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Les 1nvisibles de la bibliographie
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On peut dater des années 1980 environ I'expansion de la prise en considération du phénomene
de I'exposition d’art ancien non plus comme un épiphénomene commémoratif voire commercial
mais bien plutdt comme une manifestation motrice en histoire de Iart : instrument tout a la fois de
révélations, de sauvetages, de découvertes mais aussi de réévaluations esthétiques et... financieres.
L’histoire de 'art moderne, comme on le sait, s’est construite, avec le marquage de certaines expo-
sitions majeures comme autant de jalons des manifestations des avant-gardes ou de leur évaluation
critique : depuis, si 'on veut, le Salon des refusés de 1863 jusqu’a la salle des Fauves de 1905, de
I'Armory Show de 1913 ou des expositions surréalistes jusqu’aux documentas de Cassel ou aux
Magiciens de la terre (1989). L’affaire est suffisamment entendue pour avoir donné lieu et donner lieu
encore a de nécessaires évaluations, remises en causes ou revisites qui ne font pas notre objet dans
ces lignes.

Depuis une quarantaine d’années sont aussi prises en compte les grandes expositions rétros-
pectives qui ont également jalonné les redécouvertes et réévaluations en matiere d’art ancien telles
que la gigantesque présentation The Art Treasures of Great Britain a Manchester en 1857 ou celle
des Tableaus: de I'école francaise principalement du XVIII siécle a la galerie Martinet en 1860, Pexposition
Holbein a Dresde en 1871 ou celle des Primitifs franais en 1904. En France, le catalogue des Pezntres de
la réalité présentés a ’'Orangerie en 1934, rédigé par Paul Jamot et Chatles Sterling, marque un tour-
nant car la redécouverte s’appuie sur une publication, lachons le mot, « scientifique » présentant
le bilan de vingt années de recherche avec bref examen critique et bibliographie sommaire pour
chaque ceuvre. Un modele, qui a donné lieu a une remarquable étude historique et critique menée
par Pierre Georgel en 2006 suscitant a nouveau une exposition au méme endroit et la publication
d’un remarquable catalogue'. A partir des années 1960, les catalogues d’expositions reprennent
progressivement et amplifient cette exigence scientifique en convoquant les plus éminents spécia-
listes issus aussi bien du monde des musées que de 'université avec Nicolas Poussin (Louvre, 1960)
par Anthony Blunt et Charles Sterling, Charles Ie Brun (Versailles, 1963) par Jacques Thuillier et
Jennifer Montagu, I.’Fcole de Fontaineblean (Grand palais, 1972) sous la direction de Sylvie Béguin,
De David a Delacroix (Grand palais, 1974) sous la direction de Pierre Rosenberg etc. D’abord illus-
trées dans le champ de I’étude d’un artiste ou d’'un mouvement esthétique, les expositions d’art
ancien et moderne en vinrent a embrasser les champs les plus divers des sciences humaines et
sociales parfois combinés avec les sciences dites dures. Ce vaste mouvement comprenait et com-
prend jusqu’aujourd’hui aussi bien I’étude monographique dédiée a un créateur ou un courant
artistique, les vastes synthéses rendant compte d’un milieu, d’une époque, Paris 1400, (Elisabeth
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Taburet-Delahaye et Francois Avril, 2004%), L'art en Guerre. France 1938-1947 (Laurence Bertrand-
Dorléac et Jacqueline Munck, 2012) ou les fameuses expositions inaugurales du Centre P@npldou
Paris-Moscou. 1900-1930 (Pontus Hulten, Jean-Hubert Martin et Stanislas Zadora, 1979), P@m Paris.
Créations en France, 1937-1957 (Germain Viatte et ali, 1981) etc.,, les approches plus concgptuclles
voire transdisciplinaires privilégiant considérations thématiques, iconographiques, socioldgiques,
psychanalytiques, sexuelles, littéraires, philosophiques ou politiques... La nature morte g¢ I'Anti-
quité a nos jours (Charles Sterling, 1952), L'dme an corps. Arts et sciences 1793-1993 (Jean Cla 1993),

