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AAM (American Association of Museums) - RCAAM (Registrars Committee of 

AAM) : Code of Ethics for Registrars 

(http://www.rcaam.org/pdf/part3-Appendix.pdf) 
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AAM) : Code of Practice for Couriering Museum Objects 
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Entretien de Harumi Kinoshita avec Olga Makhroff, Chef de la cellule “Prêts et 

dépôts” du Centre Pompidou, le 2 juillet 2008 

 

Vous avez participé à l’exposition “Paris Ŕ Moscou” et vous avez connu les débuts 

de la politique de diffusion culturelle du Centre Pompidou à l’échelle internationale. Sur 

quels principes se fonde la politique d’échange du Centre Pompidou ? 

 

Les expositions Paris – Moscou, Paris – Berlin, Paris – New York ne se fondaient 

pas nécessairement sur un type d’échanges mais plutôt dans une volonté de créer un 

événement au Centre Pompidou et de montrer des choses qu’on ne montre pas. C’est vrai 

que ces trois expositions ont marqué l’ère Pompidou aussi bien en France qu’à étranger. 

La politique des musées français, d’une façon générale, a toujours été d’avoir des 

échanges avec nos partenaires. Nos partenaires, ce sont les autres musées importants 

comme le MoMA à New York, la National Gallery à Londres, ou les grands musées 

étrangers qui nous demandent des œuvres en prêt pour organiser leurs expositions. En 

contrepartie, nous demandons aussi des prêts prestigieux pour organiser nos expositions. 

Après l’ouverture du Centre Pompidou et avec l’arrivée de la gauche sous François 

Mitterrand, il y a eu en France une politique assez importante de décentralisation, de 

création de FRAC, de centres d’art, de musées. Ce fut très important pour les musées 

nationaux et donc pour le Centre Pompidou, puisque nous sommes un musée national, car 

nous avons l’obligation morale de service publique donc nous prêtons énormément en 

France. En moyenne, sur 3 500 prêts accordés ces deux dernières années, une moitié 

s’opère en France et l’autre à l’étranger. Je dis cela parce que la politique culturelle ne 

s’applique pas seulement à l’étranger, c’est aussi un soutien national important. 

Pourquoi ai-je parlé de décentralisation, c’est parce que cette politique de 

décentralisation, phénomène de renouvellement des musées et des institutions dans le 

monde entier, a automatiquement augmenté le nombre de prêts en France, en Europe, en 

particulier en Allemagne, en Italie ou assez récemment en Espagne. Nous sommes du 

coup extrêmement sollicités pour le prêt. 

Nous pratiquons différents types d’échange comme les prêts habituels, c’est-à-dire 

par exemple, que le MoMA fait une exposition sur le thème de surréalisme et nous 

demande trois ou quatre œuvres. Ça c’est une des choses les plus classiques. Ensuite, 

nous avons nos expositions. Par exemple, nous organisons au Centre Pompidou 

l’exposition Dada ou l’exposition Futurisme, qui va avoir lieu en automne, nous la 

proposons ensuite à d’autres institutions prestigieuses, donc à ce moment-là, ce ne sont 

plus vraiment des prêts. Ce sont souvent des coproductions d’expositions et les 

partenaires prennent en charge une partie des prêts. 

 

Ça, ce n’est pas la même chose que les expositions conçues par le Centre 

Pompidou ? 

 

Si. En général, les expositions conçues par le Centre Pompidou, sont des 

expositions extrêmement importantes et souvent itinérantes. Par exemple, quand on fait 

une exposition comme Annette Messangers, l’exposition est présentée dans plusieurs 

lieux mais le commissaire est toujours français, et c’est notre exposition qui circule sous 

différentes formes. Pour les expositions comme Dada, Futurisme ou Les traces du sacré, 

il y a en effet des commissaires associés qui discutent du point de vue général. Le corpus 
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général des œuvres reste le même, mais il est vrai que chaque lieu adapte l’exposition en 

fonction des liens privilégiés qu’il entretient avec d’autres partenaires. C’est le cas de 

l’exposition Matisse – Picasso, qui a eu lieu il y a quelques années au Grand Palais, et a 

été présentée dans d’autres lieux, chaque fois de façon différente mais avec un corpus 

identique. C’est ce qui se passera pour Futurisme, c’est ce qui s’est passé pour Dada, c’est 

ce qui se passe pour Les traces du sacré. C’est le cas d’Annette Messangers parce que 

c’est notre commissaire qui présente l’exposition à Munich avec certaines œuvres plus 

petites. Il y a effectivement les expositions comme Les traces du sacré ou Annette 

Messangers qui sont des expositions qui circulent. 

 

Ces sont des coproductions ? 

 

Annette Messangers n’est pas une coproduction, Les traces du sacré non plus. 

C’est une itinérance de notre exposition. Alors que Matisse – Picasso, Futurisme ou 

Dada sont des coproductions. 

 

Il y a donc trois prêts essentiels : le prêt habituel, le prêt pour les expositions 

coproductions et le prêt pour les expositions itinérantes. Ce sont les principes de la 

politique du Centre Pompidou ? 

 

Ce sont toujours des prêts d’œuvres. Cela ne fait pas longtemps que nous avons 

une politique des prêts plus ouverte et plus large. 

 

Concernant la politique d’échange du Centre Pompidou, est-ce qu’il y a autre 

chose que vous souhaitez ajouter ? 

