q u i on t répondu à notre in v ita tio n  de façon 
si constructive. Par ailleurs, cet événement n ’aura it pu  rester en marge 
de la  recherche u n iv e rs ita ire  consacrée à la m uséo log ie . Je tiens  à 
rem erc ie r C o le tte  D ufresne-Tassé et R aym ond  M o n tp e t i t ,  du  p ro 
g ram m e c o n jo in t en m uséo log ie  de l ’U n iv e rs ité  de M o n tré a l e t de 
l ’U n ive rs ité  du  Québec à M ontréa l, de leur co llaboration avisée.

N ous devons à l ’éd itrice  déléguée du Musée, Chantal Charbonneau, 
l ’éd iton  de ces actes, q u ’on retrouve sous form e é lectronique ou im prim ée.

E n fin , je me jo ins à l ’équipe du colloque : Louise Faure, Claude G uérin , 
M iche l H uard , D an ie lle  Legen til, Sylvain Parent, G abrie lle  Trem blay et au 
personnel de la Médiathèque pour remercier les personnes qu i assistaient à ce 
colloque et q u i on t enrich i les débats de leurs commentaires éclairés.





I n t r o d u c t i o n

M U S É E S  E T  C O L L E C T I O N S  :
I M P A C T  DES A C Q U I S I T I O N S  M A S S I V E S

M i c h e l  H u a r d

Après avoir travaillé au Musée d ’art de Jo lie tte  comme éducateur et conservateur de 
1984 à 1989, M iche l H uard  s’est intégré en 1989 à l ’équipe du Musée d ’art 
contemporain de M ontréal à titre  de conservateur, de chargé de recherche et 
d ’éducateur. I l  s’intéresse particulièrem ent aux diverses fonctions des musées. I l  
a publié, notamment, «La fonction d ’acquisition ou la frag ilité  de l ’histoire» 
dans Musées (1988), et «Caméra obscura : œ il sauvage sur une collection» 
également dans Musées (1991). H a été membre du comité scientifique respon
sable de l ’accrochage de la collection permanente du Musée d ’art de Joliette, 
de 1991 à 1992. A u  Musée d ’art contemporain de Montréal, i l  a été respon
sable du manuscrit du catalogue ha Collection : tableau inaugural en 1992 et 
a réalisé, en particu lier, les expositions didactiques découverte d ’une œuvre 
d ’A lfred  Pellan en 1993, La Collection Lavalin  au quotidien, en 1994, et 
30 ans d ’événements publics au Musée, en 1995. I l  a donné deux cours d ’histoire 
de l ’art au Musée : L ’œuvre et le manifeste (1993-1994) et A r t contemporain : 
vertiges et merveilles (1995). Depuis août 1995, i l  enseigne au Collège 
Montmorency, au Département de muséologie et tourisme.

M ichel Huard worked at the Musée d ’art de Jolie tte  as educator and curator 
from  1984 to 1989, then joined the Musée d ’art contemporain de Montréal 
in  1989 as curator, researcher and educator. He is particu la rly  interested in  
the museum collection process, and in  how the adult pub lic  sees contempo
rary art. H is publications include “ La fonction d ’acquisition ou la frag ilité  
de l ’h isto ire” in  Musées (1988), and “ Caméra obscura : œ il sauvage sur une 
collection,” also published in  Musées (1991). He was a member o f the scien
tif ic  com m ittee responsible fo r hanging the permanent co llection  at the 
Musée d ’art de Jo lie tte  from  1991 to 1992. M r. Huard was responsible for 
the text in  the catalogue La Collection : tableau inaugural (M A C M , 1992). He 
has also produced educational exhibitions such as Découverte d ’une œuvre d ’A lfred  
Pellan in  1993, and The Lavalin Collection: A r t  in  Residence, in  1994, and 30 Years 
of Public Events at the Musée (1995). He has given tw o art h istory courses at the 
Musée: L ’œuvre et le manifeste (1993-1994) and A rt contemporain : vertiges et merveilles 
(1995). Since August 1995, he has taught in  the Departm ent o f Museology and 
Tourism at Collège Montmorency.



L’idée de ce colloque tra ita n t de la prob lém atique des acquisitions massives dans 
les musées fa it suite à l ’acqu is ition  par le Musée d ’a rt contem porain de M ontréa l des 
quelque 1 300 oeuvres de la C o llec tion  Lavalin , en ju in  1992, et à la po lém ique qu i 
s’e n su iv it dans les médias im p rim é s  de M on tréa l. Événem ent d ’im portance  dans 
l ’h is to ire  de l ’in s t i tu t io n ,  l ’ im p a c t d ’une te lle  a c q u is it io n  a lla it  in é v ita b le m e n t 
exercer une forte pression sur l ’organisation et la m ission du  Musée.

P o i n t  d e  v u e  r é c e n t  e t  c a n a d i e n

L’exemple du  Musée n ’est pas isolé : le geste de co llectionner massivement fa it 
partie de l ’h istoire des musées. Cette dernière est riche d ’exemples. De nombreux corpus 
d ’objets m atériels de diverses c iv ilisa tions on t pris la voie des musées de m u ltip les  
façons : par le b u tin  des armées victorieuses, le rassemblement d ’objets précieux par 
les Églises, les co llec tions princ iè res nationalisées, les cabinets de curios ités, les 

collections privées d ’in d iv id u s  ou d ’entreprises.
Toutefois, pour ce colloque, nous avons tenté de cerner l ’aventure du développement 

en accéléré de la C o llec tion  du Musée en o rien tan t la recherche sur des cas récents 
d ’acqu is itions massives, c ’est-à-d ire  celles q u i o n t eu lie u  au cours des quarante 
dernières années. Ce cadre de recherche nous a perm is d ’aborder cette prob lém atique 
inéd ite  en regard des trente  années d ’existence du Musée et de la d é fin ition  du musée 
donnée par l ’IC O M , en 1974, qu i caractérise cette in s titu tio n  par ses fonctions de 
conservation, de d iffus ion , d ’éducation et de recherche. N ous avons aussi choisi le 
contexte canadien, afin d ’amorcer la ré flex ion d ’un p o in t de vue à la fois large et 

c irconscrit.
Toujours avec l ’o b jec tif de m ettre en perspective cette add ition  «extraordinaire» 

d ’œuvres au Musée, nous nous sommes intéressés exclusivem ent aux in s titu tio n s  q u i, 
à d ifférents m om ents de leur h is to ire , on t eu à faire face à l ’arrivée, par don, legs ou 
achat, de collections im portantes. N ous avons donc mis de côté tous les exemples de 
musées q u i on t été créés par l ’in tég ra tion  d ’une co llec tion  majeure. D ’où, également, 
notre choix d ’in v ite r des professionnels qu i on t dû  gérer l ’arrivée dans leur musée d ’ac
quis itions massives un jou r ou l ’autre, et des représentants d ’ins titu tions  qu i on t connu 
des évolutions, des changements, des questionnements en regard du  sujet abordé.

M a t i è r e  à  m u s é e  p r o p o s é e

Le développem ent en accéléré des co llec tions et le désir des in s titu tio n s  de 

s’épanouir au sein de leur co llec tiv ité  soulèvent maintes questions. C om m ent d é fin ir 
cette nécessité, vo ire cette urgence de reprendre des collections? Que d o it-o n  sauver,
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m ettre  à l ’abri? C om m ent dé fin ir la richesse, la valeur du pa trim o ine  à conserver? Q u i 
bénéficie de ces acquisitions massives? C om m ent présenter ces oeuvres et artefacts à 
l ’ensemble de la collectivité? Quels sont les impacts de telles additions sur les politiques 
internes des institu tions? Que fa u t- il penser de ce type de collectionnem ent, par rapport 
aux fonctions muséales de conservation, de d iffus ion , d ’éducation et de recherche, 
telles que définies par la muséologie moderne? C om m ent résoudre la dua lité  de la 
mission d ’un musée : d ’une part, ag ir comme conservatoire, banque de données et terrain 
de recherche et, d ’autre part, être un foyer cu ltu re l et un lie u  p riv ilé g ié  d ’éducation?

Cette journée du 21 octobre 1994 avait donc pour b u t d ’o ffr ir  à tou te  personne 
intéressée par la muséologie un lie u  de discussion sur les incidences de ce type de 
collectionnem ent. C ’est avec cette recherche, ce chem inem ent et ces questions que 
nous avons approché nos invités.

P our app o rte r un  écla irage nouveau sur ce tte  ré a lité  m uséale, le co lloque  
regroupait sept conservateurs, h istoriens et muséologues canadiens q u i, par le biais 
d ’études de cas, on t analysé et su rtou t se sont questionnés sur les enjeux des acquisi
tions massives par rapport à l ’organisation et à la m ission du musée. Les propos et les 
com m unications qu ’ils  nous ont livrés avec générosité, et avec to u t le regard c ritiq u e  
demandé, sont une amorce réflexive sur ce qu i p o u rra it, nous le souhaitons, devenir 
un échange con tinu  autour d ’une p ra tique  fo r t connue mais q u i manque encore de 
dé fin ition .

« É l é m e n t s  d ’ u n e  t o p o g r a p h i e  p a n - c a n a d i e n n e »

Pour le conférencier d ’ouverture, M . M iche l V. Cheff, i l  est c la ir q u ’i l  est d iffic ile  
pour un musée canadien d ’avoir une p o lit iq u e  en m atière d ’acquisitions massives; ne 
détenant pas de pouvo ir d ’achat, les musées o n t une «très m ince marge de manoeuvre 
tactique et peu de po ten tie l de p lan ifica tion  stratégique» en la matière. M . C he ff se 
questionne sur l ’avenir des collections canadiennes et sur les relations à é ta b lir avec 

les collectionneurs et les donateurs, et fa it état du  p ro je t de l ’Association des musées 
canadiens de créer une Fondation des musées du Canada, fonda tion  q u i po u rra it gérer 
et répa rtir des dons de tou te  nature.

« M u s é e s  o u  e n t r e p ô t s ?»

M . Charles C. H i l l  évoque, dans sa co m m u n ica tio n  Warehouses or Museums?, 
l ’h is to ire  et l ’in té rê t de sept acquisitions majeures faites par le Musée des beaux-arts 
du  Canada, no tam m ent celle d ’une co llec tion  de plus 600 oeuvres d ’artistes canadiens 

réunies par Douglas M . Duncan et celle de la co llec tion  d ’argenterie H enry  B irks ,
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composée de p lus de 7 400 objets. Pour le conférencier, i l  n ’est p lus possible de 
co llectionner ce que nous ne pouvons pas conserver, é tud ie r et com m uniquer. A fin  de 
m ieux servir le p u b lic , le développem ent des collections canadiennes ne d e v ra it- il pas 
s’effectuer en ple ine co llaboration entre les in s titu tio n s  muséales de même type —  et 
non pas en com pétition?

« O r g a n i s a t i o n  e t  g e s t i o n  d u  m u s é e »

Dans sa com m unica tion , The Impact o f the Acquisition o f Massive Collections on the 
A r t  G a lle ry o f Ontario^ M . D enn is R e id  nous d é c rit l ’ im p a c t de l ’a cq u is itio n  de 
grandes collections au Musée des beaux-arts de l ’O n ta rio . Q uelle est l ’influence d ’une 
a cq u is itio n  massive sur les p o lit iq u e s  d ’a cq u is itio n , sur le déve loppem ent d ’un 
secteur en pa rticu lie r, sur la présentation de la co llection  permanente au public? U n  
développem ent agressif et en accéléré p e u t- il p ropulser une in s titu tio n  sur les scènes 

nationale et internationale?

« D é f i n i t i o n  d e  l ’ i d e n t i t é

E T  D U  P O U V O I R  D U  M U S É E  

P A R  L A  P R O P R I É T É  E T  LE S A V O I R »

M . Laurier Lacro ix nous a liv ré  ses comm entaires sur les com m unications de 
M M . H i l l  et Reid. À  la lum ière  des nom breux cas présentés, i l  est pour lu i question, 
dans un p rem ier temps, du musée comme co llectionneur de collections. A  l ’aide des 
cas évoqués par les conférenciers précédents, et en y a jou tan t d ’autres cas pertinents, 
M . Lacroix nuance l ’appella tion «acquis ition massive» en définissant une «acquis ition 
m u ltip le » , une «acquis ition en nombre» et une «acquis ition massive»; ses dé fin itions 
tiennen t com pte des variables suivantes ; «la quan tité  et la nature des artefacts, leur 
in flu e n c e  sur le  m a n d a t de l ’ in s t i t u t io n  m uséale  et la  n a tu re  des ressources 
muséologiques nécessaires pour les m e ttre  en valeur».

« A t t é n u e r  l e s  t e r r i t o i r e s »

La com m unication^ de M '”  ̂Carol M ayer nous en tre tien t d ’une nouvelle aile qu i 
fu t ajoutée au U B C  M useum  o f A n th ropo logy  en 1988, à la suite de l ’acqu is ition  

d ’une co llec tion  de 600 pièces de m a jo lique  datant du  X V ^ au X IX ^  siècle, offerte par 
le co llectionneur W a lte r Koerner. M™  ̂M ayer s’in terroge sur la d isc ip line  scientifique 
attachée à son in s titu tio n , et sur les bouleversements q u ’a connus celle-ci après cette 
a d d i t io n  d ’ im p o r ta n c e  à la  c o l le c t io n .  La p o l i t iq u e  d u  U B C  M u s e u m  o f  
A n th ropo logy  d ’exposer toutes les œuvres en sa possession (concept de réserve ouverte)
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offre une perspective fo rt d ifférente des autres quant à ce q u i est o ffe rt au p u b lic  en 
regard d ’une te lle  acquis ition.

« D e l ’ i m m é d i a t  à  l ’ a v e n i r »

C om pte  tenu  du  contexte  de ce co lloque , la co m m u n ica tio n  de M'"'" Josée 
Bélisle, conservatrice de la co llection  permanente au Musée d ’art contem porain de 
M ontréa l, é ta it fo r t attendue. Dans un p rem ier tem ps, la conférencière trace un b re f 
h is to rique  du développem ent de la co llec tion  du Musée. Ensuite, elle nous en tre tien t 
du  contexte  de l ’arrivée des 1 300 œuvres d ’artistes canadiens de la C o lle c tio n  
Lavalin , proposant maintes réflexions sur la sauvegarde du  pa trim o ine , le marché de 
l ’art, la cohésion d ’une co llec tion , la m o b ilisa tion  des employés de l ’in s titu tio n  dans 
une te lle  aventure, et sur la d iffus ion  et la recherche que le Musée offre au pub lic . 
M'"*' Bélisle te rm ine  sa conférence sur l ’enjeu du  dessaisissement dans le contexte d ’un 
musée d ’art contem porain.

« M a n d a t  d e  m u s é e  : L a  q u e s t i o n  :

“ Q u ’ e s t - c e  q u ’ u n e  c h o s e ? ”  e s t  l a  q u e s t i o n  :

“ Q u i  e s t  l ’ h o m m e ? ” »

À  la  lu m iè re  des co m m u n ic a tio n s  de M™̂ ® C aro l M a ye r e t Josée B é lis le , 
M . Gérald G randm ont nous offre ses propres réflexions. I l  les liv re  en considérant 
d ifférents éléments contextuels : « l ’apparition  de l ’exposition tem poraire et l ’arrivée 
massive des pub lics dans les musées, l ’évo lu tion  des fonctions muséales, l ’évo lu tion  
de la muséologie et de la muséographie, et le tourism e cu ltu re l» . M . G randm on t 
nous fa it ainsi part de c inq  commentaires. Le prem ie r a tra it  au «mode de développe
m ent des collections», considérant que le musée est aussi «un donneur de sens». Le 
second aborde «le cas des donateurs, de leurs m o tiva tions  et des cond itions q u ’ils  
posent aux in s titu tio n s » . Le conférencier p o u rsu it avec l ’im p a c t q u ’o n t de telles 
acquis itions sur la gestion de l ’in s titu tio n . V iennent ensuite la place et le rôle du 
p u b lic  à l ’égard du  co llec tionnem ent : com m ent associer les pub lics  à ce type de 
co llec tionnem en t, ou to u t s im p lem en t à l ’idée de co llec tionner?  M . G ra n d m o n t 
apporte une conclusion sur les effets d ’ensemble.

C o n c l u s i o n

La créa tiv ité  des musées est m ise à l ’épreuve; elle est aussi un gage de l ’in té rê t 
que nous portons à l ’in s t itu t io n  muséale et au pu b lic . Tom islav Sola écriva it q u ’ «un 
program m e muséologique ne devra it pas se fonder sur les pièces q u ’un musée possède
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ou voudra it posséder, mais sur les idées q u ’on veut transm ettre. Les conséquences de 
cette a ttitu d e  sont im prévisib les. La collecte relève du domaine m atérie l, alors que 
l ’o b je c tif du trava il du musée a un caractère métaphysique : seule la créativ ité perm ettra 
de com b le r ce fossé^.» N ous espérons que les questionnem ents soulevés dans ce 
colloque pou rron t en générer d ’autres, to u t aussi inéd its , à la faveur du  musée, in s ti
tu t io n  en laquelle nous croyons tou jours sincèrement comme lieu  de convergence et 

de d iffus ion  de savoirs.

1. Lors du colloque, la communication de M“ ' Mayer portait le titre suivant : * “The World is Full of Wondrous Things: 
Where Shall They A ll Go?” An investigation of the unsolicited gift. »
2. Tomislav Sola, «Concept et nature de la muséologie». Museum, vol. X X XIX , n° 153 - n° 1, 1987, p. 47.
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A C Q U I S I T I O N S  M A S S I V E S  ; 
É L É M E N T S  D ’ U N E  T O P O G R A P H I E  
P A N - C A N A D I E N N E

M i c h e l  V . C h e f f

D irecteur du Musée des beaux-arts de W inn ipeg , M iche l V. C heff a précédemment 
occupé les fonctions de d irecteur du  Service de la conservation et conserva
teur en chef au Musée du Québec, à Québec, de 1988 à 1993, et de chef du 
Service de l ’éducation au Musée des beaux-arts du  Canada, de 1984 à 
1988. En févrie r 1994, i l  é ta it in v ité  à présenter «The P o litics  o f A r t  at 
the W in n ip e g  A r t  G allery» au colloque The Politics o f Aesthetics, tenu au 
M iles  M acdonnell Collegiate, à W inn ipeg . En décembre 1993, i l  tra ita  
des «Paramètres et étapes q u i président à l ’é laboration d ’une p o lit iq u e  
d ’acquis ition» lors d ’un colloque sur la gestion des collections tenu au 
Centre d ’études Jacques-Cartier, à Lyon. I l  a présidé la Conférence 

annuelle de la Société des musées québécois, dans le cadre d ’IC O M  
92. I l  a été président de l ’Association des musées canadiens de 1993 à 
1995. M iche l V. C he ff est actuellem ent président de l ’O rganisation 
des directeurs de musées d ’a rt du  Canada.

D ire c to r o f the W in n ip e g  A r t  Gallery, M iche l V. C he ff also held the 

pos ition  o f D ire c to r o f C ura toria l Services and C h ie f C ura tor o f  the 
M usée du  Q uébec in  Q uébec C ity  (1 9 8 8 -1 9 9 3 ) ,  and C h ie f  o f  
Educational Services at the N a tiona l G a lle ry  o f Canada (1984-1988).
In  February 1994, he was a panelist discussing the “ The P o litics  o f 
A r t  at the W in n ip e g  A r t  G a lle ry ” at the sym posium  The Politics o f 
Aesthetics at M iles  M acdonnell C ollegiate in  W in n ip e g . In  December 

1993, he spoke on “ Paramètres et étapes q u i président à l ’élaboration 
d ’une p o lit iq u e  d ’a cqu is ition ” at a sym posium  on the management o f 
co llections at the Centre d ’études Jacques-Cartie r, in  Lyon, France. H e 

was Chairm an o f the 1992 A nnua l Conference o f the Société des musées 
québécois as part o f IC O M  ’92 and President o f  the Canadian Museums 
Association from  1993 to 1995. Presently M r. C he ff is the President o f  the 
Canadian A r t  M useum  D irectors O rganization.
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Je remercie m onsieur M arcel Brisebois, d irecteur du Musée d ’a rt contem porain 
de M ontréa l, et m onsieur M iche l H uard , éducateur, de m ’avoir in v ité  à inaugurer ce 
colloque. Je remercie aussi tous les artisans-organisateurs du  colloque. Je m ’adresse à 
vous ce m a tin  en ma qua lité  de président de l ’Association des musées canadiens, une 
association qu i regroupe près de 2 000 professionnels de musées et d ’in s titu tio n s  à 
caractère muséal. L’A M C  s’occupe des questions professionnelles et p o litiques  q u i 
intéressent ses membres et a pour mandat de p rom ouvo ir l ’excellence dans le m ilie u  
muséal a insi que de m ie u x  fa ire  connaître  les musées canadiens au Canada et à 
l ’étranger. C ’est avec p la is ir que l ’A M C  s’est associée au Musée d ’art contem porain de 
M ontréa l afin de préparer et de d iffuser l ’événement que constitue le colloque qu i 
nous ré un it au jourd ’hu i. Dans un deuxième tem ps, i l  va sans d ire  que j ’interviens 
auprès de vous comme d irecteur général du  Musée des beaux-arts de W in n ip e g  et, de 
ce fa it, responsable d ’une co llection  permanente de plus de 20 000 oeuvres d ’art. Je 
me trouve, à ce t itre , im p liq u é  dans l ’élaboration des po litiques  de développement 
des collections du  musée et intéressé à acquérir par voie d ’achat ou de don des œuvres 
d ’art choisies ind iv id u e lle m e n t, ou encore des collections acquises en masse.

La réflexion que nous amorçons ce m a tin  est à la fois complexe et com pliquée. I l  
n ’y a pas de modèle préexistant ou de mode d ’em plo i à suivre en m atière d ’acquisi
tions massives. Plusieurs de nos musées canadiens ont été créés à p a rt ir  d ’un noyau de 
co llection  qu i a été rem is soit à un gouvernem ent p rov inc ia l, soit à une m u n ic ip a lité  
ou à une c o lle c tiv ité  en p a rticu lie r. Nom breuses sont les in s titu tio n s  q u i m ire n t 

plusieurs décennies à m onte r ce q u i peut, au jourd ’h u i, être considéré comm e une 
co llection  permanente im portan te  et à caractère spécifique. Chaque in s titu tio n  s’est 
retrouvée un jou r à a rticu le r, bon gré m al gré, sa propre spécificité en m atière de 
développem ent et d ’acqu is itions. Nos musées canadiens o n t évolué à un ry thm e  
extrêm em ent rapide au cours des quinze dernières années. Ils  se sont professionnalisés 
et se co m p a re n t très avantageusem ent à l ’ensem ble des musées am érica ins  et 
européens. N ous avons connu un rattrapage m uséologique im pressionnant, ce qu i 
donne m aintenant cours à une prise de conscience des phénomènes de d iffus ion  et de 
vu lgarisa tion  du  pa trim o ine  et de la cu ltu re , phénomènes que nous commençons à 
peine, en fa it, à explorer. L’in troduc tion  de ce que l ’on a appelé la «nouvelle muséologie» 
et « l’écomuséologie» —  deux tendances fo r t à la mode i l  y a quelques années —  
a juxtaposé de nouvelles façons de créer des musées et d ’y trava ille r, et en aura forcé 
plus d ’un à revoir ses priorités en matière de création et de développement de collections. 
Nombreuses sont les in s titu tio n s  q u i choisissent de ne pas constituer de collections, 
op tan t ainsi pour la recherche, la présentation et l ’in te rp ré ta tion  de divers thèmes et 

phénomènes. Parm i nos préoccupations actuelles, i l  va sans d ire  que les acquisitions 
massives sont au cœur même d ’une problém atique de nouvelle muséologie, pu isqu ’elles
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rem etten t souvent en question le m andat et les objectifs des in s titu tio n s  concernées, 
et o n t une incidence et un im pact directs sur le trava il des professionnels de nos 
musées. Nous observons de nom breux cas d ’achat de collections im portantes et de 
dons de co llec tions  massives un peu p a rto u t au Canada. De p e tits  musées sont 
devenus grands, de grands musées ont été transformés et ont connu des heures excitantes, 
soit d ’angoisse, soit de g lo ire . Les collectionneurs, les donateurs, les corporations ainsi 
que les gouvernements se sont m is de la partie , m od ifian t à leur to u r les règles du jeu.

C ’est en vain que j ’ai cherché à brosser un tableau com ple t de la s itua tion  des 
musées canadiens en matière d ’acquisitions massives; j ’ai pourtan t tenté de comprendre 
com m ent les collections massives et les nombreuses opérations adm in istra tives qu i 
entourent les gestes de co llectionnem ent on t influencé notre trava il de professionnels 
de musées. J ’ai rapidem ent réalisé que chaque nouvelle s itua tion  d iffère  de la précé

dente et que, l ’offre dépassant parfois la demande, i l  arrive q u ’elle m odifie  et transforme 
la demande, inven tan t alors de nouvelles prémisses stratégiques et muséologiques. 
Nos collections se fo rm ent et se transform ent au gré des circonstances et, puisque 

« l’hom m e de musée» s’adapte à la réalité du  contexte idéo log ique et muséologique 
am biant, i l  appert im possib le de b â tir un modèle dans ce domaine.

Dans presque tous les cas recensés (je ne rendrai com pte que de quelques-uns ce 
m a tin ), l ’in te n tio n  et l ’o rien ta tion  de la p o lit iq u e  de co llec tion  —  lorsque docum ent 
de p o lit iq u e  i l  y a —  ne considèrent pas l ’hypothèse d ’une acqu is ition  massive qu i 
v iendra it m od ifie r la com position de la collection de manière significative. A u  contraire, 
ce sont les documents de p o lit iq u e  d ’acquis ition qu i sont modifiés afin d ’accueillir des 
acquisitions (dans le sens du term e anglais «to accommodate»). Parfois, le musée va 
même jusqu ’à créer de toutes pièces une nouve lle  p o lit iq u e  d ’a cq u is ition  afin de 
perm ettre  l ’acqu is ition  d ’une co llec tion  massive. En général, on ne retrouve pas non 
p lus, dans nos musées canadiens, de p lan de gestion ou de structures adm in istra tives, 
de fa c ilita tio n  susceptibles d ’être rap idem ent mises en action afin de faire face à la 
«surprise» que représente l ’achat ou le don d ’une co llec tion  imposante.

Regardons quelques instants la réa lité  bien en face, en m atière  d ’acqu is ition  
d ’œuvres d ’a rt et d ’objets pou r nos co llec tions de musées au Canada. Vous serez 

d ’accord pour d ire  que la s itua tion  financière actuelle des musées canadiens ne perm et 
pas (sauf dans quelques cas to u t à fa it exceptionnels) d ’acheter des œuvres d ’art ou des 
objets de très grande qua lité  ou rareté. N ous avons peu ou n ’avons pas d ’argent. En 

fa it, nous constatons que même les grands musées sont re la tivem ent pauvres, si l ’on 
s’attarde à leur mandat encyclopédique de co llec tion  et de p rogram m ation . Je pense, 
en tre  autres, au M usée des beaux-arts du  Canada, au M usée des beaux-arts de 

l ’O n ta r io , au M usée des beaux-arts  de M o n tré a l, ou encore au Musée roya l de 
l ’O n ta rio , au Musée canadien des c iv ilisa tions , au G lenbow  M useum  et au B ritis h
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C o lu m b ia  P ro v in c ia l M useum . Ce sont là des musées auxquels on dem ande de 
présenter ce q u ’i l  y a de m ieux  dans un nom bre invra isem b lab le  de secteurs de 
spécialisation, et auxquels on demande de p la ire  à tous, et ce en to u t temps. I l  est 
bien évident que si les musées ne détiennent pas le pouvo ir d ’achat qu i leur est en 
réalité nécessaire pour constituer des collections de haut niveau, et ce, de façon systé
m atique et stratégique, ils  se trouven t alors dans une s itua tion  q u i n ’offre q u ’une très 
m ince marge de manoeuvre tactique, et peu de po ten tie l de p lan ifica tion  stratégique. 
Les musées ne peuvent, au m e ille u r de leurs connaissances, q u ’esquisser les grandes 
lignes d ’une p o lit iq u e  de co llection. Dans la p lu p a rt des cas, ils  com ptent largem ent 
sur les donations afin d ’a tte indre  leurs objectifs en m atière de développem ent des 

collections.
Nous savons q u ’en général les musées reçoivent annuellem ent des douzaines, 

voire des centaines d ’œuvres et d ’objets offerts en don. N ous savons aussi que to u t 
n ’est pas nécessairement bon et im p o rta n t pour le développem ent d ’une co llec tion  en 
particu lie r. L’examen de ces pièces d o it se faire systém atiquem ent par le personnel du 
musée, et cela requ iert expertise, temps, équipem ent, m atérie l et argent. Seule une 
certaine p ropo rtion  des offres de dons, d ifférente selon les in s titu tio n s  et selon les 
années, est retenue aux fins d ’accession à la co lle c tio n . Les musées cherchent à 

com bler des lacunes, à com pléter une sélection et à e n rich ir les collections de façon 
plus ou m oins systématique. Car, en réalité, lorsque le musée ne peut se perm ettre  
d ’acheter ce qu i convient précisément aux stratégies de développement de ses collections, 

i l  se trouve dans une s itua tion  de com prom is. Tout peut arriver!
Je vous présente quelques exemples d ’acq u is itio n s  massives b ien  connues, 

tém o ignan t de la s itua tion  de quelques musées canadiens. Ces cas, em pruntés aux 
v ille s  de H a m il to n ,  Q uébec et W in n ip e g , v ie n n e n t s’a jo u te r au tab leau  que 
brosseront mes collègues d ’O ttaw a, de Toronto, de M ontréa l et de Vancouver au cours 

de ce colloque.