Posséder et détruire : stratégies sexcuelles dans art d’Occident (Régis Michel, 2000), Mélancolie. Gem 1 folie en
Occident (Jean Clair, 2005), Les musées sont des mondes (). M. G. Le Clézio, 2011), Danser sa vie (ganstlne
Macel et Emma Lavigne, 2012), Sade. Attaquer le solei/ (Annie Le Brun, 2014), Le Modele ﬂog (Cécile
Debray, Stéphane Guégan, Denise Murrell et Isolde Pludermacher, 2019) par exemple, ]&qu aux
phénomenes complexes des résurgences (par exemple 7900.71933.1966.1974 Art ﬂowecm Revival
dirigé par Philippe Thiébaut en 2009)... Et enfin les expositions rétrospectives dédiées a d@s expo-
sitions marquantes telle que Orangerie, 1934 : les « Peintres de la réalité » (2000) susmentlo@nee ou
bien encore Primits fs [frangais. Déconvertes et redéconvertes (Dominique Thiébaut, 2004) qui pajoposalt
I’examen des acquls et avancées depuis 'exposition mémorable de 1904.. e

Des son numéro inaugural, en 1968, la Revue de ’Art offrait des comptes rendus crl'gques et
détaillés des expositions marquantes et, en 1974, proposait un premier bilan des avancées remar-
quables produltes par Pessor stimulant des exposmons et des recherches suscitées a leur ogpasmn
Disons que c’est véritablement a partir des années 1980 que les historiens de I'art en so@t venus
a évaluer le catalogue d’exposition non plus seulement comme un outil commode et, bo@ an mal
an, indispensable mais encore comme une véritable production intellectuelle a valeur scientifique?
et ainsi comme un objet d’étude historique et critique. Pierre Rosenberg fut en France, a partir
des années 1970, un artisan majeur de cette qualification a la fois méthodique et intellectuelle du
catalogue d’exposition « de référence » appliquée a I’histoire de Iart ancien avec les publications
qui ont accompagné ses expositions principalement monographiques : Chardin (1979), Wattean
(1984), Fragonard (1988) ou Poussin (1994) parmi les plus marquantes. C’est a lui que revint a bon
droit, dans un article fondateur de la fin des années 1980°, d’affirmer que « le catalogue est [...]
une véritable somme scientifique |[...] qui étudie P'ceuvre dans le détail et dans sa généralité. |[...]
Nous en savons aujourd’hui plus aujourd’hui sur Watteau, sur les Le Nain ou sur Subleyras grace
aux catalogues que grace aux monographies®». Ce plaidoyet, qui pouvait semblet pro domo, était
conforté par Panalyse d’un universitaire, Daniel Ternois, qui soutenait a la méme date que « utilité
des catalogues n’est pas plus contestable que celle des expositions elles-mémes : nous nous en
servons tous quotidiennement. Ce sont des instruments de travail, des ouvrages de référence bien
a jour, pourvus d’une documentation abondante et précise, de dossiers complets (ou presque) sur
les objets, d’études dues aux meilleurs spécialistes sur I’état des questions, le contexte historique,
religieux et artistique’ ». A Videntique, Les Cabiers du Musée national d’art moderne ont questionné a
plusieurs reprises les apports et spécificités du catalogue d’exposition, instrument d’étude certes,
mais aussi ceuvre éditoriale et graphique a part entiére®. On peut encore signaler des articles plus
récents’ qui tentent de relever les tensions multiples qui irriguent la fécondité et les ambiguités de
ce fascinant objet éditorial : « si le catalogue d’exposition doit servir de référence scientifique sur
le sujet de I'exposition, il doit aussi pouvoir étre accessible a un grand nombre de visiteurs non
spécialistes, pour lequel il mise alors sur 'esthétique : cruel dilemme qui ne lui permet pas toujours
d’échapper au syndrome du beau-livre que nous achetons, que nous montrons et que nous feuille-
tons mais que nous lisons peu' ».

Daniel Ternois relevait en outre cet apparent déséquilibre, disons-le, cette faveur éditoriale, qui
pourrait expliquer, sinon justifier, cet indicible plafond de verre, cette réticence toujours perceptible
a’égard du catalogue d’exposition dans le monde académique : « ¢’en est au point que la recherche
et la publication en histoire de I'art peuvent paraitre, dans notre pays, un monopole de fait des
conservateurs de musées (cela dit sans amertume), alors que tant d’excellentes théses francaises ne
trouvent pas de financements, ni par conséquent d’éditeur' ». Rivalité bien connue, alors méme
que larticle paraissait dans le premier numéro de la revue Histoire de ['art, émanation de FINHA,
ambitieux projet favorisant les collaborations bienvenues entre I'université et les musées. ..