 

Oui. Nous faisons des dépôts mais uniquement en France. Depuis longtemps, la 

politique des musées nationaux oblige à déposer des œuvres en région. Nous avons 3 000 

ou 4 000 œuvres qui se trouvent en dépôt dans les musées de France. 

 

Y a-t-il des pays privilégiés ? Si je me réfère à l’article du Nathalie Luleu dans 

l’ouvrage « Centre Pompidou : trente ans d’histoire », êtes-vous d’accord ? 

 

Il n’y a pas de pays privilégiés. Cela dépend de la demande. On ne dit pas que 

cette année ce sera l’Allemagne puis après l’Angleterre ; ça n’existe pas. Il y a un 

phénomène qui se crée. Soit l’Allemagne soit l’Angleterre demande plus d’œuvres. Ça 

fonctionne avec l’intérêt du projet. 

 

Nathalie Luleu écrit que l’Allemagne reste toujours un pays en tête… 

 

Parce qu’elle est à côté, qu’elle est un grand pays et qu’elle travaille depuis 

longtemps avec nous. 

 

Pour le Centre Pompidou, il n’y a pas de pays privilégiés. Ça dépend du projet ? 

 

Nous recevons les demandes et nous répondons aux demandes. 
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D’après Nathalie Luleu, le Japon était un pays privilégié en Asie mais 

aujourd’hui la situation a changé avec la Chine et la Corée ? 

 

Le Japon reste un pays privilégié. L’Asie est en train de se modifier et nous avons 

des expositions en Chine et en Corée, nous avons un projet à Singapour. Pour le moment, 

malgré tout, le Japon est un partenaire privilégié parce qu’il a déjà organisé beaucoup 

d’expositions et on sait avec qui on travaille. C’est toujours plus facile de travailler avec 

un partenaire qu’on connaît qu’avec un partenaire qu’on ne connaît pas. Nous essayons 

d’élargir notre champ d’action, mais on ne peut pas prêter les œuvres indéfiniment, pour 

des raisons de conservation. 

 

Si la Chine et la Corée développent leurs aspects culturels, le Centre Pompidou 

prêtera plus facilement ses œuvres qu’au Japon ? 

 

On peut si le projet est sérieux, si l’œuvre est disponible et en bon état. Bien sûr 

qu’on est favorables à travailler avec un nouveau centre de Mori à Tokyo par exemple ou 

avec d’autres, mais il faut que le projet soit sérieux. Pour des raisons d’organisation 

interne, le Japon a toujours tendance à demander des expositions itinérantes. Toutefois, 

nous sommes un peu réticents par rapport à la conservation des œuvres car elles souffrent 

du voyage. 

 

Est-ce que la politique de diffusion a changé aujourd’hui par rapport aux 

débuts ? 

 

Évidemment puisque au début nous étions 600 ou 700 personnes à travailler au 

Centre Pompidou et aujourd’hui nous sommes a peu près 1 100. 

Concernant les institutions, le Japon n’existait pas. L’Espagne, le Portugal, l’Italie, 

la Grèce non plus. Bien sûr, ça change ! Le monde est beaucoup plus ouvert et maintenant 

il y a beaucoup d’institutions demandeuses. 

 

Quelles sont les principales évolutions ? 

 

Les principales évolutions sont que les musées qui se sont constitués à l’étranger 

sont devenu nos partenaires. Lors de l’ouverture du Centre Pompidou, il n’y avait pas de 

musées en Espagne. En dehors du Prado et Reina Sofia, il n’y avait rien. Aujourd’hui, 

dans le monde entier, les institutions muséales et culturelles se sont fortifiées et se sont 

organisées. Elles demandent donc des prêts partout. 

 

Est-ce qu’on peut dire que les principales évolutions dépendent des institutions 

qui se sont développées à l’étranger? 

 

En France et à l’étranger, tous les deux. Quand le Centre Pompidou a été créé, on 

avait beaucoup moins de partenaires en France qu’on en a aujourd’hui. 

 

Est-ce qu’il y a des choses que vous remarquez vous-même sur l’évolution des 

échanges ? 
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C’est d’une façon générale la professionnalisation. C’est la professionnalisation 

des institutions, qu’elles soient françaises ou étrangères. Je vous donne un exemple : dans 

les années 70, quand on prêtait des œuvres en France ou à l’étranger, elles partaient avec 

une couverture. Ça n’existe plus aujourd’hui. Elles partent avec des restaurateurs, avec 

une caisse qu’on fabrique. C’est complètement un autre mode de fonctionnement, 

beaucoup plus lourd et cadré. 

 

Quels sont les rapports du Centre Pompidou avec l’Asie ? 

 

Nous avons des échanges réguliers et nombreux avec le Japon, comme 

l’exposition qui a eu lieu à Tokyo en 2007. Elle a été préparée avec plus de deux ans 

d’avance avec le commissaire japonais. Il est arrivé avec une idée qui a évolué au fur et à 

mesure. Les choses évoluent quand on travaille avec des partenaires. C’est extrêmement 

important pour nous. Nous avons dans la collection des artistes, des architectes japonais. 

Nous portons un grand intérêt à l’Asie et au Japon en particulier. 

 

Quand on pense l’échange culturel, on doit penser également l’échange 

économique et politique ? 

 

Certainement. Le Japon est connu pour son économie, l’une des plus puissantes 

au monde. J’ai des difficultés à répondre à cette question parce que je sais que 

l’exposition qui a eu lieu à Tokyo en 2007 a effectivement coûté très cher aux Japonais, 

mais aussi au Centre Pompidou. En effet, on restaure des œuvres, il y a des emballages, il 

y a des aménagements d’espaces… C’est effectivement un vrai travail de partenariat. Ce 

n’est pas une exposition qui a été préparée au Centre Pompidou et qu’on envoie au Japon. 