H a m i l t o n

Parlons to u t d ’abord du  cas du  p e tit musée q u i en m oins de cinq  ans est devenu 
grand, grâce à la générosité d ’un co llec tionneu r donateur. Je parle du  M cM aste r 
Museum  o f A r t ,  anciennement connu sous le nom de la M cM aster U n ive rs ity  A r t  
Gallery. Ce nouveau musée d ’art occupe au jourd ’hu i un espace de plus de 20 000 pieds 
carrés a ttenant à l ’édifice de la M ills  M em oria l L ib ra ry  de l ’U n ive rs ité  M cM aster à 
H a m ilto n , en O nta rio . V o ic i com m ent la vie quo tid ienne et professionnelle de K im  
Ness, la d irectrice-conservatrice de ce musée, a changé de façon radicale, un beau jou r 
de 1990. Le jo a illie r  et im po rta teu r de diam ants H erm an Herzog Levy, amateur d ’a rt
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et célibataire bien connu des gens de H a m ilto n , venait de m o u rir  et laissait derrière 
lu i une im portan te  co llection  d ’oeuvres d ’art. Son testam ent légua it à la M cM aster 
U n ive rs ity  A r t  G a lle ry  un ensemble de 185 oeuvres d ’art —  peintures, dessins et 
gravures —  de grands et de p e tits  maîtres européens, parm i lesquels on retrouve 
Bouts, Gossaert, B e rtin , K irchner, C ourbet, M onet, Van G ogh, Pissarro, M arquer, 
D erain et bien d ’autres. K im  Ness savait pou rtan t très bien que cette co llection  se 

re trouve ra it un jo u r chez elle, pu isque la dona tion  ava it déjà été fa ite  selon une 
entente qu i pe rm e tta it au co llectionneur de garder les oeuvres chez lu i et de v ivre  avec 
elles ju sq u ’à sa m o rt. Ce q u i m o d if ia it la s itu a tio n , par a illeu rs , c ’est le don de 
14 m illio n s  de dollars qu i accompagnait ce legs. Cette somme p o rta it à 40 m illio n s  
de dollars la va leur to ta le  de la donation Levy à H a m ilto n . N o tons ic i, sans pour 
autant entrer dans les détails, que m onsieur Levy légua it aussi une somme iden tique  
de 14 m illio n s  de dollars au Musée royal de l ’O ntario , à Toronto, en vue de l ’acquisition 
d ’œuvres pour les collections orientales du  Musée (Chine, Corée, Asie du  Sud-Est). I l  
avait, de son v ivan t, rem is des collections au Musée royal de l ’O n ta rio  —  collections 
orientales; m o b ilie r et art décora tif européens. Mais revenons à H a m ilto n . Levy posait 
tro is  cond itions en versant son don :

a) que les œuvres offertes en don ne soient exposées que dans des cond itions 
muséologiques optim ales;

b) que les 14 m illio n s  de do lla rs ne servent pas à des fins d ’investissem ent, 
l ’argent devant être dépensé dans un délai d ’environ 5 ans;

c) que les 14 m ill io n s  de do lla rs  servent à l ’a c q u is it io n  d ’œuvres d ’a rt ne 
provenant pas de l ’A m érique  du N o rd  et servent aux coûts d irectem ent reliés à 
ces acquisitions.

Im aginons l ’im pact et les conséquences d ’un te l contra t sur le trava il de l ’équipe 
de la M cM aster U n ive rs ity  A r t  G allery! K im  Ness d u t rapidem ent se m ettre  au trava il 
et renouveler son in s titu tio n . L’U n ive rs ité  et le secteur p rivé  se sont m is de la partie , 

fournissant 75 pour cent des 3,4 m illio n s  de dollars requis pour le p ro je t d ’un nou
veau musée. Le gouvernem ent fédéral a ajouté les sommes manquantes. La pe tite  
galerie d ’a rt devenue grande a été rebaptisée le M cM aster M useum  o f A r t.  Les achats 
en a rt non am érica in  (su rto u t européen) effectués depuis 1990 to ta lise n t p lus de 
3 m illio n s  de dollars. K im  Ness peut au jou rd ’h u i présenter des œuvres d ’artistes 
européens tels que Anselm  K ie fer, R ichard Long, M arcel D ucham p, Tony Cragg ou 

B il l  W oodrow. Le mandat de l ’in s t itu t io n  s’est é larg i, et sa p o lit iq u e  d ’acqu is ition  a 
dû  être revue et corrigée. O n  sa it que la co lle c tio n  de M cM aste r, axée sur l ’a rt 
d ’Europe du  N o rd , é ta it déjà riche en œuvres des expressionnistes allem ands du 
début du siècle. K im  Ness pourra con tinue r à trava ille r dans ce sens et aura certes 
accès à des œuvres q u ’elle n ’aura it jamais pu  acheter auparavant. Le don en argent lu i
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perm et aussi d ’entrevo ir le développement de la co llection par le truchem ent d ’achat 
d ’œuvres de jeunes artistes contem porains, établissant ainsi les fondements des collec
tions de l ’avenir. L’occasion paraît belle, dans une période où le marché de l ’a rt est en 
d ifficu lté . En contrepartie , on peut se demander com m ent le M cM aster M useum  o f 
A r t  pourra souten ir ses activ ités de conservation, de restauration et d ’exposition, et 
assurer la co n tin u ité  de sa p rogram m ation  to u t en faisant face aux exigences de ses 
nouvelles ac tiv ités  de co lle c tio n . Le don Levy ne t ie n t aucunem ent com pte  des 
besoins et des coûts des autres secteurs d ’activ ités du musée, n i des opérations de 
ce lu i-c i. De plus, comme le suggère John B entley Mays dans un artic le  paru dans le 
journa l Globe and M a il,  l ’im pact et le défi sont im pressionnants lorsque l ’on songe à 
ce qu i p ou rra it survenir quand le fonds d ’acqu is ition  sera à sec. Une h is to ire  à suivre!

Q u é b e c

U n  deuxième cas, provenant cette fo is-c i du Musée du Québec, nous ind ique  
com m ent le trava il d ’un conservateur q u i est en re la tion  d irecte et in tim e  avec le 
co llectionneur donateur peut porte r f r u it  au musée, to u t en perm ettan t à ce dernier 
de préparer le te rra in , de p lan ifie r l ’entrée d ’une nouvelle co llection , et d ’en d iffuser 
les contenus. Je parle de la D ona tion  M arcel Carbotte. Cette co llection  de plus de 
250 pièces, composée p rin c ip a le m e n t de tab leaux, gravures et dessins d ’artistes 
québécois et canadiens, com prend aussi des pièces de m o b ilie r tra d itio n n e l, surtou t 
d ’o rig ine  canadienne, ainsi que quelques pièces d ’art décora tif —  des vases chinois 
entre autres. Le conservateur au développem ent de la co lle c tio n , m onsieur Y von  
M ill ia rd , connaissait b ien le docteur Carbotte, à q u i i l  renda it régu lièrem ent v is ite  à 
l ’appa rtem en t q u ’ i l  h a b ita it  à Q uébec, et où ava it long tem ps  hab ité  la grande 
écrivaine G abrie lle  Roy, son épouse. La co llection  d ’œuvres d ’art, su rtou t amassée par 
G abrie lle  Roy elle-m êm e, avait été léguée, de d ro it, à M arcel C arbotte à la suite du 
décès de l ’auteure. Le Musée du Québec é ta it c la irem ent intéressé à avoir cette collec
tio n , pu isqu ’elle s’insérait fo r t bien dans son m andat d ’une co llec tion  d ’a rt québécois 
représentative de la cu ltu re  québécoise dans un contexte d ’art et de cu ltu re  canadiens. 
E ntre autres choses, les c inq  tableaux signés Jean-Paul Lem ieux, de même que les 
M a rc -A u rè le  F o rtin , les J o r i S m ith , le H a ro ld  Tow n et quelques René R icha rd  
intéressaient le Musée. I l  s’agissait d ’en d iscuter avec le p roprié ta ire  et de préparer le 

don au Musée. U n  inventa ire  com ple t fu t dressé par le Musée du Québec, et p e rm it 
aux conservateurs du  Musée de connaître le contenu de la co llec tion  et d ’en évaluer la 
pertinence pou r le Musée. Dans un p rem ie r tem ps, le Musée souha ita it recevoir 

l ’ensemble de la co llection , requérait d ’effectuer un choix jud ic ieux  parm i les œuvres 
d ’a rt aux fins de conservation en ses m urs, et i l  chercha it à o b te n ir  du  docteur
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C arbotte la perm ission d ’aliéner en faveur d ’autres in s titu tio n s  muséales québécoises 
les œuvres d ’art, pièces de m o b ilie r et objets d ’art décora tif qu i ne s’in tégra ien t pas 
facilem ent aux collections permanentes du  Musée du Québec.

Le D*" Carbotte é ta it d ’accord : la co llec tion  serait remise au Musée du Québec à 
son décès, sous le vocable de «D onation  M arce l C arbotte  au Musée du Québec»; 
ce rta ines  pièces p o u rra ie n t ê tre  aliénées au p ro f it  d ’au tres in s t i tu t io n s ,  q u i 
respecteraient leur provenance. Le Musée o ffra it ainsi une garantie de postérité  in te l
lectuelle  et cu ltu re lle  à cet hom m e q u i, au fond, avait vécu tou te  sa vie dans l ’ombre 
de G abrie lle  Roy. M arcel Carbotte avait déjà signé les documents requis avant son 
décès, survenu à l ’été 1989, sauf en ce q u i avait t ra it  à l ’a liénation de certaines pièces 
à d ’autres in s titu tio n s . I l  ne restait que cette partie  du  trava il à faire lorsque s’insta lla  
la maladie qu i devait l ’emporter. Yvon M ill ia rd  avait presque entièrem ent accom pli 
sa m ission, mais ce sont les circonstances et le temps qu i eurent le dern ier m ot. Toute 
la co llection  fu t alors remise au Musée, sans d ifficu ltés  légales et sans aucune réclama
tio n  de la part des membres de la fam ille . Le trava il de p lan ifica tion  de la donation, 
ainsi que les détails fiscaux qu i l ’entoura ient, avaient été complétés. Le Musée du 
Québec p ro fita it d ’un don massif, évalué à plusieurs centaines de m illie rs  de dollars, 
enrichissant ainsi sa co llection  permanente. Seule ombre au tableau : aucune pièce ne 
pouva it être aliénée.

Une exposition fu t montée à la fin  de 1989 et depuis, plusieurs œuvres sont soit 
exposées au Musée, so it prêtées lors d ’expositions ailleurs au pays. Par exemple, le 
M B A W  présentera à l ’autom ne 1995 un cho ix d ’œuvres tirées de la D ona tion  M arcel 
C a rbo tte  dans le cadre de la Quinzaine G abrielle Roy et du  Colloque in te rnationa l 
Gabrielle Roy, q u i auront lie u  en septembre 1995 à Saint-Boniface, au M an itoba, lieu  
de naissance de l ’écrivaine.

I l  va sans d ire  que le rôle du conservateur au développem ent de la co llection  per
manente a été extrêm em ent im p o rta n t dans cette affaire. C ’est un trava il dé lica t, qu i 
consomme beaucoup de temps. Le conservateur joue ic i un rôle qu i requiert des connais
sances en m atière  de fisca lité  et de gestion successorale, q u i exige une excellente 
connaissance du  processus d ’inven ta ire  ainsi q u ’une com préhension com plète  des 
exigences de la Com m ission d ’examen des biens cu ltu re ls  du  gouvernem ent fédéral. 
Ce poste clé au développem ent de la co llection , que l ’on ne trouve à ma connaissance 

q u ’au Musée du Québec, ouvre la porte à toutes sortes d ’arrangements et d ’associations 
par rapport aux acquisitions massives souhaitées et planifiées.
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W i n n i p e g

Je ne saurais me retrouver parm i vous au jourd ’h u i sans prêcher un peu pour ma 
nouvelle paroisse, sans vous parler de cas vécus à W in n ip e g . J ’aborderai donc le cas de 
la co llec tion  Sw in ton  d ’a rt in u it  du Musée des beaux-arts de W in n ip e g , ainsi que 
celui de la donation de la co llection  de la Com pagnie de la Baie d ’H udson au Musée 
de l ’hom m e et de la nature du  M an itoba, et aux Archives de la province du M anitoba.

I l  arrive parfois que la v is ion et les caprices d ’un co llectionneur servent de fonde
ments à une re la tion  p riv ilég iée  entre un co llectionneur et un musée. L’in té rê t, les 
connaissances et la passion d ’un collectionneur, qu i cho is it de vendre ou de rem ettre 
sa co llection  à une in s titu tio n , peuvent o rien ter la p o lit iq u e  de co llec tion  d ’un musée. 
I l  arrive  que l ’on assiste à un heureux mariage entre co llectionneur, co llec tion  et 

musée.
Dans le cas de la co llection  Sw in ton  —  co llection  d ’a rt in u it  par excellence —  

le M B A W  a depuis le début des années 60 acheté et reçu en don des centaines d ’œuvres 
qu i on t orienté et influencé le trava il du  musée et en on t fa it le dépositaire de l ’une 
des plus im portantes et des plus prestigieuses collections dans le domaine. U ne fois la 
prem ière co llection  S w inton entrée au M B A W , i l  devenait im possib le de retourner en 
arrière, et i l  é ta it évident que le M B A W  devait im péra tivem ent développer sa collec
t io n  d ’a rt in u i t  et en fa ire  un  des p o in ts  de m ire  de sa c o lle c tio n  perm anente. 
A u jo u rd ’h u i, la co llection d ’art in u it  du  M B A W  est reconnue sur le plan in te rnationa l 

pour son o rig in a lité , sa qua lité  et sa diversité.
M onsieur George S w in ton , h is to rien  de l ’art, ethnologue, a rtis te -pe in tre , con

servateur et professeur d ’arts visuels, a joué un rôle fondam ental dans l ’élaboration de 

la p o lit iq u e  des collections permanentes, et i l  a activem ent partic ipé  au développe

m ent de la co llec tion  d ’a rt in u it  du  M B A W .
Déjà, en 1950, George S w in ton  s’é ta it intéressé à la sculpture in u it ;  pour tro is 

ou quatre dollars, i l  achetait des pièces de la Com pagnie de la Baie d ’Hudson. En 
1957, i l  e ffectuait son p rem ier voyage dans le N o rd  du Québec, se rendant à In u k ju a k  
et P ovungn ituk . En I9 6 0 , i l  o ffra it sa prem ière co llection  de 139 sculptures d ’art 
in u it  au M B A W , pour la m o itié  de sa valeur marchande. Le W om en ’s C om m ittee  du 
musée a alors fou rn i les fonds d ’acqu is ition . E t c’est en 1961 que Ferdinand Eckhardt, 
le d irecteur général du M B A W , décida de m onter une co llection  d ’art in u it .  I l  rédigea 
alors un document de po litique  de développement de la collection permanente en ce sens.

Par la suite, d ’autres collectionneurs d ’a rt in u it  s’intéresseront au M B A W  et lu i 

o ffr iro n t des pièces à l ’achat ou en don. George Sw in ton , q u i pou rsu it son trava il de 
p ionn ier, de chercheur et de collectionneur, reviendra à la charge. En effet, en 1976, 
une deuxième co llection , com prenant cette fois 757 sculptures et artefacts, 62 dessins
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et 102 estampes, est vendue au M B A W . La co llec tion  g ra n d it et devient de plus en 
plus accessible à un p u b lic  de plus en plus curieux de connaître l ’a rt in u it .  La vis ion 
de George S w inton, sa passion pour l ’art in u it  et son goû t pour l ’éducation du  p u b lic  
on t un im pact d irec t sur le trava il q u ’effectue le musée et on t largem ent contribué à 
la qua lité  de la co llection  ainsi q u ’à la réputa tion  de l ’in s titu tio n . Madame Darlene 
W ig h t, conservatrice de l ’a rt in u it  au M B A W , est fréquem m ent consultée et partic ipe  
à un nombre im pressionnant de projets de recherche, d ’expositions et de pub lica tions 
dans le domaine et ce, sur les plans régional, national et in te rna tiona l.

E n fin , dans un ordre  d ’idées q u i re jo in t l ’exem ple de la d o n a tio n  Levy au 
M cM aster M useum  o f A r t ,  arrêtons-nous à l ’exemple de ph ila n th ro p ie  par excellence 
que nous fo u rn it le cas de la donation de la co llec tion  de la Com pagnie de la Baie 
d ’H udson au Musée de l ’hom m e et de la nature du  M an itoba, et aux Archives de la 
province du M an itoba  (W inn ipeg ).

La Com pagnie de la Baie d ’H udson annonçait au p rin tem ps 1994 la donation 
massive de ses collections. Les collections d ’artefacts et de documents d ’archives de la 
Com pagnie regroupent une part im portan te  du  m atérie l h is to rique  et pa tr im on ia l de 
l ’ensemble de l ’A m érique  du N o rd . Ces objets et docum ents re flè ten t l ’esprit de 
bâtisseurs et de créateurs des pionniers et des colonisateurs de ce pays, et ils représentent 
la vie et la cu ltu re  des explorateurs, des autochtones et des employés de la Com pagnie 
de la Baie d ’H udson en terre d ’Am érique.

La co llec tion  se veut une source intarissable de documents, d ’objets-tém oins et 
de renseignements de toutes sortes sur la vie en A m érique  du N o rd . O n  y retrouve 
plus de 6 000 objets, 175 000 photographies et d ’innom brables autres documents 
o rig inaux. Cette donation, évaluée à près de 60 m illio n s  de dollars, a jus tifié  un créd it 
d ’im p ô t de 23 m illio n s  de dollars rétrocédés par le m in istère  du Revenu du gouverne
m ent du  Canada. Les in s titu tio n s  m anitobaines récipiendaires des collections de la 
Compagnie de la Baie d ’Hudson bénéficient d irectem ent de ce créd it d ’im p ô t consenti 
à la Compagnie. En effet, c’est la Fondation de l ’H is to ire  de la Baie d ’H udson qu i 
reçoit 20 m illio n s  de dollars. Ces fonds serviront à :

a) réaliser le p ro je t de rénovation des espaces et des équipem ents des Archives de 
la province du M an itoba;

b) défrayer les dépenses adm in istra tives reliées au don de documents fa it aux 
Archives de la province du  M anitoba;

c) appuyer le p ro je t d ’agrandissement des locaux du Musée de l ’hom m e et de la 
na tu re  d u  M a n ito b a  p o u r p résenter la  c o lle c t io n  d ’a rte facts o ffe rte  par la 
Com pagnie de la Baie d ’H udson au Musée;

d) et enfin  défrayer tous les coûts a d m in is tra tifs  en tou ran t cette co llec tion , 
appartenant dorénavant au Musée de l ’hom m e et de la nature du M anitoba.
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I l  est à noter que les directeurs des in s titu tio n s  récipiendaires eurent l ’occasion 
de préparer le te rra in  bien à l ’avance. De longs mois de réflexion, de discussion et de 
p lan ifica tion  leur pe rm iren t d ’in tégre r ces collections à leurs stratégies de développe
m ent de collections. Très conscients de l ’im portance d ’une te lle  donation, et désireux 
d ’en bénéficier, ils  eurent le p riv ilège  —  p riv ilège  assez rare au Canada —  de recevoir 
des fonds de ro u le m e n t et de déve loppem ent rendan t possib le  une in té g ra t io n  
s tra té g iq u e  v é rita b le . M o n s ie u r D oug las  Leonard , le d ire c te u r par in té r im  du  
M H N M , q u i é ta it conservateur en che f du  secteur de l ’E th n o lo g ie  du  musée à 
l ’époque de la donation, exp lique : « I w ou ld  suggest tha t one o f the m ajor attractions 
o f the g i f t  o f the H B C  was the specific support fo rm u la  tha t accompanied the g ift.»  I I  
va p lus lo in  et explique l ’im pact que peut avo ir la p lan ifica tion  sur le mandat d ’une 
in s titu tio n  et l ’avenir d ’une co llection. Je c ite  :

I  w ou ld  recommend tha t any organization considering acqu iring  a m ajor 
g i f t  o f m ateria l m ust firs t rationalize its  contents against current in te rna l 
h o ld ings  and against re g iona l/na tiona l ho ld ings  to  de te rm ine  w hether 
th e ir site is the m ost appropriate fo r the g if t  and hope tha t g if t  relates to 

the ir im m ediate constituencyL

Le M H N M  a élaboré un p lan de gestion pour lad ite  donation. Ce plan de gestion 
é ta b lit un constat de la s itua tion  du Musée face à cette donation, i l  décrit l ’im portance 
et l ’im pact de ce don sur l ’avenir du Musée et décrit l ’approche stratégique adoptée 
par le Musée afin de recevoir, conserver et d iffuser la co llection . O n sent ic i que la 
vision et les efforts des donateurs et des récipiendaires sont intervenus à tous les instants 

afin de mener à bien ce p ro je t d ’envergure.
En p rinc ipe , ma com m un ica tion  a pour rôle d ’o u v rir  le débat. Je poserai donc les 

quelques questions suivantes :
1° Pouvons-nous intéresser les collectionneurs donateurs à trava ille r avec nous? 

2° Que d ira  l ’h is to ire  de nos collections, dans 80 ou 100 ans?
3° Q u ’aurons-nous fa it de nos collections?
Je vous offre deux éléments de réponse :

1° L’Association des musées canadiens a m is sur p ied une Fondation des 
musées du Canada. Cette fondation , q u i devra it jo u ir  sous peu du s ta tu t de Société 
d ’É ta t, pourra recevoir des dons en espèces, des biens m ob ilie rs  et im m o b ilie rs , 
des assurances-vie et divers autres dons par l ’in te rm éd ia ire  d ’un bureau central 
q u i répartira  les avoirs selon les volontés des donateurs, perm ettan t ainsi à tous 
les musées et in s titu tio n s  à caractères muséal au Canada de bénéficier de telles 
mesures. Le dégrèvement fiscal sera de 100 % du m ontant imposable sur la décla
ra tion de revenus du donateur. En ce m om ent, les fonctionnaires du  m in is tè re  du
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P atrim o ine  canadien se penchent sur les dernières m odalités de ce pro je t. L’A M C  
a d ’ores et déjà reçu des dons qu i seront rem is à cette Fondation dès sa création 
o ffic ie lle  par m onsieur M iche l D upuy, m in is tre  du  P a trim o ine  canadien.

2° Je dois une seconde et dernière p iste de réflexion à N e il Cossons, muséo
logue b ritann ique , d irecteur du  N a tio n a l M useum  o f Science and Industry, en 
Angle terre . Cossons nous rappelle q u ’un ob je t est un moyen de com m unica tion . 
Je le cite  :

W e need to have d ifferent types o f people who are very rare indeed —  
we aren’t  g row ing  them  in  museums —  who are able to use objects as a 
means o f com m unicating. A nd  that, i t  seems, is a very specialized skilF . 

Cossons évoque ic i le rô le  de com m un ica teu r que d o it  a u jo u rd ’h u i jouer le 
musée. N ’oublions pas que ce rôle est re la tivem ent nouveau, alors que, depuis plus 

d ’un siècle, la no tion  même de musée sign ifie  d ’abord et avant to u t la co llec tion  et la 
conservation des objets. N ous nous trouvons actuellem ent en p le ine crise d ’id e n tité  et 
de responsabilité professionnelle au sein du  musée. Les conservateurs, les éducateurs, 
les com m unicateurs et les adm inistrateurs de nos musées se do ivent de reconnaître et 
de redéfin ir leurs champs d ’action ind iv idue ls  et co llectifs. I l  en va de l ’avenir de nos 
collections et de nos musées.

1. Douglas Leonard, lettre àM. V. C., 5 septembre 1994.
2. Neil Cossons, «Rambling Reflections of a Museum Man», in Museums 2000, Museums Association London, 1992, 
p. 132.
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W A R E H O U S E S  O R  M U S E U M S ?

C h a r l e s  C .  H i l l

Conservateur de l ’a rt canadien au Musée des beaux-arts du 
Canada, Charles C. H i l l ,  orig inaire d ’O ttawa, a étudié l ’histoire 
de l ’a rt à l ’U n ive rs ité  M c G il l  et à l ’U n ive rs ité  de Toronto.
I l  tra va ille  au Musée des beaux-arts du Canada depuis 
1972, et i l  est actuellem ent responsable de la co llection  
de pe in ture , de sculpture et d ’art décora tif du  Canada 
d ’avant 1970. I l  a organisé nom bre d ’expositions, dont 
Peinture canadienne des années trente, en 1975, Vers la  
création d ’un musée national : l ’Académie royale des arts du 
Canada de 1880 à 1913, en 1980, et Morrice : un don à 
la  patrie : la  collection G. B la ir  Laing, en 1992.

C ura tor o f Canadian A r t  at the N a tio n a l G a lle ry  o f 
Canada, Charles C. H i l l  is a na tive  o f O tta w a  and 
s tu d ie d  a rt h is to ry  at M c G il l  U n iv e rs ity  and the  
U n ive rs ity  o f  Toronto. H e has w orked at the N a tio n a l 
Gallery o f Canada since 1972 and is presently responsible 
fo r the co llec tion  o f Canadian p a in tin g , scu lp ture and 
decorative arts p rio r to 1970. H e has organized a num ber 

o f exh ib itions  in c lu d in g  Canadian Painting in  the Thirties 
(1975 ), To Found a N a tio n a l G allery: The Royal Canadian 

Academy o f A rts  1880-1913  (1980), and Morrice: A  G if t  to the 
Nation: The G. B la ir  Laing Collection (1992).
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W hen I  was firs t approached by M iche l H oard  to  partic ipa te  in  th is  sym posium , 
I  m ust say I  reacted rather negatively and wondered w hether the in s tig a tion  fo r th is  
discussion was not in  fact to  raise a cry fo r the resources needed to  respond to the 
demands o f the receipt o f the Lavalin  C ollection . B u t M iche l p a rtia lly  convinced me 
tha t there were specific and com m on issues raised by the sudden arriva l o f a large 
body o f works o f a rt in  an art museum.

So I  shall firs t deal w ith  the N a tio n a l G a lle ry ’s h is to ry  in  terms o f such massive 
acquisitions —  a ll g ifts  —  and more p a rticu la rly  the area o f h is to ric  Canadian art, 
w h ich  is m y area o f specialization. The op in ions I  express are m y ow n and not neces

sarily those o f the N a tiona l G a lle ry o f  Canada.
F irs t, I  w ou ld  like  to  describe the collections, look at the nature o f th e ir dona

tio n  and th e ir h is to ry  w ith in  the in s titu tio n . Last, I  w ou ld  lik e  to raise some ques
tions about co llec ting  in  Canadian art museums today.

