
CONSOMMATION OU CONSOMPTION
DE LA CULTURE ?

La Tate Modern de Londres

Monique Renault‘

Tome notre dignire’ consiste donc en la pensee. C’est de
la qu’il faut nous relever er non. ale l’espace er ale la
durée, que nous ne saurions remplir (. . .) par l’espace,
l’rmivers me comprend er nfengloarir comme an. point ,'
par la pensee, je le comprends.

Blaise PASCAL, Pensées.

C’est en mai 2000 que la nouvelle Tate Modern de Londres a
ouvert ses portes. Elle domine la rive sud de la Tamise, et se situe
dans un ancien quartier industriel tombe en desherence, appele
Bankside. S

L’ancienne Tate Gallery a en effet ete scindee en deux etablis-
sements : dans les anciens betiments, la Tate Britain rassemble l’art
britannique depuis 1500 jusqu’a nos jours, comprenant egalement la
Clore Gallery entierement consacree aux oeuvres de Turner, selon ses
volontes testamentaires ; quant a la Tate Modern, elle conserve et

1 Maitre de conferences a l’Universite Libre de Bruxelles.

Recherclzes en commrmication, n° I8 (2002).
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expose l’art moderne international de la fin du XIX‘? siecle au XX“
siecle.

L’architecture

La “Bankside Power Station”, ancienne centrale electrique, avait
ete construite en deux phases, entre 1947 et 1963, par Sir Giles
Gilbert Scott (1880-1960), architecte et designer de la celebre cabine
telephonique rouge britannique. Abandonnee en 1981 a cause de la
montee des prix du petrole, elle fut inoccupee jusqu’en 1994, quand la
Tate Gallery decida de s’y installer et lanca un concours d’architectes
que remporterent Jacques Herzog et Pierre de Meuron, jeunes
architectes suisses, tous les deux nes a Biile en 1950, et que l’on
classe parmi les architectes minimalistes.

Le betiment d’origine etait constitue de deux constructions
mitoyennes : la Salle des Chaudieres et celle des Turbines dont le
volume gigantesque a ete en quelque sorte revele. Les deux salles ont
ete debarrassees de leur contenu et de leur toiture, de maniere a ne
conserver qu’une carcasse de murs de briques, armee d’une ossature
en acier‘.

L’ensemble se presente desormais comme un vaste parallelepi-
pede divise en deux moities longitudinales : l’une, qui demeure sur
toute sa longueur initiale le “Hall des Turbines”, est un volume
imposant et ecrasant e la fois, long de 150 metres sur 30 metres de
large et 35 metres de haut. Largement ouvert sur le cete ouest par un
seuil en pente legerement descendante depuis la rue, il sert a l’accueil
du public et aux expositions temporaires d’oeuvres monumentales.
Cette large ouverture, qui constitue l’entree principalez, est d’autant
plus attractive que l’acces au musee est gratuit, comme dans de
nombreux musees prestigieux londoniens. Les foules sont nombreuses
a venir s’engouffrer dans cette enorme machinerie de la culture
beante, mouvante et bruyante it la fois —un bruit de fond en continu
d’anciens transformateurs ne quitte pas le visiteur.

1 Le detail des etapes des travaux de renovation est tres bien explique sur le site
Internet du musee : http:/lwwvv.t_t1te,org.uk/modernlbuildinglhistory.htm.

2 Une autre entree, an nord, accede directement an premier niveau. ll existe d‘autre
part une seconde entree ouest pour les chaises roulantes des handicapes moteurs et
les poussettes. ..
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Le deuxieme espace (ancienne Salle des Chaudieres) a ete
segmente en 7 plateaux longitudinaux dont les parois sud s’ouvrent
sur le Hall des Turbines par des sortes de vitrines de verre. Trois
niveaux seulement sont devolus a l’exposition d’oeuvres d’art : le
quatrieme niveau, occupe par les expositions temporaires, etant insere
entre les niveaux 3 et 5 destines it la presentation des collections
permanentes.