C’est un vrai échange. Je pense que c’est très important. Dans le cadre de cette exposition, 

les commissariats français et japonais ont travaillé ensemble. Quand il s’agit uniquement 

du prêt des œuvres, comme le cas de Bonnard actuellement au Japon, c’est le Japon qui 

organise. Nous, nous prêtons, c’est tout ! Soit on est coorganisateur, soit on prête. Dans le 

cas de cette exposition, le Japon et le Centre Pompidou ont co-organisé parce que nous 

imposons les conditions, d’une part, le côté financier, et d’autre part, une technique sur la 

présentation, sur le transport et sur la climatisation. 

 

Est-ce qu’il existe une relation comme entre le Centre Pompidou et le Japon avec 

la Chine ou la Corée ? 

 

Ça commence. En Corée, oui. Nous allons présenter une grande exposition cette 

année en Corée. En Chine aussi, il y a eu des échanges au moment de l’année de la Chine 

en France et de l’année de la France en Chine mais il y a d’autres projets en cours. 

 

L’existence de l’Agence des musées de France apporte-t-elle des changements 

majeurs ? 

 

Pas pour le moment ; aucun changement puisque c’est une agence qui s’est créée 

plutôt pour le projet du Louvre Abou Dhabi. Le Centre Pompidou fait partie du conseil 

d’administration de cette agence. Pour le moment, nous ne sommes pas sollicités. 
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Si le Louvre Abou Dhabi demande certaines œuvres au Centre Pompidou, le 

Centre Pompidou va-t-il les lui prêter ? 

 

Bien sûr, on prêtera. Ça suivera la même démarche que lorsqu’on prête des 

œuvres en France ou à l’étranger. Et puis, le Centre Pompidou ouvre une antenne à Metz 

en 2010, les œuvres vont donc certainement aller à Metz avant d’aller à Abou Dhabi. 

 

Après l’ouverture du Centre Pompidou Metz, la politique de prêt va-t-elle 

changer ? Le Centre Pompidou transfère-t-il ses œuvres à Metz ? 

 

La collection de Metz est constituée à 90% d’œuvres du Centre Pompidou. Il y 

aura des expositions permanentes et temporaires avec des collections du Centre 

Pompidou de Paris. La collection sera d’autant moins disponible pour être prêtée ailleurs, 

entre nos accrochages au Centre Pompidou de Metz et les projets qu’on organise à 

Paris… On verra ! Ça n’empêche pas d’organiser, comme l’on a toujours fait, des 

expositions prestigieuses qui partiront soit aux États-Unis, soit au Japon, soit à Abou 

Dhabi. 
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Entretien de Harumi Kinoshita avec Hanako Nishino, Conservatrice du National 

Art Center de Tokyo, le 26 septembre 2009 

 

Quels sont les effets de la circulation des œuvres pour les musées japonais et pour 

le public japonais ? 

 

L’art existe dans le monde entier et l’on croit en sa valeur. C’est très bien que le 

public ait la possibilité en plusieurs occasions de voir les œuvres et d’apprécier l’art. 

 

Quels sont les effets de voir les œuvres conservées dans les musées étrangers 

présentées au Japon, du point de vue des échanges culturels, de la diplomatie culturelle et 

de l’économie ? 

 

Si c’est possible, il vaut mieux donner l’occasion au public japonais de voir 

directement les œuvres et le faire réfléchir aux choses à travers les œuvres, bien que les 

frais d’emprunt des œuvres ou de l’organisation des expositions soient élevés. 

 

En empruntant des œuvres et des expositions, comment le musée japonais 

s’inscrit-il dans l’ère de la mondialisation du musée ? 

 

Il me semble que le musée japonais n’est pas conscient d’être international. Par 

exemple, le catalogue de notre musée (The National Art Center) n’est pas parfaitement 

bilingue par manque de conscience mais aussi de personnel. Le musée japonais insiste sur 

les activités intérieures, c’est-à-dire pour les Japonais. 

 

Combien d’expositions empruntez-vous aux musées japonais et aux musées 

étrangers chaque année ? 

 

On en emprunte une moitié aux musées japonais et l’autre aux musées étrangers. 

Quatre expositions sur sept sont sponsorisées par un grand journal, et les trois autres sont 

organisées par le musée et consacrées à l’art contemporain. 

 

Les expositions sponsorisées par un grand journal sont une spécificité japonaise. 

Dans ce cas, le grand journal participe-t-il au projet ? 

 

Le grand journal conçoit le sujet des expositions, et c’est nous qui organisons et 

choisissons les œuvres. Mais le grand journal contacte et négocie avec les musées 

étrangers pour des raisons de connexion et de réseau. 

 

Le Japon demeure-t-il encore aujourd’hui le principal pays asiatique destinataire 

des expositions d’art français et d’art occidental ? 

 

Je pense que c’est une question de disponibilité des œuvres. Si les œuvres sont 

disponibles et en bon état, les musées japonais pourront les emprunter. Il n’y a pas de 

raison que l’on ne puisse pas prêter d’œuvres au Japon. 

 

Vu la relation étroite entre la France et le Japon et entre le Centre Pompidou et 
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les musées japonais, quelle image de l’art occidental et quelle image du Centre 

Pompidou le public japonais a-t-il, à travers le prêt d’œuvres et d’expositions ? 