The N a tio n a l G a lle ry  has received seven m a jo r co llec tions over its  h istory. 
In  1943, the bequest o f  D r. James M acC allum  o f Toronto; 135 works in  a ll, 83 o f 
w h ich  were by Tom Thomson. In  1946, the Massey C o llection o f English Paintings —  
89 works, in c lu d in g  e igh t watercolours. In  1969, the Massey C o llec tion  o f Canadian 
P a in tings, w h ich  inc luded 81 pa in tings and watercolours by noted Canadian artists, 
m ostly  from  the firs t h a lf o f the tw e n tie th  century. In  1970, the Douglas M . Duncan 
co llection  and the M ilne -D uncan  Bequest o f over 650 works o f art, and in  1979 the 
H enry  B irks  C o llec tion  o f Canadian Silver, consisting o f 7,428 in d iv id u a l objects cat
alogued under approxim ate ly  4 ,000 records (i.e. one record fo r six spoons or a silver 
tea set). In  1978-1980, we received the Heeramaneck C o llec tion  o f Asian A r t,  a g if t  
o f  M r. M ax Tanenbaum, a to ta l o f  274 works largely from  Ind ia , N epal and T ibe t. 

In  1989 and 1992, 572 works o f art by In u it  artists were transferred to the N a tiona l 
G a lle ry  fro m  th e  D e p a rtm e n t o f  In d ia n  and N o r th e rn  A ffa irs ,  and in  1989  
we received the B la ir Laing Collection o f paintings by J. W. Mortice, actually 81 paintings, 
one w a te rco lo u r and one d ra w in g . In  to ta l,  these seven co lle c tio n s  have added 

9,177 works to the N a tio n a l G a lle ry ’s hold ings.
N o w  le t ’s look at these collections one by one. D r. James M acC allum  was an 

early patron o f Tom Thom son and o f those artists who w ou ld , in  1920, fo rm  the w e ll- 
know n G roup  o f Seven. Sharing a com m on ideal and especially com m itted  to  the 
w o rk  o f Tom  Thom son, he provided funds fo r Thom son and A . Y. Jackson to  a llow  
them  the freedom to  pa in t fu ll- t im e  fo r one year, and w ith  Lawren H arris  financed 
the construction  o f the S tudio B u ild in g  in  Toronto in  1913. In  1915 he com m is
sioned Thom son, J .E .H . M acD onald and A r th u r  L ism er to  pa in t decorations fo r his 

G eorg ian  Bay cottage, decorations w h ich  were donated to  the  N a tio n a l G a lle ry  

in  1969 by M r. and M rs. Jackm an o f Toronto.
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A nother person who supported th is  nascent g roup in  these early years was Eric 
B row n, D ire c to r o f the N a tio n a l Gallery, and the G a lle ry ’s co m m itm e n t to the w ork  
o f Thom son and the G roup artists, then and later, is w e ll know n and was evidenced 
by the numerous purchases the Gallery made. There was a strong h istorica l relationship 
between the collector and the Gallery, a h is to ry  o f a shared co m m itm e n t to  artists 
perceived as radical in  th e ir tim e. Thus, the bequest o f  D r. M acC a llum ’s co llection  to 

the N a tiona l G a lle ry  in  1943 has a h is to ric  log ic  to  i t  and b rough t together tw o 
already strong collections o f the w o rk  o f Tom Thom son and the G roup  o f Seven.

The g i f t  o f  the Massey C o lle c tio n  o f E n g lish  P a in tings  has a s im ila r log ic , 
though o f a somewhat d iffe ren t nature. V incent Massey began to collect contem porary 
Canadian art in  the 1920s and was appointed to  the Board o f Trustees o f the N a tiona l 
G a lle ry in  1925. H e  was Chairm an o f the Board from  1948 to  1952, when he was 
appointed Governor General o f Canada. In  the m id -1930s, Massey had been appo in t
ed H ig h  C om m issioner to Great B r ita in  and, leaving Canada, he lost d irect contact 
w ith  the Canadian a rtis tic  m ilie u . H e then began to co llect B ritis h  art. W h ile  in  
England he was fo r a period C hairm an o f the Trustees o f the N a tio n a l G a lle ry  in  
London and between 1935 and 1946 he acquired 75 pa in tings, w ith  strong represen
ta tions o f the w o rk  o f Augustus John and M a tthew  S m ith , w h ich  th rough  the Massey 
Foundation were donated to  the N a tio n a l G a lle ry o f  Canada in  1946. Th is g i f t  also 
com plem ented the G a lle ry ’s B ritis h  ho ld ings, fo r from  1910 the N a tiona l G a lle ry 
had acqu ired  B r it is h  a rt on an annua l basis, th o u g h  a cq u is itio n s  were h eav ily  

curta iled  d u rin g  the Depression o f the 1930s and d u rin g  the Second W o rld  War. The 
donated co llection  again com plem ented the in s t itu t io n ’s ho ld ings, and came w ith  the 
proviso tha t i t  “ be made available as far as possible, by e xh ib itio n , to  the p u b lic  o f 
Canada in  a ll parts o f  the country.’’

S im ila rly , the Massey C o llec tion  o f Canadian P a in tings, bequeathed by V incent 
Massey in  1969, was a natura l m arriage to  the collections o f the N a tio n a l Gallery. 
The co llec tion  inc luded such notable works as Ludivine  by E dw in  H o lga te , Vera by 
Fred Varley, Landscape, Hochelaga by M a rc -A u rè le  F o rtin , n ine  sketches by Tom 
Thom son, 26 works by D av id  M iln e , as w e ll as pa in tings  by E m ily  Carr, Charles 
C om fo rt, C orne lius K r ie g h o ff and J. W . M orrice . N o  o ther g i f t  has matched the 
cons is ten tly  h ig h  q u a lity  o f  th is  co lle c tio n . A  num be r o f  these w orks had been 
acquired from  N a tio n a l G a lle ry  shows and had been loaned subsequently to G allery 
exh ib itions. There was a close and long personal h is to ry  between donor and rec ip ien t 
in s titu tio n  and the collection substantially raised the standards o f the G allery ’s holdings.

Douglas D uncan’s collection is som ething o f a d ifferent affair. Duncan had started 
to co llect contem porary Canadian art in  the 1930s, and in  the late th irtie s  he was a 
partner in  a cooperative ga lle ry in  Toronto called the P ictu re  Loan Society. As w ith  so
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m any cooperatives, d ire c tio n  even tua lly  fe ll in to  the  hands o f one m em ber and 
Duncan continued as the benevolent d irec to r o f the ga lle ry u n t i l  his death in  1968. I t  
is said tha t to  assist the artists and cover th e ir costs, he w ou ld  purchase at least one 
w o rk  from  each e xh ib itio n  at the P ictu re  Loan Society. In  add ition , he took a special 
in terest in  the w o rk  o f D av id  M iln e , purchasing a large num ber o f pa in tings  and 
watercolours and, w ith  M iln e ’s cooperation, form ed a un ique co llection  o f a ll M iln e ’s 
p rin ts  in  various states. In  the late 1950s, he purchased from  M rs. F itzG era ld  a large 
num ber o f works by LeM oine F itzG era ld  o f W in n ip e g , recently deceased. However, 
Duncan died intestate and his sister, M rs. Frances B arw ick, was confronted w ith  the 
prob lem  o f dealing w ith  D uncan’s “ accretion” o f  over 4 ,000 works o f a rt stored in  
tw o  apartments. There was concern about the effects o f  p u tt in g  so m any works o f art 
on the m arket at one tim e , so after ca ta logu ing a ll the w orks, a lm ost en tire ly  by 
Canadian artists, and dealing w ith  a ll the legal confusion over t i t le  to  many o f the 
item s, a core 1,400 works were d is tr ib u te d  to in s titu tio n s  across Canada, w ith  the 
N a tiona l G a lle ry receiving 634, in c lu d in g  235 by D av id  M iln e  and 212 by LeM oine 
F itzG era ld . The co lle c tio n  received by the G a lle ry  reflected D uncan ’s ow n early 
co llec ting  interests, in c lu d in g  Picasso (represented by a lithog raph ), the h is to ry  o f 
the artists who had exh ib ited  at the P icture Loan Society over th ir ty  years —  in c lu d 
ing  Jack H um phrey, Carl Schaefer and P au l-É m ile  Borduas —  D uncan’s re la tionsh ip  
w ith  D av id  M iln e , and the purchase from  the F itzG era ld  Estate.

D uncan had a long  re la tio n sh ip  w ith  the N a tio n a l G a lle ry , especially w ith  
H a rry  M cC urry , D ire c to r from  1939 to  1955, and K ath leen  Fenw ick, C ura to r o f 
P rin ts  and D raw ings. D uncan ’s sister, Frances B a rw ick , lived  in  O ttaw a  and was 
advised on the hand ling  o f her b ro the r’s art w orks by D r. Jean Boggs, D ire c to r o f the 
G a lle ry in  the late 1960s, courageously assisted by Pierre Théberge, then C ura tor o f 
Canadian A r t  in  O ttaw a. M ost o f the artists represented in  the Douglas M . Duncan 
C o llec tion  were also represented in  the N a tio n a l G a lle ry ’s ho ld ings, and once again 
the tw o  com plem ented each other, at the same tim e  creating strong research ho ld ings 
o f M iln e  and F itzG era ld . The M iln e  ho ld ings instiga ted  Rosemarie Tove ll’s m ajor 
e xh ib itio n  o f the p rin ts  o f D av id  M iln e , Reflections in  a Quiet Pool, and the N a tiona l 
G a lle ry  was a m a jo r le n d e r to  th e  recen t M iln e  e x h ib it io n  o rg a n ize d  by the  
M cM ichae l Canadian C o llec tion  and the Vancouver A r t  Gallery.

The Heeramaneck C o llec tion  again differs considerably from  the four previous 
scenarios in  so far as the N a tio n a l G a lle ry had p ractica lly  no ho ld ings o f Asian A r t  
before its  acqu is ition . In  1977, a new D ire c to r was appointed. D r. H sio-yen Shih, at 
tha t tim e  curator o f Asian A r t  at the Royal O n ta rio  Museum . Responding to  current 
discussions in  m useo log ica l and o th e r c irc les rega rd ing  the need to  expand the 
G a lle ry ’s c o lle c tin g  m andate beyond the  E urocen tric  po lic ies c u rre n tly  in  effect.
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D r. Shih was able to  acquire a p o rtio n  o f the im p o rta n t Asian co llec tion  form ed by 
A lice  and N as lin  Heeramaneck, the ou tstand ing  N ew  Y ork  dealers in  Asian art, w ith  
the assistance o f M r. M ax Tanenbaum o f Toronto. O the r portions o f the Heeramaneck 
co llec tion  were acquired by the Los Angeles C oun ty  M useum  o f A r t  and Boston 
Museum  o f fine A rts . G iven Dr. S h ih ’s expertise in  Asian art, the acqu is ition  o f th is 
co llection , consisting largely o f  Ind ian  stone sculptures and bronzes, and Ind ian  and 

T ibetan pa in tings, was a natura l decision. There were a num ber o f m a jor masterpieces 
as w e ll as bo th  fine and typ ica l examples w ith in  g iven s ty lis tic  categories. As one 
consultant com m ented, “ The co llection  as a w hole w ou ld  fo rm  an excellent core to 
fu rth e r develop Ind ian  ho ld ings .”

The H enry  B irks  C o llec tion  o f Canadian S ilver is undoub ted ly  the largest g i f t  
the N a tiona l G a lle ry has ever received. H enry  B irks , o f the w e ll know n  firm  o f H enry 
B irks  and Sons, began co llec ting  Canadian s ilver in  the 1920s, an in terest he shared 
w ith  other notable collectors and scholars, such as Louis Carrier, M arius Barbeau and 
John Langdon, among others. C erta in ly, his contacts w ith  the owners o f un ique silver 
pieces as w e ll as dealers, developed th rough  his firm , gave h im  an edge over other 
collectors, as d id  his wealth. B u t his interests were broad and he also acquired silver 
by French, A m erican, B r itis h  and o ther s ilversm iths fo r com parative purposes, as w e ll 
as fo r the q u a lity  o f  in d iv id u a l pieces. W h ile  the  N a tio n a l G a lle ry  d id  acquire 
819 works by non-Canadian artists, a num ber o f im p o rta n t pieces were also donated 
to  the Musée du Séminaire du  Québec and to  the Royal O n ta rio  Museum  in  Toronto.

The G alle ry had begun to  co llect s ilver in  the early 1960s, together w ith  other 
decorative arts, in  a rather ten ta tive  e ffo rt “ to  lend a ‘m od icum ’ o f period atmosphere 
to the Canadian G alleries.” However, i t  was the w o rk  o f Jean T rude l, then C ura tor o f 
Early Canadian A r t  at the N a tiona l Gallery, his im portan t acquisitions o f Québec silver 
and the  o rgan iza tion  in  1974 o f the  m a jo r e x h ib it io n  Silver in  New France th a t 
undoubted ly encouraged the B irks  fa m ily  to  see the N a tio n a l G a lle ry as a possible 
rec ip ien t o f th e ir fa ther’s co llection  in  1979- The co llec tion  came w ith  the provisos 
tha t works be p u t on long -te rm  loan to  w il l in g  rec ip ien t in s titu tio n s  in  Québec and 
tha t certain works be made available on occasion fo r loan to B irks  stores and head office.

I f  the acqu is ition  o f the Heerameneck co llec tion  pushed the N a tio n a l G allery 
in to  new d irections, the transfer from  the D epartm ent o f Ind ian  and N o rth e rn  A ffa irs  
renewed a c o lle c tin g  area in  w h ic h  the  G a lle ry  had n o t co n tin u e d  an in it ia t iv e  
commenced in  the late 1950s. A t  tha t tim e , the firs t examples o f contem porary In u it  
art were purchased, b u t after the m id -1960s the G a lle ry  had ceased to  co llect in  th is  
area. Rosemarie Tovell, the G a lle ry ’s C ura tor o f  Canadian P rin ts  and D raw ings, had 
renewed a c t iv ity  in  th is  area and was a m em ber o f  the  C anadian E sk im o  A rts  
C ouncil. T h rough  her im petus, the G a lle ry  was able to  have seconded fo r tw o  years
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fro m  In d ia n  and N o r th e rn  A ffa irs  a c u ra to r to  spec ia lize  in  I n u i t  a rt, M a r ie  
R outledge, who subsequently jo ined the G a lle ry  staff. The evidence o f the N a tiona l 
G a lle ry ’s com m itm en t to  contem porary In u it  a rt, the desire to see In u it  art move out 
o f the e thnographic fie ld  o f the Canadian Museum  o f C iv iliza tio n , w h ich  had, and 
s t i l l  does, active ly co llect In u it  art, as w e ll as the devo lu tion  o f the In u it  art section at 
Ind ian  and N o rth e rn  A ffa irs , resulted in  the G allery acqu iring  208 sculptures, 239 
p rin ts , 209 draw ings, and l4  w a ll hangings from  th is  co llection . O the r rec ip ien t 
in s titu tio n s  were the Canadian M useum  o f C iv iliza tio n , the W in n ip e g  A r t  Gallery, 
the In u i t  C u ltu ra l In s t itu te  in  Y e llo w kn ife , and the Avataq C u ltu ra l In s t itu te  in  
P ovungn ituk . Since then, the G a lle ry has received a fu rth e r 139 works from  Budd 
Feheley o f Toronto and 207 works from  D o ro thy  S tillw e ll o f M ontréa l.

The last m a jor g i f t  was the G. B la ir  La ing  C o llec tion  o f pa in tings  by J. W . 
M ortice . La ing, the noted Toronto a rt dealer, had had a long love affa ir w ith  M o rtice ’s 
art da ting  back to the 1930s. H e began co llec ting  in  the 1950s and by 1989 had 
acquired 83 works by th is artist. H e had always been very generous w ith  his collection, 
a llow ing  researchers and interested collectors to see the works and loan ing pa in tings 
to exh ib itions. The donation o f the co llection  to the N a tio n a l G a lle ry was not a given 
and in  fact was a great surprise to  us. However, the g i f t  d id  com plem ent our strong 
ho ld ings o f 64 pa in tings, o il sketches, watercolours and draw ings acquired by previous 

curators and directors between 1909 and 1982.
N o w  le t’s look at these g ifts  in  l ig h t  o f the G a lle ry ’s co llec ting  mandate and o f 

th e ir co n tr ib u tio n  to our ho ld ings. The M acC allum , D uncan and Laing collections 
provided the G a lle ry  w ith  encyclopedic ho ld ings o f works by m ajor Canadian artists, 

artists s t i l l  o f great in terest and im p o rt today: 83 works by Tom  Thom son in  the 
M acC allum  co llection , 212 works by LeM oine F itzG era ld  and 236 works by D av id  
M iln e  in  the  D oug las  M . D uncan  c o lle c t io n  and M iln e -D u n c a n  B equest, and 
83 works by James W ilso n  M orrice  in  the Laing C o llection . In  the M acC allum  and 
V in c e n t Massey bequests are a w id e  range o f  masterpieces fro m  the  h is to ry  o f 
Canadian art. I  believe I  can safely say th a t there is not a single w o rk  o f art in  these 
last tw o  collections tha t w ou ld  not be desirable fo r e x h ib it in  our galleries today; 
exh ib itions o f these tw o  collections were organized in  1969 and 1971 respectively, 
and works from  these collections have figured in  many im p o rta n t exh ib itions  over the 

years, organized by the N a tio n a l G a lle ry  and other in s titu tio n s .
The Duncan C o llec tion  is more o f a m ixed bag, o f vary ing  interest. In  ad d ition  

to the M ilnes and FitzG eralds, there are im p o rta n t works by P au l-E m ile  Borduas, 
B ertram  Brooker, E m ily  Carr, Paraskeva C la rk , Jack H um phrey, A . Y. Jackson, Louis 
M uh ls tock , C arl Schaefer, Fred Varley, ‘Scottie ’ W ilso n  and E lizabeth W y n  W ood. 
O the r im p o rta n t artists are represented by in te resting  works and artists o f less interest
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by characteristic works. The co llec tion  as a whole dœs reflect D uncan’s taste and h is
to ry  as a collector, and his invo lvem ent w ith  an im p o rta n t Toronto in s titu tio n , the 
P ictu re  Loan Society.

The Massey C o llec tion  o f E ng lish  P a in tin g  was ce rta in ly  o f  great in terest to 
many Canadians in  the 1940s. V incent Massey was a m ajor figure in  Canadian h istory 
and one who le ft a decisive im p r in t  on Canadian cu ltu ra l h is to ry  th rough  the Massey- 
Levesque R eport. H is  w e ll-kn o w n  A n g lo p h ilia  and its  influence on tha t report have 
been a subject o f recent in terest and m uch debate. C erta in ly, Massey’s co llection  o f 
E ng lish  pa in tings  remains an im p o rta n t docum ent in  the cu ltu ra l h is to ry  o f Canada, 
especially E ng lish  Canada; yet, apart from  certa in in d iv id u a l pa in tings, the q u a lity  
and im portance o f the co llection  as a whole have not fared w e ll. In  the l ig h t  o f  our 
curren t know ledge o f E ng lish  art and our perception o f the status o f ea rly -tw en tie th - 
century E ng lish  art as a whole, the co llec tion  seems less im p o rta n t than i t  d id  at the 
tim e , though  a part o f  the co llection  is on view  and in d iv id u a l works are requested 
fo r loan fo r exh ib itions.

The Heeramaneck co llec tion  has no t suffered from  lack o f in terest or usage —  a 
m ajor e xh ib itio n  o f the g i f t  was organized in  1979 and tw o  galleries are cu rren tly  
allocated to  its  d isp lay —  b u t essentially the G a lle ry ’s Asian collections were s t i l l 
born. A t  the tim e  o f its  acqu is ition  D r. Shih, a specialist in  Asian art, was on s ta ff b u t 
since her departu re , re sp o n s ib ility  fo r the co lle c tio n  has fa llen  to  a specia list in  
European art. W h ile  M ichael Pantazzi has carried ou t his responsibilities professionally 
and w ith  enthusiasm, and w ith  the assistance o f outside scholars, there have been 
on ly  tw o  acquisitions o f Asian art since D r. S h ih ’s departure, and no p o rtio n  o f the 
acqu is ition  budget is specifically allocated to  developing th is  co llection . Nonetheless, 
works from  the collection have been repeatedly requested fo r loan to other ins titu tions.

The H enry  B irks  C o llec tion  o f Canadian S ilver has no t suffered from  neglect 
e ither. In  1985, the  G a lle ry  organized an e x h ib it io n  o f  p resen ta tion  pieces and 
trophies from  the B irks  C o llection , and under the stewardship o f René V illeneuve the 
c o lle c tio n  continues to  be cata logued, e x h ib ite d , loaned and added to  th ro u g h  
purchases and g ifts . N ew  storage areas w ith  specially designed cabinets have been 
b u ilt .  M r. V illeneuve is cu rren tly  o rgan iz ing  a to u r in g  e x h ib it io n  on the h is to ry  o f 
Canadian s ilver and we have jus t insta lled  a d idactic  room , w ith  the assistance o f the 
Musée du Québec, focusing on early Québec silver. However, the b u lk  o f the co llection 

remains to  be adequately catalogued and photographed, and the level o f research 
required presents a challenge to the in s titu tio n . O n ly  a po rtion  o f the collection consists 
o f  exh ib itab le  pieces o f h ig h  qua lity . A  good p o rtio n  is o f  study in terest only, yet the 
co llec tion  as a w hole  is an essential resource fo r anyone s tu d y in g  Canadian s ilver 
—  an area in  w h ich , regrettably, there is l i t t le  scholarly in terest today.
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F ina lly , the g ro w th  o f  the In u i t  co lle c tio n  under the stew ardsh ip  o f M arie  
Routledge has been phenomenal and has resulted in  numerous acquisitions, an ongoing 
e x h ib it io n  p rog ram , num erous loans and a m a jo r expansion in  the ga lle ry  space 

allocated to th is  co llec ting  area.
M y  fe llow  panelists here w i l l  be ta lk in g  today about the challenges faced by 

in s titu tio n s  w h ich  receive m ajor add itions to  th e ir collections, w hether by purchase 
or g if t .  There are three m ajor functions o f an art museum: to preserve, to  study and to 
com m unicate. W e have to  have the hum an and financial resources to  store, conserve 
and restore, manage, catalogue, research, pub lish , e xh ib it, in te rp re t and program  the 
collections. In  the case o f the N a tio n a l Gallery, we have been very p riv ileged  to  have 
been able to  provide these resources, save fo r an ongo ing  lack o f com m itm en t to  the 
developm ent o f the Asian collections and a daun ting  backlog in  the cata logu ing o f 
the B irks  co llection. However, we have added one curator to  the s ta ff to  specialize in  
In u it  art and allocated several galleries fo r the d isplay o f the Asian and In u it  collec
tions. The construction  o f our new b u ild in g  allows us to  d isplay tw ice  as many works 
as in  the o ld  b u ild in g  and in  better conditions. B u t our evaluation o f the im portance 
and q u a lity  o f  certain aspects o f the Canadian and B ritis h  g ifts  fluctuates and thus 
influences our a c tiv ity  in  the study and com m un ica tion  o f these collections, though  
they are preserved and rem ain a v ita l resource fo r fu tu re  generations.

To look at m a jor g ifts  separate from  the history, co llections and other activ ities 
o f the in s titu tio n  is clearly fallacious. Focusing on ly on the Canadian collections o f 
the N a tio n a l G a lle ry o f  Canada, these g ifts  comprised approxim ate ly  9,000 works o f 
art, w h ich , added to our other ho ld ings o f works acquired by purchase and g if t  over 
114 years, results in  a to ta l co llec tion  o f Canadian art o f  over 18,000 works o f art. W e 
have broad and “ encyclopedic” representation o f the w o rk  o f many im p o rta n t artists. 
N um erous o ther artists are represented by a broad selection o f works o f real strength. 
W e have other artists, some very m inor, represented by characteristic works or in fe rio r 

examples o f th e ir art.
N o w  the real questions are w hat are the collections for, and w hat do we as an 

in s titu tio n , w ant to  do w ith  them . A n d  here I  w ou ld  lik e  to  enlarge the discussion to 
a ll Canadian in s titu tio n s , fo r over the years I  have seen various scenarios. There are 
in s titu tio n s  w h ich  g ive  p r io r ity  on ly  to  certa in  aspects o f  th e ir  co llections w h ile  
w hole co llec ting  areas rem ain in  storage, unexh ib ited  and unstud ied. In  some in s t itu 
tions, perm anent collections are no t used at a ll save fo r a sm all d isp lay fo r school 
tours; curators have no in terest in  researching the works, focusing th e ir energy on 
exh ib itions o f contem porary art, occasionally acqu iring  from  these exh ib its  in d iv id u a l 
works w h ich  then go in to  the lim b o  o f storage as, over tim e , they move from  contem 
porary to  m odern to  h is to ric . The files on these w orks conta in  l i t t le  more than a
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C H IN  p r in to u t. In  underfinanced in s titu tio n s  dependent on p ro ject fu n d in g , money 
fo r contem porary exh ib itions may be available where funds fo r projects related to per
manent co llections are not.

There  are o th e r in s t itu t io n s  w ith  im p o r ta n t and u n iq u e  h o ld in g s , sore ly 
neglected and under-resourced, w h ich  yet continue to  co llect in  a moderate way to 
fu lf i l  th e ir mandate and/or to  please a local supporter and collector. Abuses o f the 
C u ltu ra l P roperty E xport Review Board benefits have resulted in  ho ld ings in  certain 
a rt museums o f in fe r io r w orks w h ich  languish  in  overcrowded storage areas and 
w h ich , when b rough t ou t occasionally fo r the p u b lic  to  see, do l i t t le  c red it to  the 
artists.

N o w  m y id e n tifica tio n  o f w hat I  perceive to  be abuses by neglect or in te n t is not 
to  p in p o in t pa rticu la r in s titu tio n s  b u t to  id e n tify  the key issues relevant to  a ll custo
d ia l in s titu tio n s . W e can’t  continue to co llect w hat we cannot or w i l l  not preserve, 
study or com m unicate. W e have to have a clear d e fin itio n  o f our mandates and not 
have valuable resources d iverted  to collections w h ich  do not live  up to  our p rio ritie s  
and standards. A nd  here I  mean a t ig h t ly  focused collections po licy  w h ich  does not 
result in  a b it  o f th is  and a b it  o f  tha t, a po licy  fo r each day and each s itua tion , nor an 
apparently broad and inc lus ive po licy  w h ich  results in  a co llec tion  o f in fe rio r, b land 
works by a whole gam ut o f names.

Permanent co llections can fo rm  the id e n tity  o f  an in s titu tio n . They id e n tify  our 
past h is to ry  and curren t mandate. They are the p rim a ry  means o f com m un ica ting  
ideas about art. A l l  o ther means are anc illa ry  to the objects themselves. W h a t we 
e xh ib it and p ub lish  defines our curren t interests and ideas about the art o f  the past 
and present. W h a t we don ’t  e xh ib it or research can be equally te llin g , bu t i t  is ques
tionable  to  w hat extent we should continue to  p u t resources over several generations 
in to  a footnote.

W e have to  decide w hether we w ant an encyclopedic and archival co llec tion  
w h ich  represents a il aspects o f an a rt is t’s w o rk  from  ju ve n ilia  to  sen ility , a research 
too l fo r art h istorians o f w h ich  on ly a sm all pa rt is exh ib itab le  or studied over a period 
o f several decades. Each object may provide  some in fo rm a tion , b u t jus t as we do fo r 
new acqu is itions, we have to  lo o k  at ou r cu rren t h o ld ings  and de te rm ine  w h ich  
objects p rovide the q u a lity  and uniqueness o f in fo rm a tio n  we expect and need, and 
fin a lly  consider deaccessioning. A re  the works in  our collections o f su ffic ien t aesthetic 
and h is to ric  im portance to ju s tify  th e ir retention?

W e a ll have w orks o f  in fe r io r q u a lity  and o f  l im ite d  h is to rica l in te rest and 
im p o rt in  our collections. W e have works w h ich  should no t be exh ib ited  because o f 
cond ition , w h ich  have been rea ttribu ted  or w h ich  are know n to  be fakes. Increased 
know ledge o f the w o rk  o f pa rticu la r artists sometimes brings harsh judgm ents on
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yesterday’s masterpieces and even new discoveries. The creation o f a study co llection  
can be an avoidance o f decision m aking . W e are not a co m m u n ity ’s a ttic , b u t dynam ic 
in s titu tio n s  w ith  a real respons ib ility  to  fu rth e r the understanding o f the art o f the 
past and present. M any objects w ou ld  be o f greater use in  o ther in s titu tio n s .