Une usine de la consommation

Il ne fait aucun doute que ce musee e l’architecture monumentale
possede un fort pouvoir d’attraction : pour des raisons de mode sans
doute, parce que ses dimensions ecrasantes sont spectaculaires, parce
que sa haute cheminee fait office de signal/phare et repond, sur l’autre
rive, a la silhouette dominante de Ia cathedrale Saint-Paul, ce a quoi il
faut ajouter d’une part, une signaletique urbaine puissante depuis la
sortie de metro"“Southwark” (Jubilee Line) de Bankside, balisant un
cheminement pietonnier ou automobile assez long et sinueux, et
d’autre part une campagne mediatique particulierement efficace.

Mais il y a peut-etre une raison plus fondamentale encore : la
rehabilitation de la centrale electrique en musee d’art moderne et
contemporain a ete menee de maniere a mettre en spectacle l’affecta-
tion originelle du lieu, et e la maintenir particulierement presente ; au
niveau du betiment, sur les parois laterales du Hall des Turbines,
plusieurs fenetres/vitrines s’ouvrent sur des “vestiges” de l’ancienne
usine telle qu’elle fut laissee en l’etat, esthetiquement mis en evidence
par un eclairage assez. theetral, chaudement colore et contraste ; au
niveau de l’atmosphere, le bruit sourd et continu, obsedant et entetant,
des transformateurs, prolonge l’effet de cette mise en scene, perpetue
encore davantage la memoire du lieu, veille a sa permanence.

C’est sur ce grand hall que donnent, dans le sens de leur
longueur, les differents plateaux du musee par des vitrines de verre, ii
travers lesquelles les visiteurs peuvent, tout au long de leur parcours,
admirer l’espace gigantesque, evaluer a nouveau ses proportions,
faire, au fur et e mesure de leur ascension dans les etages, l’expe-
rience du vide et du vertige, apprecier selon plusieurs points de vue
les oeuvres monumentales exposees temporairement dans le hall, ou
enfin contempler leurs semblables e loisir en prenant la mesure de
leur petitesse, de leur nombre et de leurs mouvements incessants.
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Vaste fourmiliere evoluant dans une ambiance de machine
tournant ‘£1 vide, centree sur elle-meme et renvoyant au spectacle de sa
mise en scene (le deuxieme niveau est occupe par une imposante
maquette en bois du betiment de Herzog et de Meuron, le long de
laquelle defilent les escalators), cette architecture neo-industrielle
redondante semble produire un effet particulierement democratique
sur la frequentation du musee. Elle attire un large public qui n’est
manifestement pas celui que l’on rencontre en general dans les
musees d’art contemporain, plutet rare et confidentiel, et frequentant
des lieux d’exception, e savoir, le plus souvent, des creations
modemes et originales d’architectes choisis ou renommes, fonction-
nant comme des ecrins prestigieux, aux espaces aseptises (cliniques)
et au design froid mais original (signe). Lorsqu’il s’agit d’anciennes
architectures industrielles, la reaffectation, sans necessairement
gommer, ce qu’elle fait parfois, l’histoire du betiment, ne la rend pas
active an point d’interferer avec le cadre de l’institution museale ; elle
etablit des espaces d’exposition fonctionnels qui repondent aux
memes caracteristiques (au meme label) que les constructions
nouvelles.

A la Tate Modern, la transformation du betiment en musee
equivaut a une sorte de translation homothetique, de l’usine en
machinerie culturelle, faisant de la visite un phenomene collectif, oi:
les individus, tels les rouages d’une mecanique geante, viennent se
rassembler ici pour participer, de maniere quasi rituelle, au grand tout
de l’evenement mediatique qu’est cette entreprise culturelle vivante et
englobante.