 

Contrairement au fait que le public japonais soit familier du Louvre et du musée 

Orsay, il ne connait pas bien le Centre Pompidou ni l’art contemporain. Peut-être que le 

musée n’arrive pas à susciter l’intérêt du grand public pour l’art contemporain. Le public 

japonais aime beaucoup aller voir les œuvres au Louvre ou au musée d’Orsay. Dans cette 

situation où on ne peut pas fixer la valeur de l’art contemporain, toutes les expositions ne 

sont pas bonnes à voir et il est toujours difficile de voir les expositions intéressantes, 

contrairement aux œuvres comme celles du Louvre, qui perdurent depuis des siècles, et 

qu’il est naturel que l’on aime. Notre musée essaie d’apporter un nouveau point de vue 

sur les œuvres contemporaines. Ainsi nous avons montré l’influence de Monet sur les 

artistes du XX
e
 siècle lors de l’exposition Monet. 

 

Quels sont les effets et quelles sont les influences de la programmation « hors les 

murs » du Centre Pompidou pour le musée japonais et pour le public japonais ? (cas de 

l’exposition « hors les murs » du Centre Pompidou, « Paris du monde entier. Artistes 

étrangers à Paris, 1900-2005 » à Tokyo) ? 

 

Il faudra chercher un meilleur moyen pour exposer au Japon, en réfléchissant aux 

modes d’accrochage et à l’expression dans les catalogues en direction du public japonais. 

On ne peut pas réaliser d’exposition au Japon sans l’aide d’un grand journal. Il contribue à 

la société et donne surtout une bonne image. On ne peut pas dire que les expositions 

sponsorisées par un grand journal causent des problèmes, mais l’idéal serait d’organiser 

les expositions avec un budget de l’État ou celui qu’il demande aux investisseurs privés. 

Je crains qu’un jour ce système s’effondre et qu’on ne réfléchisse plus vraiment au 

système lui-même ni à l’avenir. 

 

L’absence de collections dans le musée japonais est-elle un handicap pour son 

intégration dans le circuit international ? 

 

Le musée sans collection est limité pour emprunter des œuvres puisque la 

collection permet la contrepartie. Pourtant notre musée mérite d’obtenir des prêts 

d’œuvres des musées étrangers car nous avons beaucoup de visiteurs de par notre 

situation au centre de Tokyo. On dit que le musée sans collection n’est pas un musée, 

mais la mission du musée n’est pas simplement de conserver des œuvres. Je pense que la 

première mission du musée est de présenter les œuvres dans le meilleur environnement 

possible et de donner l’occasion au public de voir les œuvres. Il est important de 

conserver des œuvres, de faire des recherches sur la collection, mais on ne peut pas dire 

que le musée sans collection n’est pas nécessaire. Il est presque impossible d’avoir de 

grandes collections comme les musées européens et américains parce que les œuvres 

coûtent cher. On donne de meilleures opportunités au public en empruntant cent œuvres 

plutôt qu’en acquérant une seule œuvre d’un grand maître. Mais il faut surtout 

collectionner les artistes japonais. Il vaut mieux augmenter le budget d’acquisition d’un 

musée qui a déjà une collection. Notre mission est de montrer les œuvres et nous pouvons 

emprunter les œuvres aux musées qui ont une collection. 
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Vous avez un grand espace pour les expositions. C’est un avantage ? 

 

Évidemment. Dans l’ère de l’expansion du musée, comme le Louvre et le Centre 

Pompidou, on cherche de l’espace pour présenter les œuvres. Nous avons deux grandes 

salles avec 2 000 m2 consacrés aux expositions temporaires. Notre musée est donc équipé 

pour emprunter des œuvres. 
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Entretien de Harumi Kinoshita avec Junji Ito, Professeur à l’Université de Toyama, 

le 2 octobre 2009 

 

Vous avez défini le rôle du musée comme le coffre (la gestion des collections) et le 

théâtre (la validation des collections). Par rapport à votre définition, qu’est-ce que vous 

pensez la stratégie d’expansion du musée comme la Fondation Guggenheim ? 

 

Le rôle du musée est de gérer les œuvres. Alors comment fixe-t-on leur valeur ? 

La valeur des œuvres ne peut pas être gardée quand on conserve physiquement les 

œuvres comme le montre l’exemple de Vermeer. Qu’est-ce que la valeur des œuvres ? Ce 

n’est qu’une réputation que je compare aux cours, qui, eux, sont fluctuants. Je pense que 

le musée a pour mission de présenter des œuvres dont la valeur est qu’elles reflètent le 

goût de l’époque et le changement social. Pourquoi organise-t-on des expositions 

temporaires ? Parce qu’elles comparent et justifient la valeur des œuvres conservées dans 

la collection. Les gens qui vivent à notre époque exercent une influence sur la valeur des 

œuvres. Pourquoi est-on ému par la Joconde ? Parce qu’on a de nombreuses informations 

sur elle. Le musée ainsi doit continuer à nous apporter des informations sur les œuvres 

conservées. 

Quand on pense à la stratégie de la Fondation Guggenheim, au cas du musée 

Guggenheim Bilbao, on peut dire qu’elle correspond à la société informatisée. La 

Fondation Guggenheim a apporté sa valeur à Bilbao ; le résultat est qu’elle a élargi son 

territoire, c’est-à-dire que ses œuvres ont de la valeur non seulement à New York mais 

aussi à Bilbao. Et elle a contribué à apporter la bonne influence de l’art américain et de 

l’art contemporain sur le marché. 