In  part, I  am p lay ing  d e v il’s advocate here, and I  am very aware tha t even raising 
the question o f deaccessioning may be a short-te rm  reaction to  a curren t s itua tion  in  
the m id s t o f  a recession and in  the face o f decreasing governm ent assistance and 
inadequate p riva te  or corporate support. B u t the issues raised by the acqu is ition  o f 
m ajor collections are the same raised by each and every acqu is ition , as w e ll as by the 
re ten tion  o f our curren t collections. W e have to look at w hat we are do ing  w ith  our 
collections; w hat we are preserving them  for, how  we use them  and how we are go ing  
to face the problem s o f l im ite d  resources. O u r storage areas are increasingly crowded, 
and no m atte r how  m uch we b u ild  new fac ilities , in  comes one large co llec tion  and 
a ll tha t space fo r g ro w th  disappears rapid ly. O u r conservators, when we have them  on 
staff, have to  define trea tm ent p rio ritie s  and these in  most instances are determ ined 
by program  demands and loan requests. W orks can rem ain unexh ib itab le  fo r decades, 
and rem ain unphotographed and thus unavailable fo r research by people outside the 
in s titu tio n . W h a t is the l im i t  o f our g ro w th  and have we reached a crisis po in t?  
D eaccessioning by transfer, exchange or sale dees have the  p o te n tia l to  free up 
resources, though  the process in  its e lf does demand in s titu tio n a l resources. I f  works 
are sold, funds can be provided to  upgrade the collections th rough  new and better 
acquisitions or to pay fo r the maintenance o f already existing collections. The u tiliza tion  
o f these funds fo r these tw o  purposes is the on ly  jus tifica tion  fo r deaccessioning by 
sale. The irony, o f course, is tha t no in s titu tio n  in  Canada is deaccessioning Manets or 
Picassos, and the dollars spent on the process o f deaccessioning may easily be more 
than the money received from  the sale o f the w o rk  o f art. I  am not proposing a mas

sive reorien ta tion  o f our curren t polic ies, nor superficial housekeeping, b u t a studied 
analysis o f the collections, a rea ffirm ation  o f curren t strengths, a shedding o f weak
nesses and a b u ild in g  o f weaknesses in to  new strengths.

I  am a ll too conscious o f the risks invo lved in  deaccessioning, the m ost obvious 
being our ignorance o f the im p o rt o f  p a rticu la r works or a period taste w h ich  has a 
b lin d  eye fo r pa rticu la r h is to ric  developments. One specific example I  w ou ld  c ite  is 
the deaccessioning in  the 1940s o f an im p o rta n t A lb e rt B ie rstad t p a in tin g  and the 

b u lk  o f  the G ib b  Bequest by the M ontrea l M useum  o f fine A rts . The G ib b  Bequest 
was the  fo u n d in g  c o lle c tio n  o f th a t m useum  and thus o f  real h is to r ic  in te res t. 
U ndoub ted ly , there were numerous works in  tha t co llec tion  tha t deserved to  be deac- 
cessioned, b u t un fo rtuna te ly  we cannot confirm  th is  today as the co llec tion  was never 
v isua lly  documented. I  c ite  th is  not to  chide the M ontréa l museum b u t to  id e n tify  i t
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as a sym ptom  o f a very im p o rta n t cu ltu ra l developm ent, the v ic to ry  o f m odernism  in  
M ontréa l in  the 1940s and the rejection o f a V ic to rian  heritage tha t had p u t a strangle 
ho ld  on the arts in  M ontrea l fo r far too long. B u t in  th is  instance the baby was 
th row n  ou t w ith  the bath water.

I f  deaccessioning is done in  a wholesale manner, we risk  being perceived by the 
p u b lic  as com m ercial enterprises and not as p u b lic  in s titu tio n s  responsible fo r the 
preservation o f our com m on heritage. A t  the same tim e , there is a real con flic t in  
m any m useum s between ou r roles as research and educa tiona l in s t itu t io n s  and 
e x h ib it in g  or en terta inm ent in s titu tio n s  driven by program  and p u b lic  response. The 
pressure to  deaccession can fu rth e r t ip  the balance away from  research and education 
to ill-considered short-te rm  goals. However, the process can be done seriously.

The c rite ria  fo r new acquisitions, in c lu d in g  “ co llections” (and tha t te rm  I  have 
not tr ied  to  define), are aesthetic qua lity , h is to ric  im portance, legal t i t le , ethics, con
d it io n , a u th e n tic ity  and appropriateness to  the co lle c tin g  mandate. These are the 
same crite ria  to be considered and debated in  deaccessioning. W e have to have the 
courage to take calculated risks and also to be able to adm it our own errors o f judgm ent. 
In  parenthesis, I  w ou ld  note tha t the M ontrea l M useum  o f fine A rts  has developed in  
recent years a very good docum ent on deaccessioning w h ich  I  w ou ld  recommend fo r 
everyone to  read.

I  should stop here, and I  look forw ard to  a discussion o f some o f  these issues, bu t 
w ou ld  close w ith  a proposal tha t we increasingly look at our collections developm ent, 
not in  com pe titive  terms b u t as a partnersh ip  among sister in s titu tio n s ; no t jo in t 
ownership, w h ich  I  perceive to  be extrem ely prob lem atic , b u t seeing our m u tua l co l
lections as com plem entary resources w ith  in d iv id u a l strengths and weaknesses, and 
sharing our collections in  creative ways to be tte r serve the pub lic .
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T H E  t M P A C T  O F  T H E  A C Q U I S I T I O N  
O F  M A S S I V E  C O L L E C T I O N S  
O N  T H E  A R T  G A L L E R Y  O F  O N T A R I O

D e n n i s  R e i d

Depuis 1979, Dennis R eid est le conservateur responsable de l ’a rt canadien au 
Musée des beaux-arts de l ’O n ta rio , à Toronto. De p lus, i l  est professeur au 
D épartem ent d ’h is to ire  de l ’art, études avancées, à l ’U n ive rs ité  de Toronto. 
Dennis R eid a abondam m ent écrit sur l ’art et sur les artistes canadiens. I l  a 
organisé de nombreuses expositions et est l ’auteur, entre autres récentes 
pub lica tions, de «E xp lo ring  Plane and C ontour: The D ra w in g , P a in ting , 

C ollage, Foldage, P ho to -w o rk , S cu lp ture  and F ilm  o f M ichae l Snow 

from  1951 to  1967», dans Visual A rt, 1931-1993 (The M ichael Snow 
P ro je c t), (1 9 9 4 ) ;  de « Im p re s s io n is m  in  C a n a da » , dans W o rld  
Impressionism: The International Movement, 1860-1920 , (1990); de Lucius 

R. O’Brien : visions du Canada victorien, (1989)- En 1973, i l  p u b lia it A  
Concise History o f Canadian Painting, réédité en 1988. De 1971 à 1979,
D e n n is  R e id  a é té  c o n s e rv a te u r de l ’ a r t  c a n a d ie n  d e p u is  la  
Confédération au Musée des beaux-arts du  Canada.

Since 1979, Dennis R eid has been the C ura tor o f  Canadian A r t  at the 
A r t  G a lle ry o f  O n ta rio  in  Toronto. In  a d d ition , he is a Professor in  the 
Graduate D epartm ent o f  H is to ry  o f A r t  at the U n ive rs ity  o f  Toronto.
M r. R eid has w rit te n  extensively on Canadian art and artists. H e  has 
organized numerous exh ib itions  and is the au thor o f  such recent p u b li
cations as “ E x p lo r in g  Plane and C on tou r: The D ra w in g , P a in tin g ,
Collage, Foldage, P ho to -w o rk , Scu lp ture  and F ilm  o f M ichae l Snow 

from  1951 to  1967, ” in  Visual A rt, 1931-1993 (The Michael Snow Project) 
(1 9 9 4 ) ; “ Im p re s s io n is m  in  C a n a da ,” in  W o rld  Impressionism: The 
International Movement, 1860-1920  (1990); and Lucius R. O’Brien : visions 

du Canada victorien (1989 ). In  1973, he p ub lished  A  Concise H istory o f 
Canadian P ain ting  (second e d itio n  in  1988). F rom  1971 to 1979, D ennis 
R eid was C ura tor o f  Post-Confederation Canadian A r t  at the N a tio n a l G a lle ry 
o f  Canada.
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A lth o u g h  the q u a n tity  o f works acquired by the Musée d ’art contem porain de 
M ontréa l in  the Lavalin  C o llec tion  im p lies  a d e fin itio n  o f “ massive” far beyond the 
scope applicable to  a ll b u t one co llection  acquired by the A r t  G a lle ry o f O n ta rio , or at 
least in  the process o f being acquired (the Sarick C o llec tion  o f In u it  A r t,  com pris ing  
some 1,600 sculptures and more than 1,200 p rin ts  and draw ings), i t  s t i l l  can be 
argued tha t the acqu is ition  o f at least large and im p o rta n t collections has played a 
central role in  shaping the in s titu tio n  th roughou t its history. Seeking such collections 
has been encouraged and often led by members o f the Board o f Trustees, w ith  the 
support, o f course, o f  the D irector, and usually o f  the cura toria l staff. The best-known 
instance o f such a fo rm ative  acqu is ition  —  in  fact o f tw o  together —  was an in tegra l 
part o f the p lann ing  o f the firs t stage o f the huge expansion program  at the A G O  
conceived in  1968, th a t same p rog ram  com ple ted  fin a lly , w ith  its  Stage I I I ,  in  

January 1993.
Stage I, opened in  the fa ll o f 1974, introduced modern museum standards o f climate 

con tro l, new offices, sub-basement art storage vaults, workshops and a restaurant, 
bu t, most im p o rta n tly , tw o  new large e xh ib itio n  w ings tha t h ig h lig h te d  tw o  recent 
large g ifts. These were the Zacks W in g  and the H enry Moore Sculpture Centre, facilities 
tha t w ith  th e ir g ifts  o f works o f a rt were meant to , and in  fact d id , move the A G O  
in to  a b igger league o f the museum c ircu its . A fte r I ’ve described some o f the issues 
th e ir accom plishm ent raised. I ’l l  go on to  suggest how  they also assisted the G allery 
to become more aggressively and creative ly invo lved in  co llec ting  Canadian art.

The Zacks g if t ,  385 works o f the late n ineteenth and tw e n tie th  century in  a ll 
m ed ia , in c lu d in g  m a jo r w orks by M a rque r, D e ra in , M atisse, Picasso, B onnard , 
Chagall, Léger, Delaunay, Severini, and so on, was donated by Sam and Ayala Zacks 
in  1970. Sam Zacks had been the C hair o f the E xh ib itio n  C om m ittee  at the G allery 
from  1962 to  1966, co incidenta l w ith  Jean Sutherland Boggs’ tenure as Curator. H e r 
in it ia t iv e  in  o rgan iz ing , w ith  guest curators, a da ring  series o f in te rn a tio n a l loan 
exh ib itions , the firs t o f such seriousness in  Toronto —  devoted to  D elacro ix, her own 
Picasso and M an, to  Canaletto, and to  M ondrian  —  set a new standard o f am b itio n  
and o f excellence in  the in s titu tio n . Zacks then served as President o f the Board o f 
Trustees (1966 -1968) and was one o f the p rin c ip a l forces behind the expansion plans; 
along w ith  th e ir g i f t  o f works o f art, he and his w ife  made a large cash donation to 
support the b u ild in g  fund, a generosity tha t resulted in  the Zacks W in g , tw o cavernous, 
connected spaces designed, i t  w ou ld  seem, to p rovide the greatest possible f le x ib il ity  

o f func tion .
I t  seems tha t the Zacks had in  m in d  tha t the new w in g  was to be a perm anent 

hom e fo r  th e ir  c o lle c t io n ; the re  was even ta lk  o f  a pen thouse  a p a rtm e n t fo r  
M rs. Zacks on the ro o f after the death o f her husband in  1970 —  part o f the extended
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and often delicate negotiations tha t ( in  those days before the federal b i l l  C -33 and the 
Canadian C u ltu ra l P ro p e rty  E x p o rt R ev iew  B oard) u lt im a te ly  re qu ired  special 
p rov inc ia l leg is la tion  to  a llow  the donors to  enjoy fu l l  tax benefits from  a g i f t  to  a 
non-governm ental organization. B u t by the tim e  the Zacks W in g  was opened i t  was 
p re tty  clearly understood tha t i t  was a fa c ility  th a t w ou ld  a llow  the A G O  to pursue 
more aggressively the program  o f m ajor loan exh ib itions  tha t had been in it ia te d  by 
Jean Boggs d u rin g  Sam Zacks’ tenure as C hair o f the E x h ib itio n  C om m ittee . A nd , 
indeed, the g if t  o f the Zacks C o llection, w h ile  m arkedly strengthening the permanent 
co llec tion  ins ta lla tion , has also proven an invaluable boon in  p o s ition ing  the A G O  as 
one o f the significant lenders, as w e ll as borrowers, on the in ternationa l c ircu it.

L ike ly  because the negotiations were com plicated at the tim e  by apparent l im i 
tations on the benefits available to  the donors, and certa in ly  because po litic ians  and 
cu ltu ra l bureaucrats had to  be invo lved, the deal re la ting  to  the works o f a rt was not 
as t ig h t  as i t  should have been, and has since unravelled to some degree. M rs. Zacks 
had strong fa m ily  connections w ith  Israel, and moved there when she rem arried, a 
few years after the death o f her husband. A  clause in  the o rig in a l donation leg is la tion  
tha t gave the Israel M useum  in  Tel A v iv  —  now Jerusalem —  specific bo rrow ing 
rig h ts  regard ing  the co llec tion  became increasing ly tro u b lin g  as i t  was g radua lly  
exercised to  its  fu l l  extent. T h is  was resolved when the A G O  re linqu ished 40 works, 
in c lu d in g  m ajor Matisses, a Léger, a Severini and o ther key pieces, in  re tu rn  fo r the 
Israel M useum  d ropp ing  its  bo rrow ing  rig h ts  on the others.

The o ther m ost p u b lic ly  v is ib le  aspect o f  Stage I,  the H en ry  M oore Sculpture 
Centre, u n like  the Zacks W in g , was designed to be a perm anent home fo r a specific 
co llection: the 101 sculptures, 57 draw ings and alm ost com plete set o f his graphics 

—  some 689 pieces —  th a t the a rtis t gave to  the A G O  d u rin g  the few years leading 
up to  the opening o f the Centre in  O ctober 1974. A ga in , a b r ie f sum m ary o f the 
fa m ilia r story should suffice.

M oore had become invo lved w ith  a num ber o f people in  Toronto as a conse
quence o f a p u b lic  controversy tha t arose fo llo w in g  the in s ta lla tion  in  1966 o f his 
large bronze. The Archer, chosen by the finn ish  arch itect V il jo  Revell to  s it in  the 

square in  fro n t o f  his new Toronto C ity  H a ll. W hen  Moore firs t v is ited  Toronto in  

M arch 1967 to  see The Archer in  s itu , the m ayor and a local businessman/collector 
broached w ith  h im  the idea o f acqu iring  add itiona l works fo r the c ity. M oore d id  not 
discourage them . Sam Zacks, then  the  P resident o f  the  A G O , and its  D ire c to r, 
W ill ia m  W ith ro w , go t invo lved, and the businessman/collector, J. A lla n  Ross, offered 
a substantia l sum o f m oney to  b u ild  a M oore ga lle ry as pa rt o f  the planned A G O  

expansion. M oore m eanw hile offered some 20 to  30 w orks to  London ’s Tate Gallery, 
also then  u n d e rta k in g  a m a jo r expansion p rog ram , an o ffe r th a t received m ixed
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responses. A  group o f young artists, in c lu d in g  A n thony  Caro and P h illip  K in g , tw o  
fo rm er s tud io  assistants o f  M oore, w rote  a le tte r to  The Times p ro testing  the Tate 
p o te n tia lly  “ devoting  its e lf so massively to  the w o rk  o f a single a rt is t.” In  Toronto, 
Zacks and W ith ro w  kept up the pressure, and by January 1969, after bo th  the arch i
tect o f  the pro ject, John C. P ark in , and the Prem ier o f the province, John Robarts, 
had become invo lved, M oore agreed in  p rin c ip le  to  donate a suffic ient num ber o f 
works to  establish a Moore collection at the A G O . Zacks —  who fo llow ing  com pletion 
o f his term  as President in  January 1969 assumed the role o f C hair o f the new H enry 
Moore Sculpture Centre C om m ittee  —  and W ith ro w  then took tw o  clever, or at least 
fo r tu i to u s ,  s teps : th e y  e n co u ra g e d  P a rk in  to  in v o lv e  M o o re  in  d e c is io n s  
concerning the design o f the W in g , w h ich  he d id , and later tha t year they engaged a 
Canadian doctora l student at the C ourtau ld  In s titu te  who was then undertak ing  a 
thesis on M oore ’s draw ings, A lan  W ilk in s o n , to  w o rk  w ith  M oore to  com plete the 
selection o f donated works. T ha t process took u n t i l  the opening o f the Centre in  the 
fa ll o f  1974 (as d id  the com p le tion  o f W ilk in s o n ’s thesis), b u t the results, in  terms o f 
the q u a n tity  and q u a lity  o f  the donated w orks, far surpassed the expectations o f 
W ith ro w , Ayala Zacks (who took the C hair o f the Moore Centre C om m ittee  fo llo w in g  
her husband’s death), Ross, and the others active ly invo lved in  se tting  up the scheme. 
W ilk in s o n  was named to  a new post at the A G O , C ura tor o f the Moore C o llection , 
and soon began w o rk  on a retrospective loan exh ib itio n  o f M oore ’s draw ings, organized 
jo in t ly  w ith  the Tate fo r e xh ib itio n  in  1977. Then came a catalogue o f the Moore 
C o llection  at the A G O , published in  1979, and a new e d itio n  in  1987 reflecting the 
g ro w th  o f the co llec tion  —  the resu lt no t on ly o f  the a rt is t’s co n tin u in g  generosity, 
b u t o f  o ther donations and o f jud ic ious  purchases. The H en ry  M oore Foundation 

assisted w ith  a p o rtio n  o f the costs o f  the pub lica tion .
W h ile  the M oore Sculpture Centre at the A G O  is generally recognized to  be the 

m ost com prehensive c o lle c tio n  o f  the  a r t is t ’s w o rk  in  the  w o rld , the  s tudy  and 
celebration o f the w o rk  o f one man, even an a rtis t often characterized as the preem inent 
scu lp tor o f th is  century, was never the on ly  goal o f the centre. M oore, and subse
quen tly  the H enry  M oore Foundation, have always understood tha t the centre also 
was meant to  encourage an in terest in  sculpture in  general. There had been structu ra l 
in it ia tive s  to  tha t end before —  notab ly the W a lke r Sculpture C ourt, opened in  1926 
—  and there w o u ld  be others a fte r —  in c lu d in g  the  Joey and Toby Tanenbaum 

Sculpture A tr iu m  in  Stage I I I  o f our expansion —  b u t none have had the im petus 
tha t the M oore gallery, co llec tion  and program  have achieved in  focusing the interests 
o f the co llec ting  and broader v iew ing  com m un ity  in  Toronto on the place o f sculpture. 
To accom plish th is  necessary broadening o f the m andate, the  M oore C o m m ittee  
became the M odern  Sculpture C om m ittee  in  1980, subsequently acqu iring  m a jo r
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pieces by G augu in , Picasso, Brancusi, Epstein, H e p w o rth  and Gabo, among others. 
There have been, in  add ition  to the Moore draw ing show and an expanded presentation 
o f the Moore C o llec tion  in  1987, a m ajor loan e xh ib itio n  in  1981, Gauguin to Moore: 

Prim itiv ism  in  Modern Sculpture, and retrospectives o f N aum  Gabo (1985), Jacques 
L ipch itz  (1989) and Barbara H epw orth  (now at the Tate, L iverpool, and com ing to 
Toronto in  the spring).

The H enry Moore Sculpture Centre has also generated bo th  an in terest in  sculp
ture  in  other co llec ting  areas at the G a lle ry and an expertise in  dealing w ith  sculpture 
in  our conservation, techn ica l services and e x h ib it io n  design departm ents. T h is  
encouraged the G a lle ry  to  enter in to  a pa rt purchase, part g i f t  arrangem ent w ith  
Toronto collectors M ary and Ian Ross in  1982 to  acquire a rem arkable co llec tion  o f 
50 flo re n tin e  baroque bronzes. A n d  the  fo llo w in g  year the  Canadian H is to r ic a l 
C o llec tion  C om m ittee  supported the in it ia t iv e  o f the cura tor to  receive from  the 
executors o f the estates o f the Toronto sculptors, Frances Lo ring  and Florence W yle , 
185 pieces o f sculpture and the artis ts ’ papers.

W h ile  hard ly  a com m itm en t on the scale o f the M oore C o llec tion , the Lo ring  
and W y le  g i f t  has nonetheless had a s ign ifican t im pact on the developm ent o f the 
Canadian co llection  at the A r t  G a lle ry o f  O n ta rio , and has posed a couple o f unex
pected challenges. The p r im a ry  im p a c t o f  the  g i f t  has been to  p ro je c t in to  the 
Canadian co llec tion  the in te n t o f the M oore g if t :  th a t is, to  raise the general p ro file  o f 
sculpture w ith in  the co llec tion  w h ile  focusing upon a specific h is to rica l developm ent 
in  the m ed ium . Lo ring  and W y le  dom inated the fie ld  in  Toronto fo r m ost o f the firs t 
h a lf o f th is century and were recognized across Canada as m ajor advocates o f increasing 
opportun ities for sculptors and im p rov ing  the circumstances under w h ich  they worked.

“The G ir ls ,” as they were know n by th e ir many friends in  the art com m un ity , 
had le ft  th e ir  legacy as scu lp to rs  —  the  b u lk  o f  the  p lasters they had created 
th roughou t th e ir long careers, a few key carvings they had retained, some castings, 
maquettes, a few draw ings, notes, c lipp ings , and photographs (in c lu d in g  a s tunn ing  
g roup o f p o rtra it studies o f the tw o  sculptors from  about 1919 by the great R obert 
Flaherty, who was a fr iend  o f Frances L o r in g ’s father) —  in  a tru s t at th e ir deaths 
(they d ied 21 days apart early in  1968 a fter a lm ost 60 years together), w ith  the 
ins tructions tha t the w o rk  be sold —  w ith  the exception o f a handfu l o f  bequests o f 
specific objects —  and the proceeds g iven to benefit young Canadian sculptors. To 
th a t end, the executors staged tw o  exh ib itions  w ith  a Toronto dealer and tw o  more in  
p u b lic  spaces over the fo llo w in g  decade, se lling  a few pieces, b u t in  th e ir op in ion  
exhausting the m arket. They had been able to store the w o rk  in  the converted church 
in  Toronto th a t Lo rin g  and W y le  had used as a s tud io  and home fo r close to  50 years, 
b u t by the early e ighties the rem arkably sym pathetic new owners were becom ing
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concerned w ith  the du ra tion  o f w hat had been understood to be a trans ition  period. 
I  heard o f the p lig h t, and began ta lk in g  w ith  the executors o f the estates and the 
G a lle ry adm in is tra tion . I  had been at the G a lle ry about tw o  years when th is  began, 
and we had by then a rticu la ted  a mandate fo r the Canadian departm ent to  seek to 
strengthen the role o f the A G O  as the m ajor centre fo r the study o f the art o f O n ta rio  
w ith in  the context o f a rtis tic  developments in  Canada and abroad, chiefly by co llecting  
the m ost im p o rta n t works o f a rt available and by amassing broader collections and 
supporting  docum entation o f the p rin c ip a l artists o f the region. The G a lle ry  already 
had some archival papers o f significance in  th is  regard —  George R e id ’s scrapbooks 
and E dm und M o rris ’s papers re la ting  to the Canadian A r t  C lub , fo r instance —  b u t 
no clear po licy  regarding fu rth e r acquisitions or th e ir re la tionsh ip  to  the research p r i 
o rities o f the in s titu tio n . D u rin g  the process o f a rticu la tin g  th is  program  shortly  after 

m y arriva l in  1979, we had received from  one o f the a rt is t’s daughters a com prehen
sive co llec tion  o f 103 pieces o f the w o rk  o f C. W . Jefferys, and the fo llo w in g  year his 
extensive personal and professional papers. I t  d id  no t take long, a couple o f years 

later, to  pos ition  the G a lle ry to  receive the Lo ring  and W y le  m ateria l. N ego tia tions 
w ith  the executors o f the estate d id  take a w h ile , however. Essentially, they needed to 
satisfy the P ub lic  Trustee o f O n ta rio  th a t the terms o f the w ills  w ou ld  be fu lf il le d  —  
basically tha t young sculptors w ou ld  benefit from  th e ir legacy. The G a lle ry  fina lly  
agreed to  assume a ll o f  the responsib ilities o f the executors; tha t is, to  take a ll o f the 
w orks o f art th a t were le ft, to  assume the management o f  co p y rig h t and to  assist 
young sculptors by purchasing w o rk  w ith  the rough ly  $15,000 th a t had been raised 
by previous sales. W e agreed tha t the q u a lity  and co n d ition  o f the vast b u lk  o f  the 
w o rk  made i t  appropria te  to  accession i t  to  the co llec tion  o f  the A G O , w ith  the 
understanding tha t the m ost p rob lem atic  pieces —  one plaster o f  a vast a rch itectura l 
frieze, some large, early plasters in  states o f advanced deterioration, and a few duplicate  
pieces —  w ou ld  no t be accessioned b u t w ou ld  be disposed o f in  a responsible manner 
o f the A G O ’s de term ination , by g if t  to  in s titu tio n s  tha t could handle them , by auction 
sale, or perhaps by destruction. A  decade later tha t process has s t i l l  not been completed. 
N o  o the r in s t i tu t io n  has been prepared to  assume the re s p o n s ib ility  fo r extensive 
reconstruction  and repair, o r fo r the in s ta lla tio n  o f  an a rch ite c tu ra lly  scaled plaster, 
and in  the case o f the very damaged w o rk , we ourselves have no t been able to  resolve 
the  e th ic a l issue o f  ch o o s ing  be tw een sale by p u b l ic  a u c tio n  o r d e s tru c tio n . 
W ith  h in d s ig h t, we should have tr ie d  to  leave these problem s in  the hands o f the 
executors, a lthough  i t  is u n lik e ly  th a t the deal cou ld  have been closed at a ll i f  the 
execu to rs  had n o t u n d e rs to o d  by  i t  th a t th e ir  re s p o n s ib il it ie s  w ere e n t ire ly  

concluded.
The burden o f  s to rin g  th is  p ro b le m a tic  w o rk  is the  on ly  apparent negative
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aspect o f our having accepted the g if t ,  however. The sm all fund tha t came w ith  the 
works o f art and papers was used to acquire tw o  m a jo r works o f scu lp ture by young 
Canadians, wom en, as we fe lt was appropriate. A n d  the papers and co llection  became 
the core o f a m ajor research project tha t resulted in  the stunn ing , full-scale retrospective 
o f 1987, Loring and Wyle, Sculptors’ Legacy. Organized by our then Assistant C ura tor o f 
Canadian H is to rica l A r t,  C h ris tine  Boyanoski, i t  was, fo llo w in g  hard on the heels o f 
M ario  Beland’s Job in  retrospective at the Musée du Quebec o f the previous year, a 
p ioneering venture in  the category o f conservation- and research-coordinated m ono
graphic scu lp ture exh ib itions  in  th is  country.