L’organisation des espaces a manifestement ete pensee de
maniere a accueillir un grand nombre de visiteurs, de preference en
groupe et en famille. Elle comporte toute une infrastructure de
services, comme dans les lieux de consommation ou de passage
urbains importants (parcs d’attractions et de loisirs, equipements
touristiques, complexes commerciaux, aeroports, gares, etc.)‘. Le
dispositif ainsi cree peut fonctionner comme une entreprise devolue ii
la consommation et aux loisirs : restaurants et cafeterias (il y en a 3) ;
librairie-boutique (il y en a 2, dont l’une, au rez-de-chaussee, est
gigantesque); acces aux expositions temporaires (payantes et...

1 Par exemple, un local special pour changer les bebes est amenage sur chaque
niveau, un acces poussettes et handicapes est prevu (2eme entree ouest et
ascenseurs distribuant tous les niveaux).
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desertes !) ; points de vue sur les bords de la Tamise et le nord de la
ville de Londres. Il fonctionne aussi comme un espace de deambula-
tion et de circulation particulierement dynamique : les escalators
reliant, en leur centre, les differents plateaux, y sont majestueux et
impressionnants par leur forte declivite et leur grande capacite
(l’escalier de secours, en bois, sert surtout a la descente pesante et
bruyante, de ceux qui abandonnent l’attente devant les ascenseurs
destines en priorite aux handicapes et aux poussettes). Ce qui aboutit a
une tres forte concentration de la population dans les escaliers meca-
niques, augmente les effets de foules, de masses, de cohue, de
bruits..., ces flux de visiteurs se repandant par la suite dans les
espaces d’exposition permanente‘.

En termes de frequentation et de consommation, la Tate Modern
est un succes : on attendait 2 millions de visiteurs par an ; de mai e
novembre 2000, 3 millions de visiteurs en avaient deje franchi le
seuil, et plus d’un million et demi de cartes postales avaient ete
venduesz...

Musee et esthetique

Les flux de visiteurs se repandent depuis les escalators jusqu’aux
salles d’exposition permanente ; ce defile ininterrompu, massif (en
nombre et en ampleur : groupes, poussettes, chaises roulantes...) et
bruyant dans les salles vient distraire, deranger, voire empecher le
visiteur qui souhaiterait s’arreter devant une oeuvre ; ce defile
s’oppose au silence, au rapport intime, a la reflexion. Outre les conse-
quences, tout aussi perturbantes, des echanges specifiques a la visite
en groupe3, la distribution des espaces et des equipements fait que le

1 ll est impossible de ne pas comparer ces effets de masses avec “l’effet Beaubourg”
dont parlait Jean Baudrillard (ljeflfet Beattbourg. Implosion er clissttasion, Paris,
Editions Galilee, 1977, p. 27 : “A vrai dire, le seal contenu ale Beaaboarg est la
masse elle-meime, que l'éd.{)‘ir'e traite comme mt convertissem‘, comme une C/tambre
noire, on, en termes d’inpat-output, exactement comme une i'a_;§‘ine:'ie traite tot
proaluit pétrolier on mi flax ale matiere brttfe”).
18 000 visiteurs traversent (“are now passing through”) la Tate chaque jour.
D’apres : “Tate Modern continues to break records”, London SE1 > News &
Features > Novembre 2000, in : http:l/wvvw.london¢se,l.co.uk/nexvs/l100/tate.ht.!ul,
16/03/2001.

3 C’est ce que Paul Rasse appelle “l’interaction sociale” : cf. Paul RASSE, Les musees
a la lamiere de l’espace public. Histoire, evolution, eajeztx, Paris, L’Harmattan,
1999, pp. 200-211.

2
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rapport ii l’art est sans cesse devie, detourne : baies vitrees donnant
sur le grand hall des turbines afin d’occasionner de tres nettes sensa-
tions de vertige, diversite des services et ouverture des espaces e une
multiplicite de comportements et d’activites (cette derniere etant
favorisee par la discontinuite du parcours), invitations .-11 se restaurer, a
se delasser sur chaque palier, e acheter des produits... e consommer,
et surtout, en fin de compte, it se divertir.