Ce que le Centre Pompidou a prouvé, c’est que l’art existe dans les réseaux et que 

l’art est dans la multiplicité, comme le montrent ses expositions inaugurales 

Paris-Moscou, Paris-Berlin, Paris-New York. Prêter ses œuvres au Japon par exemple, 

montre que ses œuvres ont de la valeur. 

 

Comment pensez-vous le musée dans l’ère de l’internationalisation surtout quand 

on pense à la polémique du Louvre Abou Dhabi ? 

 

D’abord réfléchissons à la culture et à l’art. La culture est un concept commun 

entre les gens qui vivent dans un certain territoire, et l’art est une philosophie humaine. 

L’art ainsi doit être global, et dans cette perspective je pense que le musée peut être 

justifié à élargir son territoire. 

L’art n’est pas une chose mais une philosophie et l’œuvre elle-même n’a pas de 

valeur. Ce qu’on oublie c’est pourquoi elle a de la valeur. On ne doit pas expliquer la 

valeur de l’œuvre mais on doit s’imprégner la philosophie sous-jacente à l’œuvre pour 

que l’œuvre puisse exister durant des siècles. On doit s’assurer qu’une œuvre donnée peut 

poser la question essentielle de l’être humain et contribuer à y répondre dans n’importe 

quel siècle. Il me semble que la polémique sur le Louvre Abou Dhabi ne met l’accent que 

sur la valeur matérielle des œuvres, mais pas sur leur valeur philosophique. Si l’on définit 

l’artiste comme le talent qui peut exprimer l’invisible de manière visible, le musée a pour 

mission d’expliquer cette invisibilité, c’est-à-dire la philosophie ou l’essentiel de l’être 

humain. Le musée doit chercher un moyen pour que nous puissions comprendre le 

fondement et la nature même de l’art. Je pense que le cas du Louvre Abou Dhabi montre 
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que les œuvres conservées au Louvre sont non seulement des biens pour la France mais 

aussi des biens pour l’espèce humaine puisque une autre culture paie pour emprunter les 

œuvres du Louvre. 

 

Quels sont les effets de la circulation des œuvres pour le musée japonais et pour le 

public japonais du point de vue de l’échange culturel, de la diplomatie culturelle et de 

l’économie ? 

 

Cela permet de comprendre l’art et la collection du point de vue à partir duquel 

elle a été choisie. Et à travers ce point de vue, on peut comprendre comment l’art doit être 

jugé. En ce qui concerne l’économie, cela permet d’augmenter les budgets consacrés à la 

culture. Au Japon, nous avons un système qui fait du profit à partir des expositions 

organisées à l’initiative d’un grand journal, et on n’organise pas d’expositions si on ne 

peut pas compter sur une rentabilité économique. 

 

En empruntant des œuvres et des expositions, comment le musée japonais 

s’inscrit-il dans l’ère de la mondialisation du musée ? 

 

Je crains pour l’avenir des musées japonais. Le conservateur japonais n’arrive pas 

vraiment à organiser des expositions à cause du système de sponsorisation des expositions 

par un grand journal : dans ce système c’est le grand journal qui prépare le plan de 

l’exposition et c’est l’entreprise privée qui transporte et accroche des œuvres. Le directeur 

du musée ne négocie pas lui même activement et il ne peut pas prendre de décision car 

c’est souvent un fonctionnaire nommé d’en-haut. Le musée étranger négocie directement 

avec le grand journal qui paie les frais. Le musée japonais doit s’affirmer. 

 

Le Japon est-il encore aujourd’hui le principal pays asiatique destinataire des 

expositions d’art françaises et occidentales ? 

 

Je pense que le Japon demeure un leader en Asie. Les pays asiatiques ont 

tendance à se référer au jugement japonais, et le Japon peut jouer un rôle d’intermédiaire 

entre l’Occident et l’Orient. Pourtant, si le musée japonais n’améliore pas le dilemme 

dont j’ai parlé à propos de la situation du conservateur et du directeur, et son système 

d’organisation des expositions, il perdra son statut de diffuseur des idées ou des 

techniques occidentales aux pays asiatiques. 

 

L’absence de collection notamment, handicape-t-elle le musée japonais dans son 

intégration aux circuits internationaux ? 

 

Je pense que le musée sans collection doit être nommé une galerie, on confond le 

musée et la galerie au Japon. Si le musée n’a pas de collection, il ne peut pas nous 

proposer de concepts philosophiques et artistiques. Quand on inaugure le musée, il est 

important de réfléchir à l’orientation du musée et il ne peut pas être seulement un espace 

qui accueille des expositions… 
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Entretien de Harumi Kinoshita avec Jean-Paul Ameline, Conservateur du Musée 

National d’Art Moderne, le 2 février 2010 

 

Vous avez été commissaire de l’exposition “Paris du monde entier, artistes 

étrangers à Paris 1900-2005” qui a été montrée à Tokyo en 2007. Dans le cas 

d’expositions organisées dans le cadre de la programmation « hors les murs », comment 

l’équipe du Mnam-Cci a-t-elle travaillé avec le musée destinataire (le sujet de 

l’exposition, le choix des œuvres, l’accrochage, la répartition des coûts…) ? 