M ore im p o rta n t, however, the L o rin g  and W y le  g i f t  a llow ed us to  consider 
em phasizing sculpture in  the re ins ta lla tion  o f our Canadian perm anent co llection  in  
the new Canadian W in g  tha t is such a p rom inen t feature o f Stage I I I  o f our expansion 
program , opened in  January 1993. The w in g  is a care fu lly  constructed h is to rica l nar
ra tive tha t also articulates a varie ty o f approaches to in s ta lla tion  and addresses a range 
o f specific issues arising from  the art. A m ong  these la tte r are three areas in  w h ich  we 
focus on sculpture (a lthough sculpture is also placed th roughou t the w ing ). These 
are: firs t, our m agn ificen t m id -e igh teen th -cen tu ry  carving o f the Virg in and C hild , 
displayed in  a niche o f the room devoted to the beginn ings o f a rt in  the European tra 
d it io n  in  Canada (soon to  be augmented by three superb candlesticks o f 1790 a tt r ib 
uted to  Pierre Em ond); second, seven Suzor-Coté bronzes assembled together in  the 
space dedicated to  the Canadian A r t  C lub ; and th ird , a special room —  unrealized at 
the tim e  o f the opening b u t recently unveiled —  g iven over to  the w o rk  o f Lo ring  
and W yle . S ituated r ig h t o ff  the G roup  o f Seven ga lle ry and adjacent to our D avid  
M iln e  room , i t  is one o f on ly  tw o  spaces in  the Canadian W in g  w ith  w indow s, fitted  
w ith  sh u tte rs  and fo u r s ta ined-g lass c le res to ry  w in d o w s  des igned  by E dw ard  
Colonna, from  the Van H orne residence here in  M ontréa l, the space has been floored 
and furn ished to h in t  at the sens ib ility  o f a conservatory or closed-in verandah o f the 

early years o f th is  century, a se tting  p a rticu la rly  sensitive to  the w o rk  o f Lo ring  and 
W yle , and a qu ie t retreat tha t provides a com fortab le  s itua tion  in  w h ich  to reflect 
upon th e ir con tribu tions  to  the art o f scu lp ture in  Canada.

The p la n n in g  and developm ent o f  the new Canadian W in g  in  our Stage I I I  
expansion offered at least one o ther occasion to grasp an o p p o rtu n ity  to  strengthen 
specific areas o f the Canadian co llec tion  by nego tia ting  the g i f t  o f  a m ajor co llection. 
J. S. McLean, founder and life - lo n g  president o f  the m eat-pack ing  g ia n t, Canada 
Packers, was from  the m id -th ir t ie s  u n t i l  his death in  1954 a passionate co llector w ith  
close lin ks  to  the Gallery. A  fr iend  o f artists such as Paraskeva C lark, D av id  M iln e , 
and A . Y. Jackson, he amassed a rem arkable personal co llec tion , fille d  his com pany’s 
offices and even some o f the w o rk  areas w ith  Canadian pa in tings , and supported the
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then A r t  G a lle ry o f Toronto th rough  the J. S. McLean Fund, established in  1953 to  
acquire Canadian works o f art. Four years la ter the McLean Foundation established 
another purchase fund  at the Gallery, and a ltogether 195 Canadian and Am erican 
w orks have been acqu ired  in  h is name. In  1970 the  M cLean fa m ily , w h ic h  had 
retained his personal collection, donated 42 o f its m ajor pieces to the Gallery, encouraged 
by the appoin tm ent o f the first Curator o f Canadian A r t  and the beginn ing  o f p lanning  
fo r Stage I I  o f the expansion, w h ich , opening in  1977, w ou ld  provide fou r galleries, 
the firs t dedicated to  Canadian art. In  1989 the fa m ily  fin a lly  decided to  sell Canada 
Packers, and rea liz ing  the un ique asset represented by the company co llection , w h ich  

had g ro w n  s te a d ily  fro m  the  m id - th ir t ie s ,  approached the  G a lle ry  fo r advice. 
Discussions concerning the po ten tia l im pact o f such a co llection  upon the p lann ing  
fo r Stage I I I ,  then w e ll under way, convinced them  to  g ive us a free choice o f works, 
and I  was able to  select 173 pieces to  strengthen our ho ld ings o f the th irtie s , forties, 
and fifties w ith  specific works o f special q u a lity  —  in c lu d in g  fou r m ajor E m ily  Carrs, 
w h ich  allowed us to devote a w hole room to  Carr in  the Canadian W in g  —  and a 
broader selection to  reflect J. S. M cLean’s close re la tionsh ip  to  C la rk , M iln e  and 
Jackson. In  a d d ition , we were g iven his correspondence and other papers re la ting  to 
his co llec ting , and the McLean Foundation responded to  a request from  the G allery 
fo r financial assistance to deal w ith  the co llec tion  w ith  a g i f t  o f  $165,000 to establish 
a fu n d  th a t w o u ld  a llo w  us to  generate an e x h ib it io n  or o the r p ro jec t fro m  the 
McLean m ateria l approxim ate ly  every five years. The in terest rates in  1989 led us to 
an ove r-op tim is tic  estimate o f the revenue tha t the fund  w ou ld  generate, b u t probably 
in  tw o more years enough money w il l  have accrued to a llow  us to organize an exh ib ition  
and p u b lic a tio n  to  exam ine J. S. M cLean ’s im p a c t as a c o lle c to r and p a tron  o f 

Canadian art.
I ’ve p re tty  w e ll fille d  m y a llo tted  tim e  now, b u t before conc lud ing  I  th o u g h t 

tha t, fo r the sake o f sym m etry i f  fo r no o ther reason, I  should re tu rn  to the Sarick 
C o llec tion , m entioned at the beg inn ing  o f m y ta lk . I  can’t  really discuss i t  at th is  
tim e , certa in ly  no t on the record, because, in  spite o f the best in ten tions  o f the donor 
and o f the Gallery, the planned, staged g if t ,  begun seven years ago, bound by legal 

contract and sealed by considerable financial com m itm ents  on both  sides, is th rea t
ened by a d ispute w ith  the C u ltu ra l P roperty E xpo rt Review  Board over the process 
o f a d ju d ic a tin g  the eva luations su b m itte d  w hen seeking the  c e rtif ic a tio n  o f the 
Board. A n  irony  to be un ique ly  enjoyed on the occasion o f our sym posium  th is  m o rn 
in g , however, is th a t a p rom inen t name in  the d ispute is th a t o f the m an who p u t 

together the Lavalin  C o llection .

48



M U S E E S  E T  C O L L E C T I O N S  :
I M P A C T  DES A C Q U I S I T I O N S  M A S S I V E S

L a u r i e r  L a c r o i x

Professeur d ’h is to ire  de l ’a rt et de m uséolog ie  à l ’U n ive rs ité  du  Québec à 
M o n tré a l depu is 1988, L a u rie r Lacro ix  occupe le poste de d ire c te u r du  
Département d ’histoire de l ’art depuis septembre 1994. I l  enseignait auparavant 
à l ’U n ive rs ité  C oncord ia  (197 6 -19 8 8 ). I l  s’intéresse p a rticu liè re m e n t à la 
pe in ture  au Québec et au Canada au X IX ^  siècle, et à ses rapports avec l ’art 
européen et américain. Son enseignement porte également sur les questions 
reliées à la co llection  et à l ’in te rp ré ta tion  dans les musées. I l  a présidé ou 
partic ipé  à la préparation de plusieurs expositions dans d ifférents musées 
au Québec (Musée du Québec, Musée d ’a rt de Ju lie tte , Musée Laurier, 
Centre Saidye B ronfm an, Musée des beaux-arts de M ontréa l). I l  a égale
m ent coordonné une série de 19 vidéogrammes portan t sur la conservation 
préventive. Parm i ses projets figu ren t une exposition sur la pe in tu re  à 
M ontréa l entre 1915 et 1930 ainsi q u ’une exposition rétrospective sur 
l ’œuvre d ’Ozias Leduc, qu i sera présentée au Musée des beaux-arts de 
M ontréa l et au Musée du Québec en 1996.

Professor o f A r t  H is to ry  and M useology at the U n ive rs ité  du  Québec à 
M o n tré a l since 1988, L au rie r Lacro ix  has been D ire c to r  o f  the  A r t  
H is to ry  D e p a rtm e n t since Septem ber 1994. H e  has also ta u g h t at 
Concordia U n ive rs ity  (1976-1988). H e is pa rticu la rly  interested in  nine
teen th -cen tu ry  p a in tin g  in  Québec and elsewhere in  Canada, and its  
re la tionsh ip  to European and Am erican art. H is  courses also focus on issues 
related to the collection and its interpretation in  museums. H e  has directed 
or partic ipated in  the preparation o f exh ib itions in  a num ber o f Québec 
museums (Musée du  Québec, Musée d ’a rt de J u lie tte , Musée Laurier, 
Saidye B ronfm an Centre, M on trea l M useum  o f F ine A rts ). H is  cu rren t 

endeavours include the coordination o f a series o f 19 videograms on preventive 
conservation, an e xh ib itio n  on pa in ting  in  M ontrea l between 1915 and 1930, 
and a retrospective exh ib ition  o f the w o rk  o f Ozias Leduc, w h ich  w il l  be held 
at the M ontrea l Museum  o f Fine A rts  and the Musée du  Québec in  1996.

49



Les collections de musées, comme les collections particu lières, sont reliées à la 
co n s titu tio n  et à la d é fin itio n  de l ’id e n tité  de leur p rop rié ta ire^  Elles perm etten t de 
tracer le visage que se donne l ’in s titu tio n , elles actualisent son mandat et spécifient le 
ou les champs dans lesquels le musée désire in te rve n ir sur le p lan de la p ro tection , de 
la conservation, de la mise en valeur et de la d iffus ion  du  pa tr im o in e  cu ltu re l ou 

naturel.
Le musée, à travers sa co llec tion , dé tien t le pouvo ir que procure le savoir et les 

évocations que recèlent les objets de co llection. Ce pouvo ir découle du  sentim ent de 
proprié té  que confère l ’accès physique aux objetsL Symbole de l ’id e n tité  et lieu  du 
pouvo ir du  musée, ces composantes essentielles du rôle et de la place de la co llection  
do ivent éclairer nos réflexions sur l ’im portance que le musée attache aux acquisitions, 

q u ’elles soient isolées ou massives^.
Le p ro je t du  musée d ’a rt et du musée moderne en général, commencé avec le 

Louvre , s’est fondé et développé ju s tem en t à p a r t ir  d ’acqu is itions  massives q u i 
ju s tifia ien t le vo l et le p illage  des États conquis —  et donc le recel don t le musée se 
faisait com plice. N o n  seulement la saisie des biens aristocratiques et re lig ieux  à la 
R évo lu tion , mais les guerres napoléoniennes o ffriren t-e lles un modèle que von t suivre 
de nom breux États et les musées du monde occidental, encouragés par la s itua tion  
coloniale et l ’expansion du capitalism e reposant sur l ’industria lisa tion , au X IX ^  siècle"*. 
L’h is to rien  d ’a rt b ritann ique  Francis H aske ll, pour sa part, a dém ontré com m ent les 
artistes, au siècle dernier, em boîtan t le pas à cette log ique, on t à leur to u r légué leurs 
a te liers, leurs propres co llec tions pou r co n s titu e r des musées riches de p lus ieurs 
m illie rs  d ’œuvres capables de commémorer leur souvenir et de perpétuer leur influenceL

N ous sommes amenés à ré fléch ir sur la question des acquisitions en nom bre, du 

passage en bloc et s im ultané, dans une co llec tion  muséale pub lique , d ’une grande 
quan tité  d ’artefacts. La question de la provenance de ces objets n ’a pas été évoquée 
encore, et e lle ne semble pas être au cœur de cette discussion. I l  ne faudra it pou rtan t 
pas l ’oub lie r, de façon à com prendre à quelles ac tiv ités , à quelles m o tiva tio n s , à 
quelles s ign ifica tions le musée s’associe lo rsqu ’i l  fa it ainsi passer une te lle  co llection  

dans la sienne.
Les acquis itions massives prennent su rtou t la form e de collections déjà consti

tuées, quand i l  ne s’a g it pas de musées entiers. Quelques exemples illu s tre ro n t m on 
propos, que l ’on pense au Musée de l ’A m érique  française (jadis connu sous le nom 
plus approprié de Musée du Séminaire de Québec) q u i s’est constitué à p a rt ir  de sept 
collections autonomes et don t le d irecteur annonçait récem ment q u ’i l  p o u rra it être 

transféré au Musée de la c iv ilisa tion^. Le même Musée de la c iv ilis a tio n  a acquis 
récem m ent le Musée h is to riq u e  canadien l im ité  —  m ieux connu sous le nom  de 

Musée de cire de M on tréa l —  ainsi que le Musée chinois des Jésuites du  Canada
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français. A u tre  exemple, en 1976, le Musée des arts africains et océaniens (également 
p roprié té  des Jésuites) fu t cédé au Musée des beaux-arts de M ontréa l.

Les deux exposés que nous venons d ’entendre soulèvent un certa in nom bre de 
questions que, conform ém ent au mandat qu i m ’a été confié, je com m enterai sous c inq  
rubriques d ’im portance inégale.

1. L e m u s é e  c o l l e c t i o n n e u r  d e  c o l l e c t i o n s

Le processus d ’acqu is ition  massive suggère que ce ne sont pas su rtou t les pièces 
prises in d iv id u e lle m e n t qu i sont collectionnées par le musée, mais bien p lu tô t ce que 
cet ensemble, pris en bloc, apporte à l ’in s titu tio n ^ . Ces acquisitions sont davantage 
marquées par les systèmes de représenta tion  que le u r p ro p r ié ta ire  an té rie u r y a 
consignés que par un in té rê t pour la s ign ifica tion  de chacune des unités q u i la com 
posent. En ce sens, et les com m unications de H i l l  et de R eid le dém ontren t, c ’est 
autant et sinon plus l ’image du co llectionneur q u i est acquise et à laquelle le musée 
désire être iden tifié  que les objets singuliers q u ’i l  a réunis®. L’ensemble de la co llection  
est considéré comme un seul objet, un ensemble ind iv is ib le . Comme le faisait remarquer 
Charles C. H i l l  au sujet de la co llec tion  Duncan, elle im porte  m oins par l ’in té rê t des 
oeuvres prises in d iv id u e lle m e n t que par ce q u ’elle révèle du  goû t et de l ’h is to ire  de 
D uncan lors de sa pa rtic ip a tio n  à la P ictu re  Loan Society.

Le musée s’associe donc à la personnalité du  proprié ta ire  précédent. I l  acquiert 
avec ses œuvres sa répu ta tion  de connaisseur et parfois de mécène. Je veux comme 
preuve supplém entaire de l ’in té rê t du  musée de «collectionner» le nom  du p rop rié 
ta ire-donateur p lu tô t que les œuvres de sa co llec tion  le fa it que, lorsque celle-ci est 
subdivisée, démembrée, rédu ite  à l ’une de ses parties, e lle con tinue  néanmoins à 
porte r le nom  et la g lo ire  de son co llectionneur et de l ’ensemble don t elle p rovien t.

La façon don t une co llec tion  se m u lt ip lie  et se confond avec une ou d ’autres 
collections, to u t en gardant l ’a tt r ib u t de sa to ta lité , est s ingu liè re  et m é rite ra it une 
étude en soi. E lle  rappelle la lo i de reproduction par scissiparité. La scissiparité perm et 
à un organisme de se reproduire de façon asexuée par d iv is io n  sim ple. Cette b ip a rti
t io n  du v ivan t en parties égales illu s tre  la façon don t les musées acquièrent la to ta lité  

en s’approprian t une partie  seulement. La co lle c tio n  H eeram aneck d ’a rt asia tique 
dém em brée entre  tro is  musées et ré d u ite  à 274 œuvres au M B A C  po rte  p o u rta n t 
avec fie rté  le nom  du  célèbre co llec tionneu r-m a rchand . Le p ré lèvem ent de 650 
des 400 0  pièces de la co lle c tio n  D oug las D uncan  n ’empêche pas que ce nom  so it 
d is t in c t i f  et re p ré se n ta tif d ’un  ensemble p lus vaste, to u t com m e les que lque  600 

pièces d ’a rt in u i t  de la co lle c tio n  du  m in is tè re  des A ffa ires  ind iennes et du  N o rd  
q u i est d iv isée entre  c inq  in s titu tio n s . Le phénom ène des acqu is itions  massives
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co n s titu e  donc un exem ple  s ig n if ic a t i f  de synecdoque q u i résum e l ’e ffo r t de 

co llec tion^.
Lorsque les circonstances sont favorables et que le musée jo u it des ressources 

financières nécessaires ou q u ’i l  peu t fa ire les arrangements requis, les acquis itions 
massives ne se d is tinguen t pas des acquisitions à l ’un ité , en ce que ces objets sont déjà 
p ré -co llec tionnés en vue d ’accéder un  jo u r au musée. U n  réseau d ’am ateurs, de 
critiques, de marchands in fluents, d ’artistes —  quand le donateur ne joue pas déjà 
lu i-m êm e l ’un ou l ’autre de ces rôles —  s’est m is en place, q u i a perm is que ces objets 
deviennent incontournables pour une co llection  de musee. Les acquisitions massives, 
comme nous le verrons, posent cependant à une autre échelle un problème d ’in tégra tion  

à la co llec tion  déjà existante.

2.  C o m m e n t  d é f i n i r  u n e  a c q u i s i t i o n  m a s s i v e

Les com m unications de Charles C. H i l l  et de Dennis R eid on t présenté plusieurs 

études de cas, tous assimilés à des acquisitions massives. P ourtan t, les exemples cités 
va ria ien t grandem ent. Les 81 pe intures et aquarelles canadiennes de la co llec tion  

Massey, ou les 81 James W . M o trice  de la co llec tion  B la ir Laing éta ient comparés aux 
572 pièces d ’art in u it  de la co llec tion  du  m in is tè re  des Affaires indiennes et du  N o rd  
qu i étaient rapprochées des 2 800 pièces d ’art in u it  de la co llection  Sarick et des 4 000 
pièces d ’orfèvrerie (ou 7 428 selon le mode de calcul u tilise ) de la co llec tion  B irks.

Est-ce que l ’appe lla tion  d ’acqu is ition  massive su ffit à caractériser ces exemples, 
et pa rle -t-on  du  même phénomène dans tous les cas? M em e si 1 on perço it 1 un ite  de 
chacune des collections pour elle-m êm e, on v o it apparaître de sérieuses différences 
entre elles lo rsqu ’elles sont mises en rappo rt avec la co llec tion  du  musée q u i les 
accueille. A in s i, la m ise en réserve, le temps nécessaire au catalogage, le budget de 
mise en valeur, l ’im pact sur le mandat de l ’in s titu tio n  posent des problèmes particu liers 
pour chacune d ’elles. I l  fau t donc d is tingue r ces acquisitions q u i n ’on t de com m un 
q u ’un grand nom bre de pièces et qu i m od ifien t à des degrés très divers l ’id e n tité  et le 

fonctionnem ent du  musée dans lequel elles entrent.
À  p a rt ir  des exemples présentés et d ’expressions tirées de la com m un ica tion  de 

Charles C. H i l l ,  lo rsq u ’i l  parle  de «na tu ra l m arriage» au su je t de l ’in se rtio n  au 
M B A C  de la  c o lle c t io n  Massey de p e in tu re  canadienne, ou encore de déc is ion  
na tu re lle , ou mêm e de p ro je t m o rt-né  au sujet de la co llec tion  Heeramaneck, on 
p o u rra it im ag ine r une prem ière topo log ie  des acquis itions massives selon un modèle 
que j ’appellerais ic i le modèle m a trim on ia l. I l  s’a g it b ien, on s’en souvient, de l ’asso

c ia tion  de deux parties.
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O n pourrait parler d ’union lib re  lorsque la logique de collectionnement et l ’historique 
des deux collections se confondent en un ensemble qui n ’altère pas l ’identité  des parties. 
C ’est le cas par exemple de la fusion entre la collection MacCallum et celle de la Galerie 
nationale du Canada qui avaient toutes deux témoigné un grand intérêt pour les œuvres des 
membres du Groupe des Sept, et qu i avaient réuni des œuvres représentatives de ces 
artistes.

Le m ariage se rv ira it de figu re  p ou r désigner un  phénomène de re d é fin itio n , 
même partie lle , de l ’id e n tité  du  musée hôte sous l ’im pact de la co llec tion  m igrante. 
A in s i, l ’inc lus ion  de la co llec tion  Massey d ’a rt b ritann ique , mais encore p lus, celle de 
la collection B irks allaient amener le M B A C  à se développer d ’une manière assez radicale 
dans une d irec tion  q u ’i l  n ’avait pas nécessairement envisagé de prendre avant que ne 
se présente l ’éventualité  de cette association.

Enfin , on pou rra it évoquer une mésalliance lorsque l ’in tég ra tion  des collections 
n ’entraîne le développem ent fructueux d ’aucune des deux parties. Parm i les exemples 
cités, l ’in tég ra tion  de la co llection  Heeramaneck po u rra it être ainsi interprétée, mais 
de nom breux cas, non évoqués ce m a tin , pourra ien t l ’être aussi. I l  faut considérer que 
cette g r ille  de lecture n ’est pas fixe. I l  est possible q u ’un mariage, par exemple, tourne 
en mésalliance, comme cela p ou rra it devenir le cas avec la co llec tion  Sarick d ’a rt in u it  
au M B A O . L’h is to ire  est à suivre.

J ’aimerais, toujours à pa rtir des seuls et mêmes exemples présentés plus tô t, proposer 
une autre façon, peut-ê tre  p lus opérante même si elle n ’est pas dé fin itive  dans son 
appella tion, de percevoir les «acquisitions massives». I l  s’ag ira it de te n ir com pte de 
l ’im pact des variables en présence, soit la quan tité  et la nature des artefacts concernés, 
leur influence sur le mandat de l ’in s t itu t io n  muséale et enfin  la nature des ressources 
muséologiques nécessaires pour les m e ttre  en valeur. En tenant com pte de ces tro is 
variables, on po u rra it dé fin ir une «acqu is ition  m u ltip le »  lo rsqu ’i l  s’a g it d ’un nombre 
rédu it de pièces —  quelques centaines ou m oins —  q u i, par leur hom ogénéité et leur 
qua lité , s’in tég ren t une à une aux collections muséales déjà en place.

Par «acqu is ition  en nom bre», on désignerait une quan tité  plus élevée de pièces 
q u i cons titue ra ien t la p a rtie  d iv ise  d ’une co lle c tio n  p lus grande. C ette  in se rtio n  
commence à poser certains problèmes face au m andat et aux ressources, problèmes 
qu i ne sont pas tou jours  insolubles. Le term e d ’«acqu is ition  massive» serait alors 
réservé à un ensemble com plet de plusieurs centaines de pièces ou davantage, acquises 
sans sélection p ré lim ina ire , don t l ’in té rê t ne relèverait justem ent pas de la qua lité  et 
de l ’in té rê t de chacune d ’elles, mais de ce q u ’elles fu ren t intégrées à un ensemble 
perçu comme plus im p o rta n t que ses parties et q u ’i l  ne fau t pas démanteler.

Selon la typo log ie  des collections établie par Georges H enri Rivière^®, les acquis i
tions m u ltip le s  répondent à la p o lit iq u e  structu re lle  de l ’in s titu tio n , parce q u ’elles
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perm etten t de d é fin ir le musée dans son essence et selon son id e n tité  particu liè re ; les 
acquisitions en nombre renvoient à une p o lit iq u e  conjoncture lle , soit celle qu i perm et 
de raffiner et même de redé fin ir dans la durée et au f i l  des possib ilités l ’évo lu tion  de la 
co llection. Les véritables acquisitions massives, pour leur part, correspondraient à ce 
que R ivière qualifie  de p o lit iq u e  d ’urgence, répondant à des m otifs  exceptionnels, non 
prévus par le musée, com m e des cas de sauvetage in  ex trem is  d ’une p a rtie  du  
pa trim o ine . Les acqu is itions faites dans un te l contexte. R iv iè re  nous le rappelle, 
com m andent un tra item en t d iffé ren t, et les règles qu i s’app liquen t au program m e de 
co llectionnem ent on t besoin d ’être repensées dans le cas d ’œuvres acquises dans une 

te lle  s itua tion  d ’urgence.
Ic i encore, les catégories « m u ltip le » , «en nom bre», et «massive» ne seraient pas 

étanches, et i l  faudra it faire place à des cas lim ite s , comme me sem blent l ’être, par 
exemple, les collections L o rin g /W y le , Zacks ou Moore qu i partagent des caractéris

tiques de deux de ces catégories.
J ’a ttire  votre a tten tion  sur le désir de raffiner ce modèle en fonc tion  de la ta ille  

de l ’in s titu tio n  et de la nature des artefacts concernés, car un seul ob je t, comme un 
char a llégorique  par exem ple, p o u rra it présenter, pou r une p e tite  in s t itu t io n , les 
problèmes d ’une acqu is ition  massive; to u t comme quelques album s photographiques 
n ’occupant que quelques centim ètres sur une tab le tte  des réserves, mais contenant 
des m illie rs  de clichés, peuvent représenter un défi de ta ille  pour un musée moyen.

3.  C o m m e n t  les  a c q u i s i t i o n s  m a s s i v e s  r e m e t t e n t

EN QUESTI ON LE PROCESSUS D ’ A C Q UI SI TI O N

Les cas d ’acquisitions m u ltip le s , en nom bre et massives fo n t ressortir de façon 
encore p lus  a iguë les liens entre tenus entre  l ’in s t i tu t io n  muséale et ses sources 
d ’approvisionnem ent, en termes de co llection. I l  s a g it de liens p riv ilég iés, entre la 
d irec tion , des membres de la haute adm in is tra tion  ou du conseil d ’adm in is tra tion  et 
les propriétaires. Ces exemples tém o ignen t de jeux d ’influences q u i, s’ils  sont présents 
dans le cas d ’acqu is itions in d iv id u e lle s , sont exacerbés dans le cas d ’acqu is itions 
num ériquem ent im portantes, où les règles habituelles du  processus d acqu is ition  sont 

contournées.
Les cas présentés sem blent in d iq u e r que l ’acqu is ition  en nom bre se fa it tou jours 

en dehors du  contexte régu lie r d ’acqu is ition , ce q u i devra it mener à la mise en place 
de mécanismes de v ig ilance, dans le b u t non pas d ’empêcher de telles acquisitions, 

mais de pe rm e ttre  que la décis ion so it prise de façon éclairée, ou to u t au m oins 
judicieuse. Le p riv ilège  du d irecteur du  musée ou d ’un m em bre du conseil de marquer 
l ’id e n tité  de l ’in s t itu t io n  par sa signature q u i prend la form e d ’œuvres acquises est
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probablem ent incontournable , mais cela d o it - i l  se faire au d é tr im en t de l ’in s titu tio n ?
O n peu t se dem ander si les rapports soutenus entre des d irecteurs tels B row n , 

M cC urry , Shih, W ith ro w  et les donateurs des co llec tions citées n ’o n t pas co u rt- 
c ir c u ité  les p rocé d u re s  d ’a c q u is it io n  n o rm a le m e n t p révues. Le p o id s  in d u  
d ’a d m in is tra teu rs  dans la prise de décis ion  du  co m ité  in te rn e , mais su rto u t au 
c o m ité  exte rne  d ’a c q u is it io n , entache la c la rté  d u  processus des a cq u is it io n s  
num ériquem en t im portan tes.

Les membres du conseil d ’adm in istra tion  on t souvent le rôle de rabatteurs d ’œu
vres vers le musée, ils  peuvent servir d ’in te rm édia ires, quand ils  ne sont pas eux- 
mêmes les donateurs. P lusieurs musées fo n t siéger de grands collectionneurs à leur 
conseil d ’adm in is tra tio n  dans le b u t avoué de p ro fite r de leu r expertise, mais aussi 
dans le b u t p lus secret de recevoir leurs collections en donation. Les liens q u i se t is 
sent alors créent des situations de conflits d ’intérêts potentiels que la mise en application 
d ’un code d ’éthique devrait prévenir. La volonté de collaboration entre ins titu tions que 
souhaita it Charles C. H i l l  devra it avoir le temps de se m ettre  en place afin que les 
différents partenaires concernés par une telle acquisition puissent faire entendre leurs voix.

À  cet égard, je ne fais pas la même lecture que Charles C. H i l l  du  don B irks  de 
4 000 pièces d ’orfèvrerie au M B  A C , en 1978. I l  a ttrib u e  ce don au leadership que la 
G N C  avait pris sur le sujet de l ’orfèvrerie grâce aux travaux de Jean Trudel et, pourrait-on 
ajouter, de R obert Derome. Dans ce cas, la s itua tion  p o lit iq u e  pa rticu liè re  au Québec 
à la fin  des années 70 et l ’influence de membres du Conseil d ’ad m in is tra tio n  on t 
détourné, i l  me semble, vers le M B  A C  une co llec tion  q u i, par son contexte de produc
tion  et d ’usage et par son contenu, était vue comme revenant p lu tô t au M B A M .