Car ce que cette atmosphere favorise, ce n’est pas l’emotion
esthetique, ce n’est pas non plus la confrontation veritable avec une
creation artistique ; c’est, encore moins, une mise en conditions du
visiteur lui permettant de decouvrir un langage original, un point de
vue inedit ou deroutant sur le monde qu’il vit, une experience particu-
liere. Ce que l’ensemble du dispositif engendre en revanche, c’est la
rapidite du passage, la simple curiosite (du badaud) pour les effets
spectaculaires de certaines pratiques artistiques, le regard superficiel
et exterieur, attitude qui evolue assez vite en besoin de s’amuser, de
rire, ou de se moquer... ou au contraire, en refutation categorique de
ce qui, dans ces conditions, risque d’etre catalogue comme abstrait,
hermetique, ou sans importance et ne meritant ni regard ni attention.

Un musee d’art etant un point de vue sur l’art, un outil mis a la
disposition du public pour prendre connaissance, apprecier, s’interro-
ger sur l’esthetique d’une epoque, d’une ecole, d’un artiste, il est legi-
time de douter de l’efficacite de cette usine de la “culture”, machine a
deambuler et a consommer plus qu’a regarder, mais aussi apologie
grandiloquente de la technologie et de la societe modernes dans
laquelle les individus peuvent eventuellement se reconnaitre —ce qui
se produit malgre tout au detriment des artistes, davantage instrumen-
talises que mis en valeur dans ce qu’Hannah Arendt avait defini
justement comme la culture de masse : “La societe veut la culture,
evalue et devalue les choses culturelles comme marchandises sociales,
en use et abuse pour ses propres fins egoistes, mais ne les
<<consomme>> pas (. . .). La societe dc masse, an contraire, ne veut pas
la culture, mais les loisirs (entertainment) et les articles offerts par
l’industrie des loisirs, sont bel et bien consommes par la societe
comme tous les autres objets de consommation. (...) Et la vie biolo-
gique est toujours, au travail ou au repos, engagee dans la consomma-



_ __CQNS_Qh{1MA_TION ou cousomrrron DE pa CULTURE ? 95

tion ou dans la receptivite passive de la distraction, un metabolisme
qui se nourrit des choses en les devorant”l.

La Tate Modern : un musee oil l’on consomme, ou bien un
musee oil les artistes contemporains sont consumes ?

Paradoxe

Selon nous, le centre, le coeur, le foyer de ce musee se trouve au
troisieme niveau : c’est la salle Rothko comprenant, cruelle coinci-
dence, les 9 peintures que lui avait commandees le Four Seasons
Restaurant, qui siegeait au sommet du Seagram Building de New
York. Le peintre les avait realisees pendant les deux annees 1958 et
1959, mais i1 renonca a les remettre a leur commanditaire le jour oil il
constata le caractere luxueux et mondain de cet espace qui ne conve-
nait pas au silence et au rayonnement interieur de ses peintures ; c’est
pourquoi il en fit don Ia la Tate Gallery, estimant sans doute qu’un
espace museal leur serait plus appropriez.

Si la Tate Modern n’est pas non plus un espace luxueux et
mondain, mais populaire, vivant et tumultueux, il n’est pas stir que le
peintre americain l’aurait davantage approuve. Toujours est-il que, s’il
l’avait seulement accepte, la foule ne lui aurait pas rendu cet
hommage, etant donne qu’elle regarde ses oeuvres d’un oeil distrait et
lointain. La salle Rothko, dans sa conception et son amenagement
museographiques, semble avoir ete realisee pour permettre au visiteur
passant, presse, ou deconcerte par 1’art abstrait, de transiter rapide-
ment sur l’un des petits cetes de la salle, sans interagir avec les rares
visiteurs qui s’y sont arretes : des bancs ont ete installes face aux
oeuvres du peintre, dont le dessein etait de faire partager au public un
message qu’il voulait essentiel, base sur une relation sensible et
phenomenologique e ses peintures, une relation metaphysique au
monde, qui ne peut etre vecue que dans une intimite opportune, dans
la contemplation et la meditation. Cette rencontre est ici favorisee par
un eclairage subtil, les museographes ayant en effet amenage une