Et pourtant aujourd’hui 'université (s’) est non seulement invitée a concevoir des catalogues
d’expositions, puisque de nombreux universitaires sont commissaires d’exposition, mais surtout
lesdits catalogues sont devenus non plus de simples « instruments de travail » mais véritablement
des ouvrages de référence. L’ouvrage ultime de Francis Haskell, e Musée éphémere : Les Maitres
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anciens et ['essor des excpositions, publié au tout début du XXI° siecle', entérinaient cette c@sidéra—
tion nouvelle selon une approche enthousiaste’ et dont la rigueur methodologlque Vau@comme
un modele pour de nombreux sujets de recherche aujourd’hui, mais non sans 1nstru1recun cer-
tain réquisitoire a charge contre une forme d’histoire de I'art-spectacle que le grand histgrien de
Part critiquait. A vrai dire, Phistoire de I’art n’en finit plus d’explorer la collusion fondatrivge entre
démarche cognitive et intérét commercial qui tisse son histoire depuis les origines ainsi qug le rap-
pelle le dernier essai de Frédéric Elsig, Connoissenrship et Histoire de ['art publié au début de 301914

Quel statut pour les catalogues d’exposition? Dans la bibliographie des ouvrages de r Zférence
en histoire de I'art, le genre bénéficie d’une catégorie spécifique qui le distingue par exemple des
«soutces et pieces d’archive », des « sources imprimées », des «articles et ouvrages » \Eﬁ)lre des
«monographies ». Une distinction communément reprise mais dont la nature ne semble p& claire-
ment explicitée. .. On fait remonter 'origine des catalogues d’exposition au tournant du X\/%IL siecle
et a la jonction des premiers livrets de salons et des premlers catalogues de vente d’ oeuvre;§ dart"”.
Alors, selon une logique de ’établissement du pedzgree qui combine la rigueur de la demat@he his-
torique positiviste et la promotion de la piece unique, il devenait pertinent de signaler dass quelle
vente précédente, dans quelle exposition antérieure 'ceuvre présentée avait été vue. Nomdbre des
catalogues de vente du XVIII® siécle indiquent ainsi non seulement que tel lot a été gravé mais sur-
tout qu’il provient de telle collection prestigicuse en signalant son numéro dans le catalo%w de la
vente de ladite collection... 7

Les premiers catalogues d’exposition véritablement scientifiques, que nous avons signalés tout a
’heure'® ont repris et établi cette distinction au sein des références savantes entre « publigations »
et « expositions », selon une logique qui n’est pas sans ambiguité. La manifestation en effet y prend
alors le pas sur la démarche intellectuelle... A la différence des autres productions savantes en
histoire de lart, le statut des auteurs y semble trés subalterne comme si linstitution hotesse de
I’événement (ou les institutions en cas de plusieurs étapes) primailen]t sur les concepteurs eux-
mémes'’. Ainsi a-t-on coutume de mentionner en références abrégées « Patis, 2010 » pour une
exposition présentée par une institution parisienne cette année-la alors que n’importe quel ouvrage
sera référencé par nom(s) d’auteur(s) et année de publication selon la formule « Untel, 2010 » par
exemple. Il est rare qu’un catalogue d’exposition soit le produit d’un seul auteur mais a I'identique
de tel ouvrage de synthése ou d’actes de colloque qui seront néanmoins généralement référencés
en tenant compte du (des) directeur(s) d’ouvrage. Revenons a la juste mise en place de Pierre
Rosenberg en 1989 : « on oublie un peu trop souvent que les expositions ne sont pas anonymes.
Elles sont dues a des auteurs, aussi bien pour leur présentation qu’en ce qui concerne la rédaction
du catalogue. |...] Les critiques, le grand public ou les historiens de d’art ignorent souvent que
ces expositions ont leurs auteurs. Elles sont souvent citées comme autant d’ouvrages anonymes.
[...] On oublie que 'auteur du catalogue s’est entierement investi dans ce catalogue avec une
modestie excessive peut-¢tre, encouragée par ceux qui utilisent ces catalogues, mais ne sauraient
les rédiger'®