Les acquisitions massives, pour u tilis e r cette appe lla tion  commode, sont souvent 
soumises à des cond itions q u i entravent la libe rté  du  musée dans l ’u tilis a tio n  et la 
d ispos ition  des œuvres. Les contra in tes signalées par D enn is R e id  au sujet de la 
co llection Zacks ou les exigences en matière fiscale d ’un  proprié ta ire-donateur peuvent 
e n tra în e r des p rocédures  q u i,  si e lles son t cou ran tes  dans les a c q u is it io n s  à 
l ’u n ité , deviennent fac ilem ent conflic tue lles quand elles sont m u ltip lié e s , comme 
c’est le cas pour les acquisitions massives.

4 . L e s  a c q u i s i t i o n s  m a s s i v e s  f a c e

A U  M A N D A T  D E  L ’ I N S T I T U T I O N

O n nous a rappelé plus tô t que la capacité de conserver les objets de co llection , 
de les documenter, de les in te rp ré te r et de d iffuser les in fo rm ations don t ils  sont les 
tém oins p riv ilég iés constitue le mandat du  musée.

À  cet égard, les véritables acquisitions massives entra înent une évo lu tion  rapide.
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pour ne pas d ire  une remise en question de ce mandat, par la nature même des artefacts 
qu i pénètrent dans l ’in s titu tio n , et par leur nombre. La com plém entarité  des œuvres 
dans une co llec tion  reste prob lém atique. Les critères habituels de classification des 
œuvres d ’art —  par artiste, m éd ium , période, style et iconographie —  ne traduisent 
q u ’une p a rtie  de la réa lité  et du  p o u vo ir d ’évocation des œuvres, et celles-ci ne 
sauraient y être réduites. En ce sens, l ’add ition  de chaque nouvel élément de collection 
rem et en question les rapports q u i peuvent s’é tab lir entre les pièces, et l ’accroissement 
du  nom bre d ’œuvres ajoute à la com plexité  de lecture des pièces de la c o lle c tio n ". La 
p ro lifé ra tion  et la jux tapos ition  d ’œuvres d ’art n ’a joutent pas à la clarté et à la cohésion 
des propos que le Musée peut développer à p a rt ir  d ’elles. A u  contra ire, elles in v ite n t à 
un repositionnem ent des programmes de recherche, d ’exposition et d ’éducation. Lo in  
de m o i l ’idée q u ’une co lle c tio n  devra it tendre un iq ue m e n t à l ’hom ogénéité  et à 
l ’u n ic ité , au contra ire ; des co llections diversifiées, mais com plém entaires, variées, 
mais comparables, sélectionnées à p a rtir d ’axes de collectionnement clairs, me paraissent 

la source d ’une muséologie dynam ique.
Dennis Reid évoquait com m ent le développem ent de la co llection  M oore avait 

entraîné un nouvel in té rê t pou r la scu lp tu re  au M B A O . Le développem ent de ce 
cham p de co llec tionnem ent assure une v ita lité  nouvelle et favorise une remise en 
contexte que dynamise l ’acqu is ition  in it ia le  du  fonds Moore. R eid soulevait aussi le 
fa it q u ’une œuvre im portan te  dans une co llec tion  peut avoir une influence sur le plan 
in te rna tiona l dans le positionnem ent du  musée. À  plus forte  raison, plusieurs œuvres 
sym boliquem ent riches auront un pouvo ir d ’a ttrac tion  encore plus grand. Ce musée 
jou ira  alors d ’un prestige auprès des autres in s titu tio n s , ce qu i suscitera des prêts et 
favorisera les em prunts q u ’i l  souhaite faire. O n  parlera alors de sa co llec tion  comme 
d ’une monnaie d ’échange, comme le rappela it récem ment Pierre Théberge^^. M ais i l  
fau t s’assurer que cette m onnaie a cours dans le pays q u i la possède. Le désir de 
développer des zones d ’excellence et de qua lité  d o it se faire en fonc tion  de la capacité 
de l ’in s t itu t io n  de respecter son m andat et non en em prun tan t des voies secondaires, 

fû t-ce en vo itu re  de luxe.
Je n ’entrerai pas ic i dans les questions soulevées par la spécialisation des collections 

que les acquisitions massives provoquent souvent dans les programmes de recherche 
et de mise en valeur. Nous y reviendrons, j ’espère, comme sur le sujet du  déssaisissement, 

du ran t les périodes d ’échanges.

5. L es a c q u i s i t i o n s  m a s s i v e s  e n  r a p p o r t  a v e c  les

R E S S O U R C E S  R E Q U I S E S  E T  N É C E S S A I R E S

À  ce chapitre , nos deux conférenciers on t dém ontré cla irem ent l ’im portance de
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l ’engagement à long term e que prend une in s titu tio n  lo rsqu ’elle cho is it de procéder à 
une acqu is ition  massive. Le catalogage, la recherche, la mise en réserve et l ’exposition, 
l ’in te rp ré ta tion  et la conservation constitueront des besoins auxquels le musée devra 
répondre dans la durée. J ’aimerais a ttire r l ’a tten tion  sur l ’exem plarité  de l ’acqu is ition  
de la co llection  Moore, q u i s’est accompagnée non seulement d ’une réflexion sur le 
m andat du musée, mais encore de démarches visant à aménager un bâ tim en t, engager 
un conservateur et ré u n ir des fonds de recherche pour cet ensemble. Les rapports 
constru its entre le M B A O  et la fondation  J. S. McLean dans les années 50 et à la fin 
des années 80 suggèrent q u ’i l  est possible de canaliser dans le sens des intérêts pour le 
musée l ’évo lu tion  des échanges entre les d ifférents intervenants. Les responsables du 
musée, à cond ition  de prendre le temps et de savoir ce q u ’ils recherchent, peuvent 
faire comprendre au proprié ta ire  que ce qu i est bon pour l ’un des partenaires est aussi 
bon pour l ’autre.

L’évo lu tion  des in s titu tio n s  m ontre  cependant que ces acquis sont fragiles et que 
la valeur d ’un fonds de do ta tion  pour la recherche ou l ’in te rp ré ta tion  est soumise aux 
aléas de la con joncture économique, mais aussi de décisions adm in is tra tives et de 
développem ent du musée. Le congédiem ent récent, au M B A O , du conservateur de la 
co llec tion  M oore, A lan  W ilk in s o n , et du  conservateur de la co llec tion  d ’a rt in u it .  
N orm an Zepp, au m om ent où l ’in s titu tio n  s’apprête à conclure l ’acqu is ition  de la 
co llection  Sarick, dém ontre bien la précarité des décisions et des d irections dans la vie 
d ’une in s titu tio n  —  q u ’on d it  pou rtan t im m uab le  —  comme le musée.

Charles C. H i l l  semble rejeter la so lu tion  de la p roprié té  partagée (« jo in t ow ner
ship») des oeuvres. Si ce procédé s’a rticu le  m al avec l ’image, le fonctionnem ent et les 
modes de gestion d ’une in s titu tio n  nationale et un ique comme le M B A C , elle est 
peut-être envisageable pour des musées q u i on t le même sta tu t légal, partagent des 
mandats et on t des ressources comparables.

En te rm inan t, je reviens sur l ’im portance de la co llaboration entre les in s t itu 
tions, dont parla it Charles C. H i l l .  Cette collaboration me semble garante de la capacité 
des musées de respecter et de faire respecter leur m ission. En s’assurant que le champ 
de co llectionnem ent de chaque musée est connu, en échangeant les in fo rm ations sur 

les propositions d ’acquisition, en prenant le temps d ’in fo rm er les propriétaires d ’œuvres 
de la m eilleure  destina tion  de leurs pièces, les musées a tte ignen t un prem ie r niveau 
de co llaboration avec des partenaires extérieurs. M ais une véritab le  co llaboration d o it 
également exister au sein de l ’in s titu tio n , afin de perm ettre  aux d ifférents services et 
aux in d iv id u s  de se m ob ilise r en vue d ’une in té g ra tio n  harmonieuse des ressources 
visant à la conservation et à la mise en valeur de chacune des pièces de la co llection.
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In  his book The G ift ,  a study o f hum an transactions and exchange in s titu tio n s , 

M arcel Mauss proposes th a t a lthough  the transference o f p roperty  as g ifts  may appear 
to be a disinterested, spontaneous and vo lun ta ry  process, i t  is actually bo th  ob liga to ry  
and interested (Mauss, 1969:1)- The g if t  so “ generously offered” he says, is accompanied 
by fo rm alized behaviour bo th  o f g ive r and receiver and bound by expectations o f 
reciprocity. H e  viewed th is  transaction as a m oral one tha t in it ia te d  and m ainta ined 
re la tionsh ips between in d iv id u a ls  and groups. Even though  Mauss’s ethnographic 
w o rk  dates back to the 1920s, and his use o f the com parative m ethod is no longer 
considered central to  the discourse, his prem ise tha t g ifts  are bound by ob liga tions 
form s a useful vantage p o in t from  w h ich  to  examine the im pact o f  large donations on 
the econom ic, social, p o lit ic a l and m ora l stance assumed by the re c ip ien t o f  the 

donation, the museum.
For some years I  have watched museums strugg le  to cope w ith  expanding collec

tions and sh rin k in g  resources —  sometimes ta k in g  shelter beh ind collections policies 
erected as barricades to  ho ld  back the relentless onslaught o f  products o f hum an 
endeavour. Such dram atic im agery is not ou t o f  place in  the curren t m useum -related 
discourse: m any m useum  professionals do see them selves as besieged and over
extended, and i t  is no t su rp ris ing  th a t any businesslike discussion concerning the 
acqu is ition  o f a large co llec tion , perceived to  be outside o f an established mandate, 
may be preceded by waves o f panic. There is a b ib lica l m etaphor here th a t may w o rk  
i f  the image o f the museum can be seen to be more enduring  as a tem ple rather than 

a fo rum . M useum  policies are usually underp inned w ith  the uncom fortable d u a lity  o f 
ideology and p rac tica lity  —  a d u a lity  tha t supports the p rin c ip le  o f  co llec tion  g ro w th  
w ith in  certa in parameters; “ Does th is  donation fa ll w ith in  the co llec ting  mandate?” 
“ Can i t  be cared for?” “ Is there enough space to  store i t  safely?” “ Is i t  in  need o f 
conservation?” “ Is there expertise on s ta ff to  adequately research i t? ” and so on. 
A cq u is itio n  decisions are usually made w ith in  the context o f  the contem porary socio- 
econom ic/po litica l c lim a te  and the objects accepted w il l  bo th  reflect tha t c lim a te  and 
become p a rt o f  the  h is to ry  o f  p r iv a te  and in s t itu t io n a l c o lle c tin g . H ow ever, as 
Foucault has po in ted  ou t, “ w ith in  the space o f a few years a cu ltu re  sometimes ceases 
to  th in k  as i t  had been th in k in g  up t i l l  then and begins to  th in k  o ther th ings  in  a 
new w ay” (Foucault, 1973). Some past decisions are v iewed as mistakes or, at best, 
ill-cons idered , and “ g u i lty ” objects are removed by deaccessioning or relegation to 
“ h idden” storage. As we e d it ou r collections e ither by refusal o f  en try or dism issal by 
deaccessioning, the question “ are we c o n tr ib u tin g  to  the advancement o f know ledge 
or are we c re a tin g  icons to  good m anagem ent? ” becomes m ore  ce n tra l to  the  
discourse. Can we/should we do both? I  w ou ld  like  to explore these questions w ith in  

bo th  a h is to rica l and a contem porary context.
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C onsideration o f w hy we co llect w hat we co llect firs t became o f in terest to me 
when I  partic ipa ted  in  the developm ent o f an e xh ib itio n  called Cabinets o f Curiosities 
tha t investigated the g row th  o f the collections at the Vancouver M useum  from  the 
1890s to the 1980s. D u ring  artifact selection i t  had become apparent that this museum, 
lik e  m ost others, had been a passive collector. C o lle c tin g  was considered a m oral 
ob liga tion  tha t w ou ld  make “ the un lovely lo t o f our to il in g  and s tru g g lin g  fe llow  
citizens a l i t t le  less hard and un love ly ” (Tucker, 1894). N o th in g  was refused. Th is 
o b liga tion  secured the museum as a contem porary ga thering  place fo r the m ind-sets 
o f people who had existed in  d ifferent times and spaces. A t  the entrance o f the exh ib ition  
ga lle ry the v is ito r was greeted w ith  a g ro u p in g  th a t inc luded  a baby m usk ox, a 
P la ins In d ia n , a lam p  post, a f i lm  p ro je c to r and a crow . These o d d ly  m atched 
companions served as a m etaphor fo r the “ g i f t , ” in  a ll its  vagaries, accepted by the 
museum d u rin g  its  early days o f operation.

The Cabinets o f Curiosities exh ib ition  was, for many, a nostalgic journey to a place o f 
memories, and for others a confirm ation o f what was wrong w ith  museum collecting 
practices. Here was tang ib le  evidence o f the inev itab ly  eclectic nature o f collections 
assembled by the passive gathering o f early “generic” curators, who could not hope to be 
knowledgeable about all that was acquired. A dd  to this enthusiastic boards who believed 
the size o f the collection was commensurate w ith  its importance and relevance. By the late 
1960s the Vancouver Museum had adopted a management model based on departments 
w here  th e  ob jec ts  were p laced  u n d e r th e  ju r is d ic t io n  and care o f  d is c ip l in e -  
based c u ra to rs . T h is  m o d e l is c o m m o n  in  C a n a d ia n  m u se u m s . N o w , th e  

reasons w hy a museum accepted certain collections has been subsumed by d isc ip line - 
related p rio rities . For example, the existence o f an ethnographic collection b rought in  by 
a missionary may be enough o f an incentive to accept donations o f like  objects to “ f i l l  in  
the gaps.” However, is i t  not also appropriate to view  such a collection as a group o f 
objects bound together by historical circumstance and therefore already complete? This 
was one question w hich emerged for me from  this exh ib ition  —  not so m uch whether 
we should collect more o f something bu t rather to understand the reasons why we collected 
in  the first place and accept that therein may be the reason w hy we should not continue.

The current surge to demonstrate a ready-constructed p lan fo r the fu tu re  w ith  a 
strong, clear focus perm its  us to challenge the v a lid ity  o f decisions made by those 
who preceded us. W e deaccession objects tha t we now  consider to  be inappropria te  

and re tu rn  many o f them  back in to  the co m m u n ity  where they continue th e ir journey 
—  w h ich  may lead, again, to  a museum or ga lle ry b u t perhaps w ith  a d iffe ren t set o f 
meanings and more “ appropria te” patinas. M eanw hile , we continue to create a new 
rea lity  tha t is va lid  according to whatever ideo logy (usually developed in  response to 
outside forces) is d r iv in g  us at th is  tim e  and in  th is  place.
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T h in k in g  about the pow er o f ou ts ide forces and Mauss’s re co g n itio n  o f the 

consequences o f g if t-g iv in g  lead me to  th in k  about extracting  the discourse from  the 
m useum  w o rld  and re lo ca tin g  i t  in  the m ore com fo rtab le  and d is ta n t w o rld  o f  
metaphors. The story o f the Trojan horse seemed to  have the components I  was looking  
for, w ith  apologies to  scholars o f classics. The citizens o f Troy, our mmeum curators, 
successfully held o ff  the Greeks, those w ou ld-be donors, u n t i l  they “ betook th e m 
selves to th e ir ships and sailed away.” Everybody rejoiced because the status was now 
quo. However, le ft behind was one large wooden horse, viewed by some as a trophy 
and by others as som ething to  be afraid of. W h ils t  they hesitated Laocoon, the priest 
o f N ep tune  or the chief curator, exclaimed “ W h a t madness, citizens, is this? Have you 
not learned enough o f Grecian fraud to  be on your guard against it?  For m y part, I  
fear the  Greeks even w hen they  o ffe r g i f ts ” (B u llf in c h , 1 9 34 :185 ). Ju s t as h is 
argum ents were being listened to , a prisoner. Sinon, an outside appraiser, was dragged 
forw ard and he said tha t the horse was a p ro p itia to ry  o ffe ring  to  M inerva  and made so 
huge fo r the express purpose o f p reven ting  its  be ing  carried w ith in  the c ity ; fo r 
Calchas the prophet, who worked fo r  a r iv a l museum, had to ld  them  tha t i f  the Trojans 
took  possession o f i t  they w ou ld  assuredly tr iu m p h  over the Greeks. The obvious 
im portance o f ow n ing  th is  m agn ificen t object was fu rth e r enhanced when immense 
serpents, the Board o f D  trectors, attacked Laocoon and his ch ild ren , the chief curator and  
his supporters, and squeezed the life  ou t o f them . The rest o f  the citizens o f Troy, the 
museum s ta ff, soon recognized the im portance o f the wooden horse, this wonderful new 

donation, and b rough t i t  in  w ith  m uch fanfare. A fte r the fanfare had died dow n the 
armed men who were enclosed in  the body o f the horse c lim bed dow n and opened the 
gates o f the museum called T roy and in  flooded a ll the donations so care fu lly  kept at 
bay fo r a ll those years. The citizens were subdued, they had lost th e ir d irec tion  and 

the c ity  o f  T roy was no more.
The m ora l o f the tale is obvious: we m ust question w hy we do w hat we do and 

then consider the consequences o f how  we answer the question. Perhaps, i f  the citizens 

o f T roy had considered the consequences, they could have e ither gained the wooden 
horse w ith o u t its  encumbrances or tu rned  the encumbrances to  th e ir  advantage. 
Museums are b u i lt  on “ wooden horses” tha t have been aggressively sought or passively 
accepted. G ro w th  was equated w ith  constant ac tiv ity , w h ich  con tribu ted  to  scholarly 
research, w h ic h  in  tu rn  aided in  the  co n s tru c tio n  o f  the  grand  na rra tive , s ta tic  

collections were m o ra lly  w rong. T h is  way o f seeing has le ft a legacy tha t challenges 
the contem porary m useum ’s a ttem pts to  move from  v iew ing  a donation as som ething 
“ th a t m ust be received” to  som eth ing  th a t may be “ dangerous to  accept” (Mauss, 

1969:58).
M ost museums now have h istories o f passive co llec ting  and th is  includes the 

U B C  M useum  o f Anth ropo logy. W hen  the M useum  o f A n th ropo logy  (M O A ) moved
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to  its  new b u ild in g  in  1976, donations increased s ig n if ic a n tly  and the museum  
accepted objects tha t f i t  in to  a very loosely defined “w o rld -w id e ” mandate. A t  M O A , 
w ith  its  system o f v is ib le  storage, a ll the co llection , w ith  the exception o f physica lly 
or s p ir itu a lly  sensitive m ateria l, was destined to be accessible to  the v is ito r. M O A  is 
com m itted  to  expanding the co llection  in  areas o f in terest expressed by s ta ff —  th is 
ensures a continued com m itm en t to  the co llec tion  once i t  arrives, and helps p rio r it iz e  
the acquisition acceptance procedures. I f  the interested staff person leaves, the collection 
continues to be accessible to the p u b lic  in  v is ib le  storage, thereby preven ting  i t  from  
entering a period o f to ta l stasis.

The rest o f  th is  paper w i l l  focus on M O A ’s acceptance o f a large European 
ceram ics c o lle c t io n . T h is  c o lle c t io n  con ta ins  a p p ro x im a te ly  600  exam ples o f  
Southern, C entra l and W estern European ceramics rang ing  in  date from  the late 
fifteenth century to the early nineteenth century. W ith in  th is  geographic and tem poral 
m a trix  three m ain  ceramic trad itions and technologies are w e ll represented: tin -g laze 
earthenware, lead-glaze earthenware m ode lled  in  h ig h  re lie f, and stoneware. The 
collector. D r. W a lte r Koerner, offered his ceramics to  M O A  because he recognized 
tha t Vancouver museums and galleries had good representative collections o f Asian 
and F irs t N ations arts b u t th e ir European collections were e ither pioneer-related or 

confined to the h ig h  arts o f W estern Europe. The co llec tion  was not a hu rried  acqui
s ition  —  the co llector and the museum d irec to r had been ta lk in g  about the co llection  
fo r about 10 years p r io r to  i t ’s being fo rm a lly  offered. There was in terest expressed by 
the museum staff, b u t the lack o f space to  d isplay the co llection  kept the in terest 
re la tive ly  academic. The offer o f  money from  the O d iu m  Estate made i t  possible to 
b u ild  a w in g  to  house the co llection . Ideo log ica l and practica l considerations had 
been met.

The focus o f the co llection  is id iosyncra tic  in  th a t i t  does not f i t  easily in to  the 
p u b lic  or academic perception o f w hat is appropriate fo r e xh ib itio n  in  a museum o f 
anthropology. I t  consists o f  h is to ric  ceramics made by European cultures typ ica lly  not 
addressed at M O A . By e x h ib it in g  the uncom fortab ly  close-to-hom e “ s e lf ’ rather than 
the com fortab ly  distanced “ other,” i t  challenges people’s perception o f w hat is correct 
in  an anthropo logy museum. W hen  the co llec tion  came to the museum the question 
posed was “ w hat is tha t s tu ff do ing  in  a M useum  o f A n th ropo logy? ” (Mayer, 1992). I t  
was answered by pos ing  ano ther ques tion : “ W h y  shouldn’t  anthropology museums 
embrace Europeans and move beyond s tudy ing  the ‘o the r’ ?” T h is  was qua lified  w ith  
the reasoning th a t anthropolog ists do c la im  to  study a ll hum ank ind  —  so b r in g in g  

Europeans in to  the fram ew ork cou ld  fa c ilita te  the b e g inn ing  o f a n th ropo log iz ing  
“ self.” W ou ld  th is  not be an op p o rtu n ity  to  be more honest, less au thorita tive , perhaps 
even confron t issues re la ting  to  racism and exclusion w ith  action rather than rhetoric? 
Ins tan t, and practica l, advantages in  accepting the co llec tion  inc luded  space fo r a

63



lib ra ry, a laboratory, an o rien ta tion  area, washrooms, k itchen  and one perm anent s ta ff 

position.
I t  is acceptable in  many museums, and galleries, to  d isplay objects according to  

objectives w h ich  create an a rtif ic ia l rea lity  o f a pa rticu la r past (Cannizzo, 1987) and 
many s t i l l  believe tha t museums are places tha t serve as “ d ign ified  repositories for 
symbols and icons o f days gone by.” (Vonier, 1988:27). A t  M O A , the Kœ rner collec
t io n  is d isp layed in  accordance w ith  a p h ilosophy  o f access ib ility : e ve ry th ing  is 

shown. There is l i t t le  doub t, however, tha t the d isplay techniques used in  the new 
ga lle ry  encourage the v is ito r to  v iew  the co llec tion  as art, and the space is grand 
enough to  suggest to some tha t the ceramics are special, chosen, sanctified. T h is  has 
caused consternation fo r some, p a rticu la rly  those who have d iff ic u lty  w ith  the an th ro 
po logica l approach taken at M O A  —  one tha t explores the fu l l  range o f the products 
o f hum an endeavour w ith  the recogn ition  tha t there may be an iden tifiab le  “ go ld  

ve in ” located w ith in  tha t range. However, these “ chosen” pieces, sometimes referred 
to as masterpieces, are not always separated fo r in d iv id u a l a tten tion  at M O A , and the 
less s ign ifican t pieces are no t necessarily h idden away in  storage rooms. N o  grand 
narrative, or cura toria lly  chosen fragm ent, is offered to  com fort the v is ito r —  no d is
tin c tio n  is made between fine and o rd inary pieces. They exist side by side.

The reaction to  a co llec tion  considered by some to  be outside the co llec ting  
mandate can be typ ifie d  by w hat Duncan Cameron has referred to  as “an inhe ren tly  
hum an resistance to change.” Philosophica lly, a s ta ff can express b e lie f in  an ideology 

tha t includes constant se lf-c ritic ism  and re flex iv ity , a tru s t o f  colleagues and a respect 
fo r each others’ professional judgm en t. A lso, they can recognize ob liga tions to  share 
know ledge, and to discuss differences and s im ila rities . The arriva l o f  a new co llection  
can expose behav iour th a t m ay ru n  coun te r to  these ideo log ies and o b lig a tio n s , 
and d iscern ib le shifts in  a u th o rity  and power could resu lt in  the creation o f d iffe r in g  
alliances. M useum -re lated discourse tends to examine th is  “ in n e r” cu ltu ra l reaction as 
a basis fo r discussion w ith in  the museum profession. A t  M O A  we sought to  under
stand ou r v is ito rs ’ reaction to  the  new co llec tion . W e asked them : Anthropology 
museums tra d itio n a lly  do not exhibit European material. We have. W hat do you th ink  o f 
that?  V is ito rs  in te rv iew ed  th o u g h t the presence o f the ga lle ry  was genera lly  “fine ,” 
“ im portant,” “ exciting,” “ relevant,” b u t perhaps no t to ta lly  expected: “Vm not surprised 
but I  could see how some might be,” “ i t ’s surprising but o.k.” O thers com m ented “ ... i t  
d idn ’t  seem anthropological —  i t  seemed more like  art, which I  like, but i t  wasn’t  w hat I  

was expecting. ”
C om m ents associated w ith  the ga lle ry  inc luded  a request fo r m ore in fo rm a 

tio n  on the co llec to r and a desire “ to see this k in d  o f information and presentation in  the 

rest o f the museum. ” These com m ents have in s tiga ted  the  prepara tion  o f in fo rm a tio n  
on the co llec to r and a reconsideration o f the ex is ting  perm anent galleries.
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Has the museum changed since the ceramics co llec tion  was insta lled in  the new 
w ing? T h is  in s ta lla tio n  has enabled us to seek new audiences, create new and in n o 
vative programmes, and has g iven us reason to question the objectives unde rp inn ing  
the exis ting  perm anent galleries. I t  has also expanded our areas o f expertise and has 
helped create new links  between us and other in s titu tio n s . I t  is no t yet clear whether 
th is  add ition  to  the co llection  has altered in  any measurable way the enduring  image 
o f the M O A  as a museum about the N o rth  W est Coast. I t  is, however, an add ition , 
no t a subtraction, and I  th in k  th is  is a very im p o rta n t p o in t. I t  is hea lth ie r fo r a 
museum to  measure w hat has been gained by accepting a new co llection  rather than 
presume there is a commensurable loss. The donation o f the K oerner co llec tion  o f 
European ceramics has tu rned the m irro r and presented the museum w ith  po ten tia l 
ways o f seeing not previously possible. T h is  is a step forward.

W hen  th in k in g  about museums in  general and the angst tha t seems to surround 
the arriva l o f co llections considered to  be outside the conventional mandate, I  could 
n o t he lp  b u t reconsider ou r “ in h e re n t resistance to  change.” A re  ou r o p in ions  
concerning the appropriateness or w o rth  o f any co llec tion  overshadowed by feelings 
o f being m an ipu la ted  by outside forces? The idea th a t choices made by those inside a 
museum are sometimes determ ined by seldom understood outside rationales does not 
s it com fortab ly  w ith  a ll museum professionals. Yet, is not the co llec to r’s rationale just 
as m uch a re flec tion  o f la rger c u ltu ra l/e c o n o m ic /p o litic a l forces as the rationales 
unde rp inn ing  our co llec ting  policies? Is i t  the actual acqu is ition  tha t is a prob lem  or 
is i t  the circumstances o f acquisition? W i l l  the paradox between expanding collec
tions ideologies and the practica lities o f sh rin k in g  resources ever sh ift su ffic ien tly  for 
us to address these and other questions? Should we be concerned tha t in  the fu tu re  
we may be judged more by w hat we rejected than w hat we accepted? Can we accept 
tha t the museum is not necessarily the end o f the journey fo r these collections and 
tha t the com p lex ity  they b ring  w ith  them  is a source o f richness rather than critic ism ? 
There may not be r ig h t answers and we w il l  never have the fina l w ord , so perhaps we 
can view  receiving the g i f t  as the in it ia l  stage o f an exchange r itu a l, w h ich  is com 
pleted when the means are made available fo r the museum to respond appropria te ly  
to  the accompanying ob liga tions. C ou ld  i t  be tha t simple?
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I n t r o d u c t i o n

Lorsqu’i l  est question d ’une co llec tion  de musée, au jourd ’h u i, c’est déjà hier, et 
dem ain, en fa it, c’est m aintenant. A in s i, dans un musée d ’a rt contem porain, même 
les acquisitions les plus récentes po rten t le sceau d ’un passé archivé ipso facto, en vue 
de son inscrip tion  dans la mémoire collective. Si la conservation du patrim oine artistique 
perm et de rendre com pte de l ’h is to ire  cu ltu re lle  et de l ’h isto ire  to u t court, elle permet 
to u t autant d ’éclairer —  voire parfois d ’an tic iper —  ses développements u ltérieurs.