 

Vous savez que la demande est venue du journal Asahi. Cette demande était pour 

l’inauguration du National Art Center de Tokyo. Cette exposition a en effet été demandée 

par le journal Asahi avant 2007, je dirais, à partir de 2004 ou 2005. L’idée de départ 

c’était de parler des artistes étrangers à Paris et c’était une idée du journal Asahi. 

 

Ce n’était pas d’une idée du Mnam? 

 

En ce qui concerne l’exposition Paris du monde entier, artistes étrangers à Paris 

1900-2005, c’était l’idée d’un responsable culturel du journal Asahi. Mais il l’avait 

imaginée à partir des artistes connus au Japon, de la paillote de Montparnasse, c’est-à-dire 

Modigliani, Soutine et puis les autres artistes qui travaillaient à Paris comme Chagall. Le 

projet donc a été soumis au directeur du musée (le Mnam) et j’en ai parlé avec lui. Il était 

intéressant de poser la question de façon générale sur les artistes étrangers à Paris depuis 

du début du siècle jusqu’à aujourd’hui. On a retravaillé et à ce moment-là le directeur du 

musée a proposé de faire une liste d’artistes et de travailler avec les représentants du 

journal Asahi et du National Art Center. On a donc retravaillé à partir de Picasso en 1900 

pour faire simple, mais aussi les artistes jusqu’à aujourd’hui pour montrer que la présence 

des artistes étrangers à Paris a duré pendant tout le XX
e
 siècle. Cette liste a été discutée 

entre d’un côté le Mnam et de l’autre côté le journal Asahi. 

 

Ce n’était pas avec les conservateurs du National Art Center ? 

 

Les deux. Ils étaient toujours associés. Je me suis rendu à Tokyo un an avant 

l’exposition et j’ai apporté des photocopies et des photographies d’œuvres. Nous avons 

essayé d’imaginer le parcours avec à la fois des gens du journal Asahi et des gens du 

National Art Center. Nous sommes arrivés à une liste commune qui avait l’accord de tout 

le monde et partait du début du siècle jusqu’à la fin du XX
e
 siècle. Ce qui était intéressant 

pour nous c’était que cette liste a permis de montrer des artistes qui sont dans la collection 

du Mnam et qui ne sont pas forcément connus du public japonais. Le public japonais 

connaît très bien Modigliani, Soutine et Chagall, mais il connaît beaucoup moins les 

artistes étrangers qui ont travaillé à Paris depuis, je dirais, 1950. La deuxième moitié du 

siècle n’était pas assez connue, d’où notre idée de montrer des artistes étrangers qui ont 

travaillé à Paris après 1950. On a eu l’accord du journal Asahi pour cela et on a organisé 

la salle du National Art Center un an et demi avant avec les collègues du journal Asahi et 

du National Art Center. 

Le plan de l’exposition a été proposé par nous, par une architecte d’ici, et ce plan a 

été discuté un an et demi avant l’ouverture de l’exposition. On a donc eu un temps assez 

long pour échanger sur le concept de cette exposition. L’idée était d’avoir un échange, 
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c’est-à-dire de savoir ce que les Japonais voulaient. Finalement on s’est bien mis d’accord. 

La totalité du projet de l’exposition a été prise en compte par le musée ici et par le journal 

Asahi et le National Art Center. La personne qui travaillait à l’époque au journal Asahi a 

mené le projet de bout en bout au point de vue budgétaire. Nous avions aussi un autre 

interlocuteur du journal Asahi et le conservateur du National Art Center. 

Avec eux on a vraiment des relations. Ils sont d’ailleurs venus à Paris six mois 

avant l’ouverture de l’exposition. On leur a montré des lieux fréquentés par des artistes 

étrangers à Paris. On est allé voir la rue Montparnasse, des ateliers d’artistes à Paris. Il y a 

eu cet accord sur l’idée générale de cette exposition. On a travaillé comme ça. 

Quant au budget, le journal Asahi, qui souhaitait faire venir la collection du Mnam, 

a proposé de prendre en charge le transport, l’assurance, la publication du catalogue et les 

droits de location des œuvres (Fees). Les droits versés par le journal Asahi étaient je crois, 

de 750 000 euros. C’est le journal Asahi qui a pris en charge la totalité des frais de 

l’exposition et a payé les droit de location des œuvres. Je pense que finalement le bilan de 

cette exposition pour le journal Asahi a été bénéficiaire. Le budget est toujours fixé par la 

direction du Centre Pompidou parce que nous pouvons discuter avec les transporteurs, 

avec les emballeurs, et avec les encadreurs. Chaque service fait une estimation du prix 

pour tout ce qui concerne l’exposition. C’est nous qui fixons le montant du coût de 

l’exposition avec les transporteurs, les emballeurs, les encadreurs. 

Pour le choix des œuvres, nous avons fait des propositions et les interlocuteurs 

japonais ont proposé des modifications, par exemple ils ont souhaité davantage d’œuvres 

de Giacometti ; nous en avons donc prêté davantage, et ils ont écarté certaines œuvres 

plus contemporaines parce qu’ils ont pensé qu’elles sont difficiles pour le public japonais. 

Le choix a été fait par eux sur la base de nos propositions. 80%, 90% d’œuvres proposées 

par nous ont été acceptées. 

L’accrochage a été fait par l’équipe du National Art Center. Une fois le plan fait, 

j’ai travaillé avec l’équipe, il y avait des gens du journal Asahi et des gens du National Art 

Center, mais la disposition générale des œuvres et l’accrochage général, c’est moi qui les 

ai faits. Globalement ça s’est bien passé. Le public japonais est un excellent public. Ce 

public est très attentif, soigneux, respectueux. J’ai été frappé par ce public qui a le goût 

d’apprendre. 