Indéniable paradoxe : alors méme que l'université en vient a étudier 'apport et la valeur scien-
tifiques de ces mémes concepteurs d’exposition, conservateurs de musée'” et /ou universitaires, le
monde académique continue de leur dénier un véritable statut d’auteur dans ses standards biblio-
graphiques. Et les responsables d’exposition eux-mémes continuent, en un remarquable syndrome
de Stockholm, de référencer a part et anonymement les catalogues d’exposition dans leur biblio-
graphie... Et bien pire encore, au-dela du domaine spécifique de I’histoire de l'art, c’est le monde
de la recherche qui identifie avec peine voire ignore les catalogues d’exposition. Ainsi le trés offi-
ciel référentiel des Criferes d'évaluation des entités de recherche émis par le Haut Conseil de I’Evalua-
tion de la Recherche et de 'Enseignement Supérieur (HCERES) distingue encore hélas lesdits
catalogues des « publications » identifiées comme : « ouvrages, chapitres d’ouvrages, éditions de
textes, traductions, articles dans des revues a comité de lecture, communications avec actes®, etc. ».
Les catalogues d’exposition sont intégrés dans une catégorie désignée ainsi « les autres produc-
tions scientifiques propres au domaine », certes distincte de «la production d’instruments, de
ressources, de méthodologie », mais dont le statut est implicitement inférieur. C’est bien cette
distinction qui est récusable puisqu’aujourd’hui les catalogues d’exposition fonctionnent selon les
mémes principes de conception et selon le méme niveau d’exigence que n’importe quel ouvrage
scientifique devant rassembler, analyser, critiquer et ordonner d’importants travaux de recherches.
Pour s’en convaincre, il suffit de considérer la remarquable politique éditoriale du Louvre ou les
catalogues d’exposition perpétuent et perfectionnent cette exemplarité scientifique depuis la fin
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des années 1980. J’en reviens ici a la formulation limpide de Daniel Ternois en 1988 : « urfe bonne
exposition est celle qul est regle par une pensee ferme. Un bon catalogue est celui qu:_) reflete
fidelement Pexposition® ». Ot C’est cette pensée méme qui est dépréciée voire totalemen@gnoree
par P'actuel systeme de référencement. ksl

Cette dépréciation s’inscrit elle-méme dans un dispositif plus vaste de dévaluation org%shlsee et
contestable des champs de la recherche en sciences humaines par rapport aux sciences durgs™ ou la
publication d’articles dans des revues internationales « 2 comité de lecture » s’érige comméle meil-
leur critere « d’excellence ». Depuis de nombreuses années les chercheurs en humanités ent tenté
de contester cette suprématie en énoncant qu’« au contraire des articles, un ouvrage |[...] demande
maturation et distance [... ] un ouvrage étant destiné a durer, a rejoindre des biblidtheques,
le niveau d’exigence vis-a-vis de l'auteur et du contenu s’en trouve de facto majoré® ». C@st cette
méme aspiration qui meut au]ourd’hul les auteurs de catalogues d’exposition et dont beauroup se
retrouvent d’ailleurs en acces libre sur les rayonnages de la bibliotheque de PINHA ou d@ la BnF
comme autant d’ouvrages de référence! a

Vaste chantier que celui de la reconnaissance des sciences humaines et sociales qui ]amalg «n’ont
produit autant de connaissances et de résultats d’enquétes, utilisables contre les dominatidns éco-
nomiques culturelles, politiques et la domination masculine. Et jamais elles n’ont eu, relat@ement
si peu d’écho public® ». 1l faudrait de}a balayer devant notre porte et engager une claire re§onnais-
sance des auteurs de catalogues au sein de notre discipline. Déja les normes de referenceraent des
bibliotheques indexent les catalogues selon les noms de leurs auteurs. Il nous revient d’adogter une
reconnaissance identique et d’abandonner cet anonymat systématique qui dévalorise la prdduction
intellectuelle, élaborée souvent conjointement par le monde des musées et celui des universités et
transmise via les catalogues d’exposition. Encore une fois cette aspiration devrait étre portée fer-
mement par PINHA et bien entendu étre déja appliquée dans les catalogues d’exposition.

Qu’on me permette d’achever avec ce court dialogue dont je fus le témoin direct et qui est
comiquement révélateur :

Paris, printemps 2015

« X- Qu’est-ce que vous préparez en ce moment?

GF- Je rédige le catalogue de ma future exposition.

X- Formidable. Vous avez un point de vue? Et prévenez-moi quand vous sortirez une publica-
tion scientifique!

GF-....»
Guillaume Faroult
Conservateur en chef,
en charge des peintures francaises du XvIII® siecle
et des peintures britanniques et américaines, musée du Louvre
75001 Paris
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14. Frédéric Elsig, Connoissenrship et histoire de Lart : considérations méthodologiques sur la peinture des X1 et XVI siecldf Genéve,
2019.

15. Haskell, 2002, notamment, p. 26-114.
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