i H. ARENDT, La crise de la cult:-tt'e, Paris, Gallimard, “Folio Essais,” 1996, pp. 262-
263.

2 Cf. D. WALDMAN, Mark Rothko, 1903-I970. A Retrospective, Cat. d’exp. New
York, The Solomon R. Guggenheim Museum, New York, Harry N. Abrams, lnc.,
et Solomon R. Guggenheim Foundation, 1978, p. 65.
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legere penombre, selon les desirs du peintre‘, de maniere a ce que ses
muvres rayonnent litteralement, exsudent leur lumiere, transpirent
d’une energie vitale, d’un souffle (Benjamin aurait dit d’une aura, qui
se communique au spectateur vivant, hie et mmcz).

Un musee thematique

La Tate innove sur un point museologique important qu’il
convient de situer dans une perspective historique : c’est l’altemative
au parcours chronologique qui prevaut dans les grands musees d’art
depuis la fin du XVIII° siecle.

La Tate, manifestement, refuse l’histoire comme reference : les
oeuvres sont reparties selon quatre grands themes/titres assez vastes et
generaux (nebuleux) pour etre ouverts, mais dont la pertinence est
discutable :
1. “Landscape/Matter/Environment” : paysage, matiere, environne-
ment ;
2. “Still Life/Object/Real Life” : nature morte, objet, vie et realite ;
3. "HistoryfMemory/Society” : histoire, memoire, societe ;
4. “Nude/Action/Body” : nu, action, corps.

Le principe d’accrochage est donc celui des comparaisons,
contrastes ou congruences, en dehors de toute vraisemblance ou de
pertinence historique. I1 y a ici, dans le cadre d’une institution aussi
prestigieuse que ce grand musee de la Tate, une rupture par rapport a
des institutions comparables : Museum of Modern Art de New York,
Musee National d’Art Moderne (Centre Beaubourg) des Paris,
Stedelijk Museum d’Amsterdam, Kunstsammlung Nordrhein-
Westfalen de Dtisseldorf qui, toutes, preconisent et mettent en oeuvre
un certain sens (direction et signification) de l’histoire de l’art
moderne et contemporain.

La raison principale d’une telle presentation tient sans doute a la
volonte de masquer les faiblesses des collections en art de la fin du

1 C’etait le cas de 1’exposition de ses oeuvres, en 1961, au Musee d’Art Moderne de
New York, dont il avait personnellement dirige la mise en espace ainsi que
1’eclairage. Cf. D. WALDMAN, op. cit., p. 66.
Walter Benjamin a defini l’aura de l’oeuvre d’art comme “ l’ici er le maintenant ”
de sa presence, a l’endroit oi‘: elle se trouve. W. BENJANHN, L’tenvre (l’on ti l’ere ale
sa reprodacribilité teclmique (1936), dans Essais, t. II, 1935-40, Paris, Denoel
Gonthier, Bibl. Mediations, p. 90.

2
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XIX’~* siecle et des premieres decennies du siecle suivant, contraire-
ment a ces derniers grands musees. En effet, les lacunes du premier
art moderne ne sont pas immediatement apparentes, ses representants
etant dissemines dans les salles, ce qui a pour effet d’induire des
rapprochements pour le moins hasardeux (la Danseuse en bronze de
Degas en guise d’introduction au Body Art), ou lointains (une nature
morte de Cezanne en preambule an minimalisme americain de Don
Judd des annees 1970).