 

Dans tous les cas d’exposition « hors-les-murs », décidez-vous du contenu avec 

vos destinataires ? Est-ce qu’il y a des cas où vous décidez de tout le contenu et 

l’envoyez ? 

 

Il y a eu autrefois l’exposition du Centre Pompidou qui s’appelle les 

chefs-d’œuvre. Par exemple il y a eu cette exposition à Tokyo qui a eu un grand succès. 

C’était un sujet très général. Je pense qu’aujourd’hui on essaie d’avoir des sujets plus 

précis qui répondent mieux aux demandes parce que le public japonais connaît mieux les 

œuvres qu’il y a 20 ans. Il peut donc être intéressé par un sujet plus spécifique, plus 

spécialisé. Le prochain sujet fait avec le Japon portera sur le surréalisme. Vous voyez, les 

sujets changent peu à peu. 

 

Par rapport à il y a 20 ans, pensez-vous que c’est le public qui s’est développé? 

 

Je pense que la connaissance de l’art occidental s’est beaucoup développée. On 
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peut donc faire des expositions sur des sujets plus précis. Je pense qu’avec le Japon c’est 

en partie possible. C’est difficile avec les pays qui connaissent moins l’art occidental et 

qui continuent à demander les chefs-d’œuvre du musée d’une façon globale. Ça dépend 

aussi des interlocuteurs. Je pense que, avec un pays comme le Japon dont la connaissance 

de l’art occidental est très avancée, on peut arriver à des sujets plus précis. Je peux 

imaginer, avec les collègues du National Art Center, un sujet sur les années 1950, un sujet 

sur l’abstraction gestuelle. Parce qu’il y a beaucoup d’intérêt pour la gestualité en peinture 

des années 1950 à Paris et au Japon. Nijinsky a fait un reportage sur la calligraphie. Je me 

demande si un jour on pourra faire une exposition sur la gestualité dans l’art japonais 

contemporain, c’est un sujet très spécialisé. 

On remarque quand-même que les gros producteurs d’expositions comme les 

journaux Asahi ou Yomiuri sont des sociétés de médias qui cherchent un public plus large. 

Si l’on fait une exposition trop spécialisée, ils peuvent crandre de ne pas avoir un public 

assez large. Il y a ce frein d’un côté, et de l’autre celui du fait que le Centre Pompidou, qui 

doit subvenir de plus en plus à ses besoins, cherche des expositions où les droits perçus 

sont importants. On peut penser que si le sujet de l’exposition est trop spécialisé, les droits 

perçus seront moins élevés. Il y a deux intérêts contradictoires. C’est un grand problème 

mais je pense qu’il faut continuer à faire des expositions solides parce que comme ça la 

connaissance avance. 

 

En revanche, comment organisez-vous les expositions itinérantes (co-production) 

avec des musées partenaires ? 

 

La co-production est très différente du « hors-les-murs » parce que ce n’est pas 

une exposition qui est faite avec les droits de location d’œuvres. C’est une exposition qui 

est faite en collaboration entre plusieurs musées. Par exemple l’exposition Dada était une 

collaboration avec le MoMA de New York parce qu’il a une belle collection de Dada et le 

Mnam aussi. L’idée c’était que les musées se prêtent leurs collections et que l’on fasse 

une exposition commune, qui est allée d’abord à Paris ensuite à New York, et qu’ils 

partagent du frais de l’exposition. 

 

Partagez-vous les frais moitié-moitié ? 

 

Soit moitié-moitié, soit 30%-30%-30%. Prenons l’exposition Matisse qu’on a fait 

en collaboration avec un musée russe et un musée américain. Les trois partenaires ont 

partagé tout les frais de l’exposition, chacun a versé sa participation. J’ai fait l’exposition 

Rauschenberg. Cette exposition est partie des États-Unis, elle est allée à New York, à Los 

Angeles, qui était le musée organisateur au départ, ensuite à Paris et à la fin à Stockholm. 

Elle donc est allée dans quatre lieux. Le musée de Los Angeles a calculé le budget global 

parce qu’il était le musée organisateur et nous on a reçu cette exposition. 

 

Vous étiez co-concepteurs ? 

 

Nous étions concepteurs pour notre exposition à Paris. Nous avons ajouté 

quelques œuvres à Paris. Le musée d’Amsterdam a de belles œuvres de Rauschenberg et 

sa collection de Rauschenberg n’était pas allée aux États-Unis ni en Suède parce qu’elle 

est très fragile, mais on a obtenu l’accord du musée d’Amsterdam pour la faire venir. 
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Dans le catalogue français, j’ai écrit un texte particulier qui n’est pas dans le catalogue 

américain, mais qui est dans le catalogue suédois. Voyez, on essaie de modifier les choses 

en fonction des besoins qu’on a. Je ne suis pas intervenu sur l’exposition Rauschenberg 

organisée à New York et à Los Angeles, mais je suis intervenu sur celle organisée à Paris 

et à Stockholm, à travers un texte et à travers une œuvre supplémentaire. Et nous avons 

fait des recherches sur les films de Rauschenberg, et nous avons trouvé une interview de 

Rauschenberg par la BBC qui n’était pas dans l’exposition aux États-Unis. 

 

Dans le cas de l’exposition co-production, le contenu de l’exposition dépend du 

lieu ? 