Dans ce qu i m ’apparaît personnellem ent ces jours-ci —  et également depuis 
plusieurs mois —  comme le to u rb illo n  frénétique des activ ités muséales, le colloque 
d ’au jourd ’h u i s’impose, te l un arrêt salutaire, une perm ission lé g itim e  de réfléchir, de 
se questionner, d ’échanger. Entre  nous, entre collègues, avec vous tous et toutes qu i 
avez v is ité  notre musée, ses expositions et ses réserves. Plus précisément, vous avez pu 
vo ir la C o llec tion  Lavalin , d ’une part, sous la form e de la prem ière exposition que le 
Musée lu i a consacrée et, d ’autre part, te lle  q u ’elle apparaît, en blocs organisés et 
m obiles, dans nos réserves. Vous avez ainsi, somme toute , expérim enté, en raccourci, 
les deux ans qu i se sont écoulés depuis l ’acqu is ition  de cette co llection. Vous avez pu, 
bien que rapidem ent, l ’envisager en to u t et en parties, en fractionnant m entalem ent 
ce gigantesque m ono lithe , au hasard des coups d ’œ il jetés sur les porte-tableaux et les 
plateaux. Vous avez pu également prendre connaissance des premiers travaux d ’inventaire, 
de catalogage et de recherche, tels q u ’ils  se sont concrétisés dans l ’exposition et la 
p u b lica tio n  qu i l ’accompagne. Si vous avez donc pu saisir, le temps de brefs instants, 
l ’avant et l ’après des débuts de l ’aventure Lava lin  au Musée —  l ’avant, la mise en 
réserve, l ’après, la mise en exposition —  , c’est vra isem blablem ent sur le «pendant», 
su r ces de u x  p re m iè re s  années «denses e t chargées» (e t c ’est là  p resque  un  
euphémisme), que je désire a tt ire r votre  a tte n tio n  et ce, afin d ’appréhender et de 
pondérer, dans un p rem ier temps, l ’im pact im m éd ia t de cette acqu is ition  massive sur 
le Musée, l ’im pact de ces quelque 1 300 œuvres qu i constituen t, à leur manière, une 

vaste fresque de l ’ac tiv ité  a rtis tique  contem poraine canadienne.

A u  sommaire :
1. Le M A C M , b ie n tô t 30 ans : p ou r ce fa ire, j ’esquisserai certains tra its  de 

l ’h is to ire  du  Musée.
2. U ne date, le 22 ju in  1992 : je rappe lle ra i le contexte  et le m om en t de 

l ’acqu is ition  de la C o llec tion  Lavalin.
3. Les 1 324 œuvres de la C o llec tion  Lavalin , une acqu is ition  certes massive : 

je décrira i brièvem ent cette co llec tion  au regard de la C o llec tion  du Musée.
4. Questions d ’im pact : j ’aborderai plus précisément certaines questions d ’im pact. 

M ais d ’abord, un peu d ’h isto ire .
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1. L e M A C M ,  b i e n t ô t  30  a n s

Fondé en ju in  1964, ouvert au p u b lic  en mars 1965 dans des locaux temporaires 
de la Place V ille -M a rie  et inauguré en ju il le t  de la même année au Château Dufresne, 
rue Sherbrooke, le Musée d ’art contem porain de M ontréa l est sans con tred it un pu r 
p ro d u it de cette « révo lu tion  tranqu ille»  qu i a profondém ent transform é les structures 
et les valeurs sociales et cu ltu re lles du  Québec au cours des années 60. M is  sur pied 
suivant la vo lonté  expresse du m ilie u  des artistes, des critiques et des h istoriens, et 
dans la foulée de l ’avènement du m in is tè re  des A ffaires cu lture lles, en 1961, et de 
celui de l ’Education, en 1964, le p ro je t du  Musée répondait à un besoin réel et urgent 
de doter M ontréa l d ’une in s titu tio n  et d ’équipem ents perm ettan t la mise en valeur et 
la conservation de l ’art contem porain québécois et sa confron ta tion  avec les grands 
courants de l ’art international. L’organisme était alors entièrement sous l ’égide financière 
et adm in is tra tive  du  m in is tè re  des A ffaires cu lture lles. I l  a donc d ’abord été logé au 
Château Dufresne, l ’actuel Musée des arts décoratifs, pu is, en 1968, à la C ité  du 
H avre, dans le bâ tim en t qu i a b rita it la Galerie d ’a rt in te rna tiona l de l ’E xposition  
universelle. Terre des H om m es; enfin, depuis m ai 1992, dans ses nouveaux locaux au 
cœur du quadrila tère de la Place des A rts . En décembre 1983, le gouvernem ent du 
Québec adopta it la Loi sur les musées nationaux (1983, C hap itre  52, L .R .Q ., chapitre 
M -4 4 ) et in s titu a it de fa it un musée nationa l au nom  de Musée d ’art contem porain de 
M ontréa l. Selon cette lo i, le Musée est «un musée nationa l»  (art. 3) q u i est «une 
corpora tion» (art. 4 ) «m andata ire  du  G ouvernem ent»  (a rt. 5), «p ro p rié ta ire  des 
œuvres d ’une personne et des p rodu its  de la nature q u i fo n t partie  de sa collection» 
(art. 42) «et don t les biens fo n t partie  du  dom aine p ub lic»  (art. 5 et 42). Le mandat 
in s titu tio n n e l du  Musée est énoncé comme su it : «Le Musée a pour fonctions de faire 
connaître, de prom ouvoir, de conserver l ’art québécois contem porain et d ’assurer une 
présence de l ’art contem porain in te rna tiona l par des acquisitions, des expositions et 
d ’autres activ ités d ’an im ation» (art. 24). V o ilà  donc qu i é ta b lit de façon exp lic ite  les 
param ètres d ’existence et de fo n c tio n n e m e n t du  Musée. En ta n t q u ’in s t i tu t io n  
pub lique  dépositaire d ’un pa trim o ine  national, le Musée assume p le inem ent le mandat 
confié par le législateur. I l  en a dégagé la m ission et les grandes o rien ta tions q u i 
constituen t les fondements de ses po litiques  : «P le inem ent conscient de son rôle en 
tan t q u ’in s titu tio n  sociale au service de la co llec tiv ité , le Musée d ’a rt contem porain 
de M ontréal, seul établissement du genre au Québec et au Canada, se voue à l ’acquisition, 
à la conserva tion , à la p résen ta tion , à l ’in te rp ré ta t io n  et à la d iffu s io n  de l ’a rt 
contem porain québécois. I l  assure en outre une présence de l ’art contem porain canadien 
et in te rna tiona l dans ces mêmes champs d ’action et en référence à l ’a rt contem porain 
québécois h»
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Le d é v e l o p p e m e n t  de l a  C o l l e c t i o n  d u  M A C M

Pour bien saisir le caractère «exceptionnel» de l ’acqu is ition  de la C o llec tion  
Lavalin  dans le contexte plus général du  développem ent de la C o llec tion  du Musée, 
rappelons brièvem ent quelques étapes significatives.

Dès le début, la co llec tion  du Musée est tr ib u ta ire  de la générosité des artistes, 
des collectionneurs, d ’associations et de fondations. A in s i, au cours des années 1964 
et 1965, une centaine d ’œuvres sont offertes au Musée sur les quelque 400 qu i constituent 
alors sa co llection , soit le quart d ’une co llec tion  com ptant alors 200 œuvres québé

coises, 20 canadiennes et 180 œuvres internationales.
N ous présenterons d ’a illeurs, à l ’occasion du  30^ anniversaire de l ’inaugura tion  

o ffic ie lle  du  Musée, au p rin tem ps prochain, une exposition d ’œuvres choisies p r in c i

palem ent parm i celles que les artistes avaient données au m om ent de la fondation  du 
Musée. M entionnons Y. Trudeau, R. Roussil, A . V a illancou rt, J. Lyman, J. Bertrand, 

M . Raymond et M . Charbonneau.
En 1971, le Musée acquiert la C ollection Lortie , 105 œuvres majeures, essentielle

m ent d ’artistes québécois, dont le paiement sera étalé sur tro is années d ’acquisition.
I l  s’a g it p rin c ip a le m e n t d ’œuvres des années 40 , 50, 6O : A lle y n , Barbeau, 

Borduas, D aude lin , De Tonnancour, U . C om tois, Ewen, Perron, H u rtub ise , Leduc, 
Le tendre , Lym an, M cE w en , M o lin a r i,  Mousseau, P e llan , R io p e lle , G . R oberts , 
C. Tousignant. À  ce m om en t, la co lle c tio n  du  Musée co m p o rta it que lque 1 000 

œuvres. La transaction concernait donc 10 pour 100 de la co llection.
En 1973, le don des Musées nationaux du Canada de 75 œuvres de Paul- 

É m ile  Borduas perm et au Musée de constituer le fonds p rin c ip a l des œuvres et des 

archives de l ’artiste.
À  ce jour, 104 œuvres de Borduas sont conservées dans la co llec tion . A u  

m om ent du  don des Musées nationaux, i l  y avait quelque 1 200 œuvres dans la 

co llection . Ce don Borduas venait constituer 6,25 pour 100 de la co llection.
Puis, au cours des ans, de 1972 à 1988, 87 œuvres on t été offertes au Musée 

par le docteur M ax Stern et madame Ir is  Stern, la Galerie D o m in io n  et la Fondation 

M ax et Ir is  Stern (29) : J. A rp , É d ith  et M arie-C écile  Bouchard, César, S. Cosgrove, 
E. Carr, J.-P. D alla ire, L. H arris , P. Heward, A . Y. Jackson, A . Lismer, J. Lyman, J. E. H . 

M acD onald , H . M oore, A . Pellan, G . Roberts, J.-P. R iopelle .
En 1988, le Musée reço it avec g ra titu d e  le Legs René Payant, 45 œuvres 

actuelles, p rinc ipa lem en t québécoises, de la co llec tion  personnelle du  théoric ien et 
c r it iq u e  québécois décédé en 1987. Le co llec tionneur m ontréalais A nd ré  Bachand 
offre en don, en 1987, 47 estampes et m u ltip le s  de Serge Tousignant réalisés en 1962 
et 1967 . Ce don est s u iv i en 1989 de ce lu i de 30 estampes de R o be rt Savoie, 

exécutées entre 1961 et 1975.
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En 1991, R ichard Lacroix, d irecteur-fondateur de la G u ilde  graphique, offre au 
Musée 39 estampes d ’A lfre d  Pellan datant de 1971 à 1981. La même année, le Musée 
reçoit une substantie lle donation de 37 œuvres du pe in tre  québécois Louis C om tois 
grâce à la générosité de m onsieur R einer Schürmann, avec l ’aim able perm ission de 
l ’Am erican Friends o f Canada.

Sur les 3 400 œuvres que le Musée possède alors, plus de 1 000 lu i ont été données, 
soit 30%.

A u  printem ps 1995, une exposition m etta it en valeur une centaine d ’œuvres parm i 
les 300 qu i ont été offertes au Musée entre 1989 et 1994. Entre temps, l ’acquisition de la 
Collection Lavalin avait porté la collection du Musée à près de 5 000 œuvres.

2.  U n e  d a t e , l e  22  j u i n  1 9 9 2

L’exposé succinct de ces quelques jalons de l ’h is to ire  de la co llection  du Musée 
perm et de m ettre  en lum ière  le caractère phénoménal, toutes proportions gardées, de 
l ’acqu is ition  par le Musée, en ju in  1992, des quelque 1 300 œuvres de la C o llec tion  
Lavalin —  cela moins d ’un mois après l ’inauguration offic ie lle  de son nouveau bâtim ent 
et la pub lica tion  d ’un ouvrage de près de 6OO pages consacré à la collection permanente, 
vo lum ineux catalogue déjà menacé d ’obsolescence. Pour le Musée, pas de poss ib ilité  
de réaction post partum, de spleen post-ouverture, pas de chute de pression, pas de 
perte de vapeur. Tout peut sembler s’être passé comme si, pour souligner son accession 
au ce n tre -v ille  et p ou r an ric ipe r la cé lébra tion  de ses tren te  ans d ’existence, une 
croissance accélérée —  vo ire  spontanée —  de sa co lle c tio n , de l ’o rdre de 40 % , 
s’im posa it à l ’évidence. O n  l ’a d it  à plusieurs reprises, la C o llec tion  Lava lin  constitue 
m ain tenant p lus du quart de la co llection  permanente du  Musée, soit près de 28 %. 
O r, la réalité  n ’est pas s im ple et le contexte s’avère complexe.

Rappelons brièvem ent les dernières étapes de ce processus d ’acqu is ition  :
10 ju in  1992. U n  décret gouvernem enta l autorise le Musée à contracter un 
em prun t de 5,4 m illio n s  de dollars pour acquérir la C o llec tion  Lavalin  en vertu  
d ’une subvention qu i lu i est accordée pour honorer les intérêts et l ’amortissement 
de cet em prunt.
17 ju in  1992. U ne réso lu tion du  Conseil d ’adm in is tra tion  du  Musée réitère son 
assentiment à l ’acquisition de la Collection Lavalin et stipule que «cette acquisition 
en bloc est fa ite  afin de conserver à lad ite  co llec tion  son in tég ra lité» .
22 ju in  1992. Le m in is tè re  des Affaires cu ltu re lles annonce le dénouement de la 
transaction et précise que le Musée «se v o it confier la conservation et la gestion 
de la co llec tion  en raison même de son m andat, pu isqu ’elle est constituée de près 
de 90 % d ’œuvres contemporaines».
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3. Les 1 324 œuvres de la Co lle ctio n  La v a l in ,
UNE A C Q U IS IT IO N  CERTES MASSIVE

C o m m e n t d é fin ir  de m an iè re  succ incte  ce tte  im p re ss io n n a n te  co lle c tio n ?  
C om m ent s’in tèg re -t-e lle  au sein de la C o llec tion  du Musée?

Une analyse sta tistique p ré lim in a ire  de la C o llection  Lava lin  peut con tribue r à 
en esquisser la configu ra tion  globale. Ses quelque 1 300 œuvres on t été réalisées par 
480 artistes, don t plus de 60 %  sont des artistes québécois (environ 290) à q u i l ’on 
a ttribue  75 % des œuvres, so it près de 1 000. Presque la m o itié  des œuvres de la 
C o llection  (soit 48 % ) relève de l ’art actuel et p rov ien t des années 80. En ce qu i a 
tra it  à l ’autre m o itié , m oins de 5 % des œuvres sont antérieures à 1939; 9 % se 
s ituen t entre 1940 et I9 6 0 ; 17 % concernent les années 60, et 20 % , les années 70. 
La collection compte environ 600 peintures, 600 œuvres sur papier (dont 300 estampes), 
une cen ta ine  de scu lp tu re s , une d iza in e  de tap isseries e t que lques œ uvres en 

céramique.

S ta t is t iq u e s  de la  C o l le c t io n  d u  M u s é e

La C o llec tion  du Musée com porte, quant à elle, p lus de 3 400 œuvres don t 60 % 
sont réalisées par des artistes québécois (±  2 000 œuvres), 15 % par des artistes 
canadiens (±  400 œuvres) et 25 % représentent l ’a rt contem pora in  in te rn a tio n a l 

(± 900 œuvres).
P lus de 1 100 artistes sont représentés dans la C o lle c tio n ; 165 d ’entre eux 

figu ren t dans la C o llec tion  Lavalin , so it 15 %.
À  l ’inverse, l6 5  des 480 artistes de la C o llec tion  Lava lin  sont représentés dans la 

C o llec tion  du Musée, soit 35 %.
La C o llec tion  du Musée com pte plus de 1 800 œuvres sur papier (dont plus de
1 300 estampes), 600 peintures, 450 photographies, 300 sculptures, 80 v idéo

grammes, 40 insta lla tions, 150 m atériaux divers.

P a ra m è tre s  de d é v e lo p p e m e n t  
des d e u x  c o l le c t io n s

En 1939, lo rsqu ’i l  fonde la Société d ’a rt contem pora in , John  Lym an entend 
p ro m o u v o ir  les acquis de la m o d e rn ité  en re g ro u pa n t les artis tes q u i re je tte n t 
l ’académisme, les trad itions  sclérosées et les contraintes idéologiques. Pour le Musée 
d ’a rt contem porain de M ontréa l, ce m om ent précis de l ’h is to ire  des arts visuels, au 
Québec et au Canada, s’impose comme la charnière de son champ d ’investiga tion , de
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son program m e d ’expositions et du développem ent de ses collections. La C o llection  
Lava lin  a p riv ilé g ié , quant à elle, la période d ’après-guerre comm e fondem ent de 
l ’élargissement de ses corpus. En effet, p lus de 90 % de ses quelque 1 300 œuvres on t 
été réalisées après 1945, par plus de 440 artistes.

Si le Musée entend conserver et d iffuser l ’art contem porain québécois en assurant 
toutefois une présence sign ifica tive  de l ’a rt contem porain canadien et in te rna tiona l, la 
C o llection  Lavalin  se vo u la it le tém o in  de la v ita lité  et de la d iversité  des avenues de 
l ’a rt contem porain canadien —  en m e ttan t certes l ’accent sur certaines propositions 
originales de l ’a rt québécois.

Amorcée en p le ine R évo lu tion  tra n q u ille , to u t comme pour la C o llec tion  du 
Musée, la C o llec tion  Lavalin  s’est assemblée au cours d ’une période de trente ans sous 
l ’égide de messieurs Bernard Lamarre et Léo Rosshandler (depuis 1977). Ses axes de 
développem ent visaient à rendre com pte de la v ita lité  de l ’a rt actuel —  en effet, près 
de la m o itié  des œuvres da ten t des années 80 —  et à représenter les p rin c ip a u x  
courants ayant marqué, au pays, les développements de l ’a rt contem porain.

La richesse, la diversité, voire l ’éclectisme de la Collection Lavalin en font d ’emblée 
un champ d ’exp lo ra tion  de l ’a rt contem pora in  canadien. L’exposition La  Collection 
Lava lin  du Musée d ’a rt contemporain de Montréal —  Le Partage d ’une vision réun it donc, 
pour la prem ière fois, dans les quatre salles de la C o llec tion  permanente du Musée, 
174 œuvres choisies de manière à recréer un parcours chronolog ique de 1939 à 1989, 
esquissant en somme un b ilan  de cinquante ans de création a rtis tique  au Québec et au 
Canada. Le propos de l ’exposition est double ; d ’une part, rendre com pte de la nature 
et de l ’étendue de la C o lle c tio n  Lava lin ; d ’autre  p a rt, déceler les qua lités  et les 
possib ilités muséales de cette co llec tion  d ’entreprise devenue co llec tion  d ’É tat.

4.  Q u e s t i o n s  d ’ i m p a c t

M ais com m ent, justem ent, le changem ent de s ta tu t de la C o llec tion  Lava lin  
s’es t-il effectué? C om m ent s’est négocié le passage de la co llection  d ’entreprise à la 
collection muséale, de la collection privée à la collection d ’État? Tel un long préambule, 
toutes les considérations contextuelles et les dé fin itions structurales q u i on t précédé 
se sont attardées à décrire com m ent le Musée est en somme devenu la «m atrice  
a rtific ie lle»  de cette co llection , et quelle  é ta it l ’adéquation de cette dernière avec le 
pa trim o ine  national.

C ’est dans le b u t de sauver une co llec tion  d ’art contem porain canadien et québé
cois menacée d ’e ffritem en t et de dispersion; dans le b u t de faire échec à une baisse 
appréhendée des valeurs marchandes de chacune de ces 1 300 œuvres don t les créateurs 
sont, pour la grande m ajo rité , des artistes vivants; dans le b u t de m a in te n ir in tac t, en
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un to u t cohérent, un p ro je t p a rt ic u lie r et a m b itie u x  de tren te  ans de co lle c tio n - 
nement, que le m in istère des Affaires culturelles a fac ilité , par l ’octro i d ’une subvention 
substantie lle, l ’inc lus ion  de la C o llec tion  Lavalin  au sein du  g iro n  in s titu tio n n e l du 
Musée. Pour les po litiques et les gestionnaires qu i on t préparé la transaction, l ’issue de 
la s itua tion  im posa it, entre autres, la réso lu tion d ’une équation à deux termes : d ’un 
côté, la d is p o n ib ilité  et la précarité d ’une co llec tion  majeure d ’art contem porain p r in 
cipalem ent québécois et, de l ’autre, la présence réaffirmée et reconfirmée d ’un musée 
d ’a rt contem porain un ique, doté d ’équipem ents sophistiqués et d ’espaces vastes et 
polyvalents. Ce q u i eut pour effet im m éd ia t de confronter, au sein du  Musée, deux 
manières de co lle c tio n n e r : d ’une p a rt, l ’élan en trep reneuria l et cata lyseur d ’un 
mécène énergique et, d ’autre part, le consensus in s titu tio n n e l, résultat des propositions 
c o lle c tiv e s  des conserva teurs et des re co m m a n d a tio n s  des d iffé re n ts  com ités  

consultatifs d ’acqu is ition .
En septembre 1992, (du 31 août au 18 septembre, plus précisément) le démé

nagement et l ’entreposage de la C o llec tion  Lavalin  au Musée ont précédé ceux de sa 
propre co llection, alors emmagasinée à la C ité  du  Havre et dans un entrepôt indus trie l 
banalisé. P ragm atique au départ, cette p r io r ité  accordée au déplacement Lavalin , et la 
rap id ité  et l ’expertise avec lesquelles i l  a été orchestré et exécuté par le personnel 
concerné, on t en fa it donné le ton  et le ry thm e d ’un ensemble subséquent d ’activ ités 
de conservation au Musée, d ’archivage des collections, de restauration, et d ’élan pour 

la C o llec tion  permanente.
La croissance spectacu la ire  de la C o lle c tio n  du  Musée n ’a certes pas eu 

comme résultat l ’accroissement des ressources humaines et financières qu i lu i sont 
affectées. Dans les fa its, le contra ire s’est p ro d u it, suivant cette règle étonnante de 
l ’inverse p ro p o rtio n n e l. À  l ’aube de la tren ta ine , le Musée, fina lem ent en p le ine  
expansion, n ’a pas échappé à l ’exercice de ra tiona lisa tion  et de compression qu i a eu 
cours dans la fonc tion  p ub lique  québécoise dès a v ril 1993. Le cas de la C o llec tion  
Lava lin  au Musée —  la manière d on t i l  a été tra ité  et encadré —  est en somme venu 
c ris ta llise r un modus operandi professionnel, à l ’occasion v e rtig in e u x , com m e si la 

haute vo ltig e  é ta it en voie de devenir la norme.
A in s i,  p a ra llè le m e n t aux a c tiv ité s  déjà prévues (su ites de l ’in s ta lla t io n  

accélérée dans nos nouveaux locaux en m ai 1992, préparatifs fébriles d ’ouverture et 
lendem ains com m otionnés de l ’inaugu ra tion ), s’est progressivem ent greffé un f lo t 

d ’opéra tions v isan t à in té g re r au tissu  m uséal les que lque  1 300 œuvres de la 
C o llec tion  Lava lin  —  ceci pendant que se réalisaient d ’im portan ts  projets d ’exposi
tions et d ’é d ition  déjà program m és, no tam m ent pour B i l l  V io la , Geneviève Cadieux, 
A lfred  Pellan, H enry  Saxe; les d ix  expositions de la série P ro je t, avec to u t ce que cela 
com porta it de travaux de recherche, de restauration et de déplacement des œuvres. En
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même temps, six volets de l ’exposition inaugurale de la C o llec tion  étaient présentés 
successivement; une cinquanta ine d ’œuvres différentes éta ient prêtées, chaque année, 
à d ’autres in s titu tio n s  muséales; to is ou qua tre  com ités d ’a cq u is itio n  siégeaient 
annuellem ent.

Dès septembre 1992, au m om ent de l ’arrivée des œuvres au Musée, nous avons 
enc lenché  le processus d ’ in v e n ta ire  et la  c o lle c te  de données en d ire c t,  a fin  
d ’harm oniser les listes d ’œuvres fournies au Musée par les diverses instances qu i ont 
négocié les m odalités d ’acqu is ition  de la C o llec tion  Lavalin. N ous avons aussi lancé le 
processus d ’examen p ré lim ina ire  de l ’état de conservation des 1 300 œuvres. Nous 
avons également entrepris des travaux de recherche, no tam m ent b ib liog raph iques, 
sur l ’h is to ire  de la C o llec tion  Lavalin , dans le b u t d ’éclairer le contexte de sa création 
et de son mode de développement.

E nfin , nous avons entrepris la patiente  fréquenta tion  de ces œuvres, essentielle à 
l ’é laboration et à la réalisation du  p ro je t de la prem ière exposition de la C o llec tion  
Lavalin  au Musée, une présentation inscrite  d ’office à la p rogram m ation pour succéder, 
dès a v ril 1994, aux divers volets de l ’exposition La Collection : tableau inaugural et de 
ses suites, La Collection : second tableau.

Ce prem ie r p ro je t d ’exposition a d ’ailleurs été conçu en fonction  de sa mise en 
c ircu la tion  subséquente sous form e de tro is  corpus d is tinc ts  que vous ave2 vus en 
salles dans leur to ta lité  ce m id i. Cette incidence sur le program m e des expositions 
itinérantes s’avère par ailleurs rem arquable : l ’itin é ra ire  des tro is  expositions, au cours 
des deux prochaines années, étant en voie d ’être com plété ( 1995- 1996).

Le p ro je t d ’exposition de la C ollection Lavalin é ta it accompagné d ’une pub lica tion  
inc luan t le répertoire com ple t de cette co llection , un o u til indispensable, autant pour 
les chercheurs que pour le grand pub lic , qu i perm et notam m ent de rendre com pte de 
sa com position  exacte. Le p ro je t d ’é d itio n  a donné lieu , en raison de son contenu 
(mise en lum ière  d ’une im portan te  co llec tion  d ’entreprise canadienne), à la prem ière 
co llaboration du  Musée avec un éd iteu r p rivé . Les É d itions  de l ’H om m e, une d iv is ion  
du groupe Sogides.

Le p ro je t d ’exposition a aussi donné lieu  à un program m e de com m andites d ’une 
envergure nouvelle pour le Musée, no tam m ent avec la co llabora tion  du com m and i
ta ire p rin c ip a l. Les Fonds m utue ls T R IM A R K .

Si, pé riod iquem ent, le Musée se liv re  à un exercice de révis ion de toutes ses 
po litiques, i l  s’est par a illeurs avéré jud ic ieux, dans le contexte de l ’acqu is ition  massive 
de la C o lle c tio n  L a va lin , de procéder à une rév is ion  p a rtic u liè re  des p o lit iq u e s  
d ’a cqu is ition , opéra tion  q u i a lie u  norm alem ent tous les tro is  ans. La précédente 

da ta it de décembre 1990. M odifiées et adoptées le 22 ju in  1994, les po litiques  m a in 
tiennen t no tam m ent le statu quo en m atière de dessaisissement, en conservant la
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clause 2.2.3 : «Aucune œuvre ne peut être aliénée contra irem ent aux m odalités selon 

lesquelles l ’œuvre a été donnée ou léguée au Musée ou autrem ent mise à sa disposi
tio n , non plus que dans les quinze (15) prem ières années de son acqu is ition , sauf 
a liénation interne.» Je rappelle pour m ém oire que les causes de l ’a liénation in terne 
sont le vo l, la d isp a ritio n , l ’au todestruction , la destruction , la perte d ’id e n tité  ou 
l ’im poss ib ilité  de restauration. (O b lig a tio n  d ’in fo rm er artiste, donateur, ayants dro it).

L’une des principales considérations nous inc itan t à l ’extrême prudence en matière 
d ’aliénation réside dans le fa it que, dans le champ de l ’art contemporain et de l ’art actuel, 
le Musée compose avec une p roduction  artistique récente dont les créateurs sont, en 
grande m ajorité, vivants. O n ne saurait acquérir pour aliéner. Cela im p lique  que, dans 
l ’im m édia t et dans un avenir prochain, la Collection Lavalin est au Musée pour y rester.