L’heterogeneite etant admise comme principe et la coherence
historique evacuee a priori, d’autres glissements semantiques sont
autorises, celui notamment de la tres nette domination quantitative des
oeuvres britanniques, particulierement bien servies par les audaces de
l’accrochage, Richard Long etant mis en regard avec les Nymphéas de
Monet, les encres sur papier de Marlene Dumas disposees en parfaite
symetrie avec les quatre Nus ale dos en bronze de Matisse. En outre,
des ensembles monographiques imposants, comme celui de Tony
Cragg, rivalisent, en proportions ou en monumentalite, avec ceux de
Rothko ou de Joseph Beuys.

Les partis pris de l’accrochage ne sont pas en desaccord avec la
conception du lieu, qui vise manifestement moins a former les
visiteurs‘ qu’a les distraire en les faisant defiler d’oeuvre en oeuvre et
de salle en salle comme le long d’une galerie marchande. I1 y a
concordance entre cette usine de circulation et de consommation, et
1’absence de sens donne a 1’accrochage ~la discontinuite des quatre
zones thematiques d’exposition permanente (interrompues par le
niveau des expositions temporaires) n’etant pas non plus etrangere au
desordre des flux de visiteurs. En outre, c’est la dimension du present
qui domine l’etablissement : c’est le temps de la technologie et du
machinisme modemes qui est convoque ici, c’est le temps du genie de
la renovation accomplie par les deux architectes suisses, c’est encore
le temps, plus immediat, de l’option thematique, qui gomme la
chronologie de l’art de plus d’un siecle pour mettre en valeur les

I Alfred Pacquement remarquait justement qu’“mi musee est an endroit oil le visiteur
a besoin ale retrouver quelques vieilles comiaissances, sinon toujours an meme
endroit, en tour cas dans mi certain parcours historique”. Cite par G. BREERETTE,
“Alfred Pacquement, un conciliateur a la tete du Musee national d’art moderne
in Le Monde, 24-25 septernbre 2000, p. 26.
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initiatives prises par la societe du temps present‘ dont l’architecture
est un embleme et qu’en definitive, elle sacralise.

Les questions posees par les partis pris de cet accrochage —qui a
egalement ete applique aux collections de la Tate Britain— ne sont pas
sans evoquer les polemiques qui eurent lieu au XVIII“ siecle, lors de
l’etab1issement de plusieurs grands musees europeens, et principale-
ment e Vienne, E1 Paris et a Berlin :
-- C’est e partir de 1778 que Christian de Mechel, imprimeur, editeur

et marchand de gravures de Bele, invite par Joseph II pour diriger
l’insta1lation de la Galerie imperiale dans le Chateau du Belvedere
de Vienne, va reorganiser les collections de peintures par ecoles et
selon un ordre chronologique, afin que, selon ses propres termes,
“l’exposition, dans son ensemble et dans ses differentes sections,
soit instructive et constitue une histoire de l’art visible”? Cette
initiative d’un esprit eclaire et progressiste, faisant appel au
systeme taxinomique qui avait cours depuis peu dans le domaine
des sciences naturelles, va susciter des critiques dans le milieu
viennois. On accusa Mechel d’avoir “assassine le musee” en
presentant les collections comme une “exposition d’echantillons”3,
on protesta avec amertume : “Celui qui veut ecrire une histoire de
l’a1t peut penetrer ici, mais l’homme sensible doit rester dehors”4.

-- Lorsque Jean-Baptiste-Pierre Le Brun, erudit et marchand d’art,
envoie au Ministre de l’Interieur en 1793 ses Réflexions sur le
Museum. National du Louvre, dans lesquelles il declare avec
autorite que “Tous les tableaux doivent etre ranges par ordre
d’ecole, et indiquer, par la maniere dont ils seront places, les

1 Nicholas Serota, le directeur de la Tate, dans la preface it son ouvrage, Experience
or Interpretation, reedite a l’occasion de l’0uverture clu musee, ecrit e propos de
1’:-iccrochage thematique qui juxtapose des oeuvres contemporaines et historiques :
“so that the visitor is constantly reminded that we view the past through the frame
of the present”. N. SEROTA, Experience or Interpretation. The Dilemma of
Museums ofModern Art, Londres, Thames & Hudson, 2000 (1 ere ed. 1996), p. 5.

2 Ce texte est extrait du catalogue : Chr.VON MECHEL, 1/erzeichnis der Gemriilde der
Kaiserlich Koniglichen Bilder Galerie in Wien, Vienne, 1783, cite par: D. J.
MEUERS, “La classification comme principe : la transformation de la Galerie
imperiale de Vienne en <<histoire visible de l‘art>>”, in Les Musées en Europe ti la
veille de l’ouvertzn'e du Louvre, Actes du colloque du musee du Louvre, 3-5 juin
1993, Paris, Klincksieck, Musee du Louvre, 1995, p. 594.

3 D. J. MEI.1ERS,0p. cit., p. 601.
4 VON RITTERSHAUSEN, Betrachtungen uber die Kaiserlich-Ko'nigliche Bildergalerie
zu Wien, 1785, cite par : G. BAZIN, Le temps des Musées, Liege-Bruxelles, Desoer
SA. Editions, 1967,11. 159. 1
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differentes epoques de 1’enfance, des progres, de la perfection et
enfin de la decadence des arts”', il s’inspire de la meme reference
scientifique que Mechel : l’Histoire de l’Art de l’Antiquite de
Johann Joachim Winckelmann qui avait paru en 17642. Le
Ministre Jean-Marie Roland n’avait pas cache son souhait
d’“entremeler beaucoup les diverses ecoles” afin de realiser une
sorte de “parterre qu’il faut emailler des plus brillantes couleurs”3,
peut-etre nostalgique de l’ancienne et toute premiere presentation
au public des collections du Cabinet des tableaux du Roi Louis
XV, dans 1’aile est du Palals du Luxembourg, entre 1750 et 17784.

— Disciple de Hegel, Gustav Friedrich Waagen, premier conservateur
de l’Altes Museum de Berlin, va concevoir la presentation des
muvres d’art du roi de Prusse en concertation avec l’architecte du
betiment, Karl-Friedrich Schinkel. Dans un rapport date de 1825,
ils stipulent : “La disposition s’opere rigoureusement d’apres les
ecoles, dont chacune est ordonnee chronologiquement selon ses
langages”5. 1

Ces trois transformations, comme celles qui eurent lieu, rt la
meme epoque, a la Galerie du Prince Electeur de Diisseldorf on e la
Galerie des Offices du Grand Duche de Toscanefi, sont liees au
changement de statut de collections qui, imperiales, royales ou
princieres, vont progressivement entrer dans le domaine public ct

1 J.-B.-P. LEBRUN, Reflexions sur le Museum national, edition et postface
(red. POMMIER, Paris, new-n66 des M65668 Nationaux, 1992, p. 9. C’est 66¢
ordonnancement qui sera realise, entre 1802 et 1815, par Vivant Denon. Cf.
Dominit,tne-Vivant Denon - l’teil de Napoleon, cat. d’exp. Musee du Louvre, Paris,
Editions de la Reunion des Musees Nationaux, 1999.

2 Geschichte der Kunst des Alterthums, Dresde, 1764. Cf. Ed. POMMIER,
“ Winckelmann : l’art entre la norme et l’histoire ”, Histoires et the’ort'es de l’art.
De Wincltelmann ti Pano_fsk_v, Revue Germaniqne Internationale, n° 2, 1994,
pp. ll-28.

3 C’est ainsi qu‘il s’adressait, dans sa lettre du 25 decembre 1792, a la Commission
du Museum. Cf. J.-B.-P. LEBRUN, op. cit., p. 31.