C o n c l u s i o n

En m aintenant l ’appe lla tion  La Collection Lava lin  du Musée d ’a rt contemporain de 

Montréal, le Musée désire préserver l ’in té g rité  de cette C o llec tion , tém oigner de son 

h is to ire , de sa fo rm ation  et de son nouveau s ta tu t.
Dans l ’h is to ire  d ’un musée et d ’une co llection , deux ans, c’est peu, et i l  reste 

encore beaucoup à faire dans le dossier de la C o llec tion  Lava lin , en dép it des diverses 
actions des dernières années. La p lac id ité  adm in is tra tive  est une légende. Ce q u i peut 
sembler len teur proverbiale ou complaisance bureaucratique à l ’observateur extérieur 

peu averti ou m al in fo rm é est au contra ire un  courant extrêm em ent v i f  et s tim u la n t 

d ’idées et d ’énoncés, de conceptions de pro jets, de dialogues et d ’échanges avec les 

artistes et avec le m ilie u .
La m ission du Musée, q u i consiste avant to u t à tém oigner du dynam ism e et de 

la pertinence de l ’a rt contem pora in  québécois au regard des temps forts de la scène 
in te rnationa le , n ’a pas été altérée par l ’acqu is ition  Lavalin , si ce n ’est que le vo le t 

p r in c ip a l de sa co llec tion , ce lu i de l ’a rt québécois, a été enrich i de 60 % à 65 %. Le 
Musée entend persister, et rendre ses collections davantage accessibles aux chercheurs, 
à un p u b lic  élargi et à la com m unauté muséale, en in tens ifian t, comme cela a été fa it 
dans le cas Lavalin , la mise en c ircu la tion  d ’expositions de la co llec tion  permanente, 

et en envisageant des prêts à court ou à long term e de certaines œuvres ou de certains 
corpus. I l  s’avère aussi de prem ière im portance de fa c ilite r la poursu ite  de la recherche 

fondam entale sur la C o llec tion  et de favoriser sa d iffus ion . U n  colloque comme celui 
d ’au jourd ’h u i constitue d ’a illeurs l ’un des forum s p riv ilég iés pour ré fléch ir à toutes 

ces questions et envisager les manières et les moyens d ’y répondre.

1. Mémoire présenté par le Musée en 1986 au Comité consultatif des projets de construrtion de la salle de l ’Orchestre 
symphonique de Montréal et du Musée d’art contemporain de Montréal.
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N O T E S  P O U R  LE C O M M E N T A I R E

G é r a l d  G r a n d m o n t

G e ra ld  G ra n d m o n t est d ire c te u r d u  Service de la recherche et de 
l ’éva lua tion  au Musée de la c iv ilis a t io n , à Québec, depuis 1987. 
Auparavant, i l  a trava illé , no tam m ent, au m in is tè re  des A ffaires 
cu ltu re lles du  Québec à t itre  de d irecteur attaché à la D ire c tio n  
de la recherche, de 1985 à 1986, et au Service de la recherche et 
de la p lan ifica tion , de 1982 à 1984. A u teu r, com m unicateur et 
organisateur d ’événements, i l  s’intéresse pa rticu liè rem ent au 
développem ent de la muséologie. En 1994, i l  é ta it l ’un des 
organisateurs d ’un colloque de l ’ACFAS sur les muséogra- 
phies m u ltim éd ias . En 1993, i l  é ta it m em bre du com ité  
organisateur du C olloque in te rna tiona l sur le financement 
des musées (France). En 1990, i l  p a rtic ip a it à l ’organisation 
du  colloque in te rna tiona l Les pouvoirs publics et la  création 
(France).

Gérald G randm ont has been D ire c to r o f  the Research and 
Evaluation Service at the Musée de la c iv ilisa tio n  in  Québec 
C ity  since 1987. P rio r to tha t he w orked fo r the m in is tè re  
des A ffa ire s  c u ltu re lle s  du  Q uébec as D ire c to r  o f  the  
P la n n in g , P o licy  and Research D e p a rtm e n t in  1985 and 
1986 and in  the Research and P lann ing  Service from  1982 to 
1984. A n  author, broadcaster and events organizer, he has a 
pa rticu la r in terest in  the development o f museology. In  1994, he 
was one o f the organizers o f an ACFAS sym posium  on m u ltim e 
d ia museography. In  1993, he was a m em ber o f the organ iz ing  
com m ittee  fo r the C o lloque in te rn a tio n a l sur le financem ent des 
musées (France). In  1990, he took pa rt in  organ iz ing  the in te rna tiona l 
sym posium  Les pouvoirs publics et la  création (France).
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J ’appartiens à un musée, le Musée de la c iv ilisa tio n , q u i a acquis une bonne 
noto rié té  au cours de ses prem ières années, mais don t les activ ités de co lle c tio n - 
nem ent sont m oins bien connues. Je voudrais cependant vous d ire  com bien notre 
Musée se situe au cœur de la p rob lém atique du colloque d ’au jourd ’hu i. Je m ’explique : 
pendant ses quarante premières années, la co llec tion  d ’ethnolog ie  euro-québécoise, 
qu i est désormais celle du Musée, s’é ta it enrich ie de 2 000 objets; en 1967, avec l ’ar
rivée de la co llec tion  Coverdale, e lle é ta it portée à 4 000 objets. U n  doublem ent, 
donc. Depuis l ’ouverture du  Musée, en 1987, nous avons successivement accueilli la 
co llection  Joyal (2 500 pièces, costumes et accessoires), le Musée chinois des Jésuites 

du Canada français (2 000 objets et œuvres d ’art), la co llection  du Musée d ’h is to ire  
canadienne, m ieux connu sous le nom du Musée de cire de M ontréa l (1 000 objets, 
don t 200 personnages), la co llec tion  Davis d ’ornements de N oë l (2 000 objets), le 
fonds T rem b lay (1 000 obje ts m in ia tu re s ), le fonds Jo u rd a in -fise t (2 000 objets 
domestiques et m ob ilie rs), le fonds B ra u lt (2 000 objets d ’orfèvrerie) et le fonds D io n  
de la Poterie D io n  (entre 600 et 700 objets de ferb lanterie , entre autres).

À  cela s’a jou ten t encore la co llection  de sous-vêtements de I8 6 0  à I 960 de la 
D o m in io n  Corset, le cabinet de dentiste P ou lio t, le fonds de la Boulangerie Paquette 

et la co llec tion  Desautels (poupées).
En sept ans, donc, la no torié té  de la maison a idant, la co llec tion  a connu une 

fu lg u ra n te  p rog ress ion , due davantage à des dons q u ’à des a c q u is it io n s , m ais 
plusieurs de ces acquis itions, massives, s’ in tég ren t, lo rsqu ’on regarde a poste rio ri, 

dans les axes de développem ent de la co llection  (la v ie domestique, la v ie ouvrière et 
professionnelle, la vie sociale et les com m unications, et la vie religieuse).

Après avoir écouté les com m unications d ’au jourd ’h u i, et à la lum iè re  de notre 

propre expérience, je fo rm u le ra i c inq  commentaires. Je ne prendrai pas le p o in t de 
vue du conservateur que je ne suis pas, et que je ne saurais pas exprim er; mais au 
préalable, perm ettez-m oi de résumer rapidem ent quelques éléments de contexte qu i 

sont autant de forces qu i ag iten t le musée, car i l  me semble que l ’arrivée des collec
tions massives dans les musées ne se déroule plus en marge de ce contexte.

D e s  é l é m e n t s  d e  c o n t e x t e

Des éléments de contexte, donc. Je ne ferai p ra tiquem en t que les lis ter, sans 
ordre chronolog ique et sans ordre d ’im portance. D ’abord, l ’apparition  de l ’exposition 
tem poraire et l ’arrivée massive des pub lics  dans les musées. Sans savoir laquelle  a 
précédé l ’autre, et to u t en é tan t conscient q u ’on observe un léger tassement des 
entrées prises co llectivem ent, au cours des récentes années, i l  demeure que les pub lics 
v iennent et reviennent en grand nombre. L’exposition tem poraire, capable d ’inventer
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l ’événement, la nouveauté, est à cet égard un fo rm idab le  o u til de rappel des publics. 
Le coro lla ire  de ce changement, c’est l ’appa rition  d ’une program m ation . V o ilà  un 
élément q u i, désormais, s tructure l ’organisation et devient surdéterm inant dans la 
gestion de l ’in s titu tio n . A ttr ib u t io n  des espaces, relations avec les publics, orchestration 
de la p u b lic ité , p lan ifica tion  des horaires, élaboration de critères de choix : le musée 
se gère de plus en plus comme une entreprise cu ltu re lle  q u i a des clients à la porte.

D e u x iè m e  é lé m e n t de c o n te x te  : l ’é v o lu t io n  des fo n c t io n s  m uséa les. 
Programmes pédagogiques, ateliers, activ ités dirigées et visites guidées sont autant 
d ’ou tils  qu i veu lent placer au p rem ier rang la compréhension de l ’esthétique ou du 
message. A c tiv ité s  cu ltu re lles , m u ltip le s  activ ités de p ro m o tio n  et de m a rke ting , 
gestion des flux , ouverture des réserves, location de salles, activ ités commerciales sont 
autant de changements qu i o n t in tro d u it  de nouveaux métiers dans les musées, et qu i 
déplacent les pouvoirs trad itionne ls  des conservateurs.

Troisièm e élém ent de contexte : l ’évo lu tion  de la muséologie et de la muséogra
phie. La muséologie d ’objets a désormais des concurrents : la muséologie d ’idées et la 
muséologie de po in ts de vue (selon la typo log ie  de Jean D avallon). P lusieurs types de 
musées o n t a u jo u rd ’h u i recours à l ’approche th é m a tiq u e  dans la conception  des 
expositions; ce lle-ci favorise les lectures croisées et p lu rid isc ip lina ires . La conséquence 
en est que l ’ob je t et l ’artefact cô to ien t l ’accessoire; l ’aud iov isue l, l ’i l lu s tra t io n ; le 
décor, dans une mise en espace q u i u tilise  la m ise en scène, côtoie le parcours, la 
narration, etc.

Q uatrièm e élém ent de contexte : le tourism e cu ltu re l. A u  confluent du lo is ir  et 
de la cu ltu re , la société contem poraine a inventé le tourism e cu ltu re l. Les flux  de 
touristes qu i inscriven t les musées et les m onum ents h istoriques à leur program m e 
sont puissants. Les effets sont visibles : p rogram m ation  particu liè re , concentration de 
la p ro m o tio n , m o d ifica tio n  des heures d ’ouvertu re , parcours de groupes, attentes 
différentes, etc.; et i l  est c la ir désormais que les périodes de tourism e se fragm entent 
en plusieurs périodes au cours de l ’année. Je pourrais encore évoquer le resserrement 
des finances et la so llic ita tio n  croissante don t les musées dans la c ité  sont l ’ob jet.

L’ensemble de ces éléments de contexte a des incidences sur le collectionnem ent. 
O n a ainsi l ’im pression que le p ro je t cu ltu re l du musée dom ine le p ro je t scientifique, 
et que les collections peuvent de m oins en m oins se penser en dehors de ce contexte. 
Ce qu i m ’amène aux c inq  comm entaires annoncés.

P r e m i e r  c o m m e n t a i r e

Le p rem ier com m entaire concerne le mode de développem ent des collections. À  
écouter les propos d ’au jourd ’h u i, ainsi que d ’autres, entendus lors du  séminaire sur la

79



question de l ’ob je t contem porain tenu au Musée de la c iv ilisa tio n  au prin tem ps 1994, 
i l  apparaît que le développem ent des collections des musées, to u t en étant encadré par 
des axes de développem ent et par des comités-conseils, se fonde su rtou t sur la person
na lité  des conservateurs des collections et sur l ’im portance des dons. Certes, je n ’exclus 
pas les acquisitions —  et dans les musées d ’art les montants en jeu sont très im portan ts 
— , mais les dons sont également nom breux. Les rapports annuels des in s titu tio n s  

sont très révélateurs à ce sujet : 30 % au Musée d ’a rt contem porain de M ontréa l, et 

p lus encore dans d ’autres.
A u ta n t un grand musée d ’a rt comme celu i de Grenoble porte  la marque succes

sive de ses directeurs, autant de petites in s titu tio n s  régionales, comme i l  s’en trouve 
au Québec, sont marquées par des dons. Cela est également vra i pou r le Musée de la 
c iv ilisa tio n , comme vous avez pu  le constater en in tro d u c tio n . A in s i, les budgets 
d ’acqu is ition , le plus souvent plus im portan ts  dans les musées d ’art, deviennent peu à 
peu un capita l d ’in it ia t iv e , un levier capable de susciter des dons, au même titre  que 
les dispositions fiscales. Je connais des in s titu tio n s , en Europe et au Canada, q u i se 
servent de leu r budget d ’acqu is ition  de cette manière. Madame Bélisle a aussi m ontré  
com m ent la co llec tion  du  Musée d ’a rt contem pora in  de M on tréa l a progressé par 

bonds, grâce aux donations.
Sur un autre reg istre , M . R aym ond M o n tp e tit ,  d irec teu r du  program m e de 

muséologie de l ’U Q A M , m ontre  dans une com m un ica tion  q u ’i l  donna it au jourd ’hu i 
mêm e à la C om m iss ion  des biens cu ltu re ls  du  Québec com m ent se co n s tru it la 
m ém oire des sociétés. I l  d it ,  en substance, que le pa trim o ine , au jourd ’h u i, c’est ce qu i 
est décrété te l, et ce dont on a ttribue la gestion aux pouvoirs publics; que c’est désormais 
l ’innovation  qu i est le m oteur de l ’action; que nos sociétés ne se fondent p lus sur la 
perpétuation  des gestes, des coutumes, des croyances, des savoir-faire et des objets 
transm is, mais p lu tô t sur l ’appropria tion  : sur ce qu i est revendiqué, réclamé et m a in 
tenu présent dans une co lle c tiv ité ^  Le Musée est ainsi perçu, dans les représentations 

sociales, non plus su rtou t comme lieu  de perpétuation  et de conservation, mais p lu tô t 
com m e lie u  d ’ap p ro p ria tio n  co llec tive , de réclame, de p ro m o tio n  m éd ia tique  du 

patrim o ine , de service p u b lic  de la mém oire activée. Les musées sont ainsi des donneurs 
de sens. Ce q u i nous co ndu it aux deux comm entaires suivants : les m o tiva tions des 
collectionneurs et des donateurs, et les im pacts sur la gestion de l ’in s t itu t io n  muséale.

D e u x i è m e  c o m m e n t a i r e

Considérons le cas des donateurs, de leurs m o tiva tions et des cond itions q u ’ils 

posent aux ins titu tions. Carol Mayer a évoqué au passage les m otivations de la donation
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de M . K o e rn e r au M usée d ’a n th ro p o lo g ie  de V ancouver, so it de co m p lé te r les 
collections des communautés autochtones et asiatiques par des artefacts européens.

Derrière l ’a ltru ism e du donateur se trouve généralement un faisceau croisé de 
m otiva tions : la reconnaissance im p lic ite  de la cohérence et de la compétence de l ’in s ti
tu tio n , le lé g itim e  legs aux générations fu tures et le p ro longem ent de l ’existence 
p u b liq u e  des ob je ts, la reconnaissance par l ’ in s t i tu t io n  de la générosité du  bon 
citoyen, la reconnaissance de la valeur de la co llection  et le gain fiscal, le cas échéant. 
A  côté des m otiva tions se trouven t les contraintes imposées par les donateurs aux 
in s titu tio n s . Dans le cas de la co llection  Koerner, i l  fa lla it constru ire une annexe au 
Musée; ce n ’est pas une m ince contra inte, puisque le Musée a toujours tenu à présenter 
la to ta lité  de ses collections dans des réserves ouvertes. B ien que les donateurs soient 
hab itue llem ent généreux, ils  peuvent exiger que le musée réalise une exposition dans 
des délais prescrits, que la présentation de la co llec tion  porte  leu r nom et que le 
catalogage des objets y fasse référence, q u ’une plaque so it apposée à l ’entrée de la salle, 
qu ’une publication soit réalisée, et ainsi de suite. O n vo it que les notoriétés et de l ’in s titu 
tio n  et du  donateur sont in tim e m e n t liées, et que, pour la circonstance, les images 
publiques seront associées à l ’une et à l ’autre. A ins i, le Musée d ’anthropologie est-il tenu 
de présenter la collection Koerner comme un tout, ou peu t-il en prêter des pièces?

Le cas de la C o llec tion  Lavalin  du  Musée d ’a rt contem pora in  de M ontréa l est 
com plètem ent d iffé ren t. I l  s’ag it d ’une acqu is ition  sur mandat gouvernem ental. «Le 
Musée sera dépositaire», d ira  la m in is tre  dans un com m uniqué du 22 ju in  1992, en 
quelque sorte une d irec tive  du m in is tè re  de la C u ltu re  à l ’end ro it d ’une de ses sociétés 
d ’E ta t, d irec tive  précédée d ’une campagne de presse et assortie de cond itions finan
cières acceptables. Cependant, cette co llec tion  n ’é ta it pas étrangère à celle du Musée. 
E lle  présentait même des affin ités avec la C o llec tion  du  Musée d ’art contem porain de 
M ontréa l. Les chiffres sont éloquents : 35 % des artistes de la C o llec tion  Lava lin  sont 
représentés dans sa collection.

T r o i s i è m e  c o m m e n t a i r e

Venons-en aux im pacts sur la gestion de l ’in s titu tio n . L’arrivée de collections 
massives fa it certes progresser la co llec tion  d ’un musée par bonds im portan ts , mais 
cette progression s’accompagne d ’effets de tou te  nature. N ous savons ce que coûte un 

liv re  qu i entre dans une b ib lio thèque  : son tra item en t et son usage en m u lt ip lie n t par 
deux et par tro is  le coût d ’acqu is ition . Les opérations reliées aux objets de co llec tion  
sont plus nombreuses et p lus complexes encore, depuis l ’enregistrem ent jusqu ’à la 
1 exposition p ub lique  et, si nous en ignorons la p lu p a rt du  temps le coût réel, nous 
savons, de par la ta ille  des budgets de conservation, q u ’ils ne sont pas négligeables.
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I l  y a donc des frais, à en rich ir le pa trim o ine  co llec tif. Lo in  de m o i l ’idée de rem ettre 
en cause ces frais, mais on ne peut faire comme si on en n ia it l ’existence au nom de l ’art.

L’incidence sur l ’e ffe c tif et sur le développem ent du savoir est aussi considérable, 
d ’autant plus q u ’elle se p ro d u it soudainement et massivement. La valeur générative 
de telles collections ne peut se déployer que par les connaissances q u i se s tructu ren t 
au tour d ’elles. La docum entation des pièces, q u e lle  soit de l ’ordre de l ’h is to ire  de l ’art 
ou de l ’e thno log ie , d o it se poursuivre par une ac tiv ité  de recherche plus proche de 
l ’ a n t h r o p o l o g i e  c u l t u r e l l e ,  v o i r e  de  l ’ a n t h r o p o l o g i e  s o c i a l e  d a n s  
certains cas. Le mode de co llectionnem ent du  donateur a aussi ses effets. I l  fau t savoir 
le décoder. A - t - i l  agi par s im ple  coup de cœur, par une vo lonté  de développer un 
ensemble, par souci de com p lé te r des séries (choses que les musées ne fo n t p lus 
guère)? L’in te rpré ta tion  ne sera pas neutre. Enfin , on observe aussi un efifet m obilisa teur 

sur le personnel, comme l ’a évoqué madame Bélisle.
Prenons quelques m inutes pou r im ag ine r q u ’un musée d ’art reçoive en don une 

pe tite  co llec tion  de toiles de peintres flamands du X V P  siècle. À  l ’évidence, pour to u t 
conservateur, l ’analyse des œuvres en question condu it à m ettre  en re lie f la lum ière  
dans le tableau. O n  peut se contenter de docum enter le phénomène du clair-obscur, 
de sa d isposition dans l ’espace, de la technique p ictura le, mais on peut aussi s’interroger, 
à la m anière de l ’e thno log ie , sur les m o tiva tio n s  du  donateur à co llec tionne r ces 
tableaux. O n  peut s’intéresser au phénomène ch im ique  q u i p ro d u it cette lum ière , 
comparer ces tableaux avec ceux d ’autres peintres flamands, m on tre r la récupération 

fa ite par le commerce des p rodu its  dérivés de cette technique, in v ite r le v is ite u r à 
co n s tru ire  son p rop re  m ouvem ent de lu m iè re  par o rd in a te u r, et a ins i de su ite . 
L’approche ho lis tique  et in te rd isc ip lina ire  de la recherche ne se pra tique généralement 
pas, pour des raisons uniques de conservation —  et cela se comprend fo rt bien — , mais 
elle devient intéressante dans l ’exposition lo rsqu ’i l  s’a g it de faire découvrir toute la 
richesse et la portée d ’une œuvre, ainsi que sa capacité non seulement d ’ém ouvoir, mais 

de rendre le v is ite u r actif. Certes, cet exemple nous éloigne en apparence de l ’ob je t du 
présent colloque, et i l  pourra it s’app liquer à n ’im porte  quelle œuvre, mais i l  me semble 
q u ’en tra va illa n t au tour d ’une co llec tion  circonscrite  —  fermée, en quelque sorte — , 
nos in s titu tio n s  aura ien t g rand in té rê t à créer des équipes de synergie p o u r t ire r  de 
ces collections des phares qu i, par am plifica tion , poussent à un plus haut niveau le rayon
nement et la notoriété de l ’ins titu tion . C ’est donc à dessein que j ’ai fabriqué cet exemple.

Q u a t r i è m e  c o m m e n t a i r e

M on quatrièm e com m entaire é ta b lit une re la tion  d irecte avec les pub lics. Carol 
M ayer fa it b ien ressortir dans sa com m un ica tion  com m ent son musée a pris soin de 
tester a p o s te r io r i la  ré ce p tio n  par les p u b lic s  de l ’in s ta lla t io n  de la c o lle c tio n
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Koerner. La fable du cheval de Troie est insp irante  : elle pose la question : «pour qu i 
existe le musée?», et elle donne à penser q u ’une m ain inv is ib le  fa it entrer clandestine
m ent les publics au musée. (Je sais, je prends des libertés avec les propos de Mayer!)

Je me perm ets de répondre. Le musée n ’existe pas que pou r les générations 
fu tu res , mais aussi p o u r les c itoyens actuels. D epu is  les prem ières réflexions de 
D uncan C am eron, en 1971, au to u r de l ’ idée «musée tem p le  ou musée fo ru m » , 
plusieurs conservateurs et plusieurs musées se sont interrogés sur la façon d ’associer 
les pub lics aux activ ités du musée, y com pris celle du  collectionnem ent. O n  connaît 
la fo rm u le  des A m is  du  musée, celle des fondations et des bénévoles. Cependant, on 
classe rarement la co n tr ib u tio n  des donateurs parm i les façons d ’associer les pub lics 
au musée. O n connaît aussi celle de l ’ouverture des réserves, et celle de l ’organisation 
soit de salons de collectionneurs, so it d ’encans d ’œuvres, q u i sont autant de façons de 
chercher à associer les pub lics  à la co llec tion  du  musée. A  cet égard, je voudrais 
demander à Bélisle si les pub lics fon t une différence entre la C o llec tion  Lavalin  et 
la C o llection  permanente.

O n  sait l ’effet boule de neige que peut entraîner l ’arrivée de collections massives 
dans les musées. Ce fu t le cas au Musée de la c iv ilisa tio n , avec la co llec tion  Joyal. 
La co llection  R obichaud et celle de la D o m in io n  Corset on t su iv i. N e  pou rra it-on  pas 
pousser l ’im p lic a tio n  des publics un cran plus lo in , soit par des con tribu tions  aux 
acquisitions, soit par des activ ités de nature à in c ite r les citoyens à développer leur 
propre collection? A in s i, les musées passeraient à l ’offensive par une démarche de 
so llic ita tio n  de l ’action de collectionner.

C i n q u i è m e  e t  d e r n i e r  c o m m e n t a i r e

I l  concerne les effets d ’ensemble de l ’arrivée de collections massives au musée. 
I l  semble q u ’on attende du musée des a ttitudes proactives qu i dépassent le co llec tion 
nem ent, la recherche sur les co llections et l ’exposition  en p u b lic . L’a rt, les objets 
d ’ethnologie, les objets scientifiques sont polysémiques. Ils  sont des témoins de périodes, 
de techniques, de manières d ’être ou de vivre. Chaque fois que le musée sub it le choc 
d ’une arrivée massive de co lle c tio n s , i l  est bousculé dans ses co n v ic tio n s , dans 
l ’équ ilib re  de ses fonctions, dans sa propre assurance in te lle c tue lle  de faire les bons 
cho ix de la bonne manière. L’ordre sym bolique, et occasionnellement co rp o ra tif de ces 
fonctions, fixe l ’organisation muséale. Les pulsions sociales q u i s’exercent sur le musée 
ne von t pas un iquem ent dans le sens d ’une p lus grande exposition, d ’une plus grande 
d iffus ion  de ses collections, mais aussi dans celu i de lectures qu i débordent les fro n 

tières de l ’h is to ire  de l ’a rt et de l ’e thno log ie , de l ’univers esthétique et p ic tu ra l d ’un 
côté, de l ’univers des fonctions et des formes de l ’autre.
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I l  fau t accepter, me sem b le -t-il, de réviser nos certitudes. C ’est à ce p r ix  que 
progressent les savoirs. N u l ne saurait être contre la vertu , mais c’est dans le concret 
que ces a ttitudes  s’éprouvent. L ’arrivée des co llec tions massives est l ’occasion de 
déplacements budgétaires, de m od ifica tions de programmes de trava il, de change
m ents dans la p ro g ra m m a tio n , de nouveaux axes d ’études, de nouveaux moyens 
offerts aux éducateurs. L’arrivée de collections massives, on l ’a d it ,  est l ’occasion d ’un 

é lectrochoc q u ’on p e u t s u b ir  ou q u ’on p e u t canaliser. S ouvent, p o u r le Musée 
d ’e thnolog ie , de c iv ilisa tio n  ou d ’h is to ire , cette arrivée soulève encore la question de 
la d é fin ition  et de la place de l ’ob je t contem porain dans la co llec tion  du  musée, de 
cette aura de sacra lisa tion im m é d ia te , sans le recu l du  tem ps. Les musées d ’a rt 
contem porain me sem blent avoir fo r t b ien appris à composer avec ces données.

J ’aurais encore plusieurs remarques incidentes à fo rm uler, mais venons-en aux 

conclusions.
I l  serait étonnant que les acquisitions massives en viennent à disparaître. O n  se 

prend à souhaiter que les musées prennen t l ’ in it ia t iv e  de les rechercher. C ’est la 

rançon q u ’i l  y a à être a c tif et à rayonner dans la société.
Les acquisitions massives bousculent notre confort et nos certitudes. C ’est à ce 

p r ix  que les citoyens nous fo n t confiance en nous transférant leurs collections, et c’est 

à nous d ’adapter nos organisations.
I l  faut se faire des pub lics des alliés. R ien ne les ob lige  à nous fréquenter nous, 

p ris  un à un. Ils  on t le choix de leurs temps lib re , et le jou r où ils  nous déserteraient, 
la société nous reconna îtra it d iffé rem m en t, et nos ressources seraient fo n c tio n  de 

notre u t i l i té  sociale.
Les musées ont une responsabilité à l ’end ro it des générations futures. Ils  po rten t 

des valeurs de legs, que leu r reconnaissent vo lontiers les citoyens, même ceux q u i ne 
fo n t pas usage du musée. N ous parlons ic i de tém oins de l ’expérience hum aine, q u ’i l  
s’agisse d ’un vase de jade du X V I IP  siècle, d ’un tableau de C o lv ille , d ’une enseigne de 
commerce des débuts de l ’u rbanisation, d ’un appareil de té lévis ion, d ’un ord ina teur 
ou de « l’im perm éable de C o lum bo». Pour em prun te r une fois encore un  exemple à 
Raym ond M o n tp e tit, i l  s’a g it tou jours d ’objets tém oins. Je te rm inera i sur cette c ita 
tio n  de M a r tin  Heidegger^ : «La question : q u ’est-ce q u ’une chose? est la question : 

qu i est l ’homme?» C ’est là le fondem ent même de notre m andat de musée.

1. Montpetit, Raymond, Le patrimoine mobilier : de la tradition, de la nostalgie, des appropriations,
Québec, Commission des biens culturels, août 1994.

2. Cité par Raymond Montpetit, op. cit., p. 1.
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Le M u s é e  d ’a r t  c o n t e m p o r a in  de M o n t r é a l  

r e m e r c ie  le jo u r n a l  Le D e v o ir  p o u r  sa c o l l a b o r a t io n  au c o l lo q u e .

LE DEVOIR
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