4 Cf. A. MCCLELLAN, Inventing the Louvre. Art, Politics, and the Origins of the
Modern Museum in Eighteenth-Century Paris, Berkeley- Los Angeles-London,
University of Califomia Press, 1994, pp. 13-48.

5 Th. W. GAEHTGENS, L’/irt sans frontieres. Les relations artistiques entre Paris et
Berlin, Paris, Le Livre de Poche references, 1999, p. 18. La trop grande rigueur
scientifique de cet accrochage sera temperee grace a Pintervention de Wilhelm Von
Humboldt, nomme par Frederic-Guillaume ll President de la Commission chargee
d’insta1ler les collections royales dans le “ Schinkelbau ” (ibid., pp. 18-20).

6 ct. G.BAZ11\1, op. cit., pp. 160-163.
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s’ouvrir plus démocratiquement a la population. Elles sont liees
egalement a l’esprit scientifique qui se developpe pendant le siecle
des Lumieres et qui, dans un souci de communication et d’enseigne-
ment de l’histoire de l’art en train de naitre, va devoir remettre en
cause une tradition qui remonte a l’epoque de la Renaissance, celle
des “chambres des inerveilles” et des “cabinets de curiosités”.
Constituées des l’origine dans un esprit d’accumulation et de
prestige‘, mais surtout d’émerveillement face a la diversite de la
Creation, ces collections etaient mises en espace pour favoriser des
comparaisons, des rapprochements, donner a imagines, a penser ou a
rire, distraire et émerveiller : microcosmes a vocation d’infini. ..

C’est a cette ancienne tradition que la Tate Modem doit étre
reliée : les contrastes surprennent, l’originalité amuse, la diversite
distrait. Repos, détente, consommations ne sont pas négligés. Le cadre
n’étant pas trop dépaysant ni trop intimidant, les differents poles
d’attraction, les moyens de circulation et Patinosphere vivante et
trépidante du lieu restant familiers, les visiteurs peuvent vivre une
experience divertissante, satisfaire leurs curiosités et leurs désirs, se
comporter finalement comme Ia l’intérieur de ce que George Ritzer a
appelé les “cathédrales de la consommation”, sortes de mega»-
complexes de consommation, de loisirs et de culture qui, depuis
quelques decennies, parsement le monde entier. A l’égal de ces infra-
structures urbaines gigantesques, la Tate Modem pourrait bien aussi
contribuer, comme certains musees récentsz, au “ré-enchantement du
monde désenchanté”3.

1 On pourra consulter avec profit: Krz. POMIAN, C0ll€Cll0lIfl€lH'S, amateurs er
cm'iea.r, Paris, Venise : XVle-XVille siecle, Paris, Gallimard NRF, 1987 ; ainsi
que 1 A. SCHNAPPER, Le Géant, la Licorne er la Tulipe. Collections frangaises an
XVile siecle, Paris, Flammanion, 1988 ; IDEM, Curieux__du grand siecle. Collections
er collecriomienrs de la France an XVllle siecle, Paris, Flammarion, I994.
Nous renvoyons a notre article: “ Musée ecrin ou musee écran ? Le Musee
Guggenheim de Bilbao ”, La Lerrre ale l’Q)fj‘ice de Cooperation er d’lnf0rmation
Muséograplziques, Universite de Bourgogne, n° 58, juillet-aofit 1998, pp. 17-22.

3 G. RITZER, Enchanting a DlS€lIClIGHl€£l World. Revolutionizing the Means of
Consumption, Thousand Oaks, Pine Forge Press, 1999, cité dans : A. GRYSPEERDT,
“En quoi la rnondialisation affecte-t-elle la relation des entreprises avec les
consommateurs ‘?”, in J . DELCOURT et Ph. DE W001‘, Les aléfis de la Globalisation.
Babel on Penrecore ?, Louvain-la-Neuve, Presses universitaires de Louvain, 2001,
p. 504.

2