 

Oui, parce que ça dépend aussi du prêteur. Par exemple, l’exposition 

Rauschenberg était faite par de nombreux prêteurs principalement américains, et ces 

prêteurs ont quelque fois bien prêté à New York et à Los Angeles mais ils avaient peur de 

prêter très loin. De ce fait, l’exposition n’était jamais la même, chaque fois elle a changé. 

 

Si je me réfère à mon analyse, le Japon est la première destination d’expositions 

« hors les murs » itinérantes pendant la période 2000 à 2007 (avec 12 expositions), par 

contre il n’y a eu que 2 expositions itinérantes pendant cette période. Pourquoi ce 

résultat ? La destination change-t-elle selon le type d’exposition ? (la différence entre 

l’exposition itinérante et l’exposition « hors les murs ») 

 

Parce que les collections japonaises sont peu importantes. 

La différence entre une exposition sans itinérance et une exposition itinérante, 

évidemment, tient aux œuvres. Les œuvres comme Matisse et Picasso sont très 

importantes et souvent fragiles, et puis elles sont souvent présentes ici dans l’accrochage 

d’un musée quand elles ne sont pas allées à l’étranger. Des œuvres qui permettent une 

itinérance sont d’une grande diversité et peuvent circuler. Il y a d’une part la question de 

la fragilité, et d’autre part la question de la disponibilité pour un accrochage à Paris. 

L’absence de collections, l’intérêt pour l’art occidental et le fait qu’un groupe 

médiatique s’intéresse à l’exposition parce qu’elle pourra être rentable sont les trois 

raisons fondamentales qui font qu’une exposition peut être organisée au Japon. On peut 

remarquer que la Corée a connu une évolution similaire dix ans après le Japon. 

 

Il y a en Corée aussi le système de l’exposition sponsorisée par un grand journal. 

 

C’est le même système qu’au Japon. On ne le rencontre pas beaucoup ailleurs. En 

Chine, il n’y a pas cette organisation, et les expositions qui se sont faites en Chine a été 

payées par la France dans le cadre des échanges internationaux. 

 

Le Japon demeure-t-il aujourd’hui encore le principal pays asiatique destinataire 

des expositions du Mnam-Cci ? 

 

Je pense que oui. La prochaine exposition importante sur le surréalisme est prévue 

au Japon. Il y a déjà un lien et le fonctionnement de l’exposition avec le journal Asahi ou 

Yomiuri est efficace. J’ai été tout à fait convaincu par le travail des journaux Asahi et 

Yomiuri. On a l’impression qu’on se rend dans un système qui existe déjà, qui n’est pas 
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réinventé chaque fois. Dans le cas d’autres pays, vous savez que la France a essayé de 

développer la relation avec les pays arabes et il y a le projet Abou Dhabi. On consate que 

sur place effectivement il n’y a pas de système qui permette d’accueillir des œuvres autant 

qu’on souhaiterait. Au Japon, il y a tout. Quand on dit qu’on a besoin de quelque chose, 

ça marche. 

 

Il n’y a pas de concurrence entre pays ? 

 

Je crois que pas encore, peut-être que cela viendra. 

 

Les expositions sponsorisées par un grand journal sont une spécificité japonaise. 

En tant que partenaire, quels sont les paramètres à prendre en compte dans le cas d’une 

exposition itinérante et dans le cas d’une exposition « hors les murs » ? 

 

Le principal paramètre est la rentabilité. C’est celui qui est pris en compte, 

c’est-à-dire, quand on était à Tokyo, les images qui servaient de publicité étaient des 

images d’artistes très connus. C’étaient Modigliani et Chagall. Il n’y avait aucune image 

d’artistes d’après 1950. Il y avait cette idée de faire venir le public sur des artistes très 

connus. Dans le cas de l’exposition « hors-les-murs » c’est évident. Dans le cas de 

l’exposition co-produite elle a des sujets un peu plus difficiles donc les paramètres ne sont 

pas les mêmes. Il y a une préoccupation chez les journaux Asahi et Yomiuri d’avoir le 

grand public. Pour eux l’exposition doit être rentable, mais en même temps ce sont des 

grands groupes qui produisent aussi des films, des spectacles, pour eux l’exposition n’est 

pas capitale dans leur équilibre financier. 

 

C’est un système spécifique au Japon et à la Corée. Pour eux c’est une bonne 

occasion de donner une bonne image. Et il y a une concurrence entre Asahi et Yomiuri. 

 

Asahi est plutôt un journal de gauche par rapport à Yomiuri, et le thème était donc 

celui des artistes étrangers à Paris. Je me rappelle la première discussion avec les 

interlocuteurs japonais, et ils disaient que pour eux c’est important avec la question des 

étrangers au Japon. Pendant longtemps les étrangers n’ont pas été bien reçus au Japon et il 

y a une sorte de crainte des étrangers au Japon. Ils trouvaient important d’expliquer que la 

présence des étrangers en France était positive. Si l’on voit la chronologie du catalogue, 

elle rappelle des faits sociaux. Elle rappelle non seulement la présence des artistes mais 

aussi le côté social et historique. L’idée d’Asahi était de montrer que les étrangers étaient 

positifs. 

 

L’absence de collection fait que le musée japonais est handicapé notamment pour 

la contrepartie. Quelle peut être la contrepartie du prêt d’œuvres à un musée qui n’a pas 

de collections ? 

 

La contrepartie est financière. Nous prêtons des œuvres parce qu’il y a des frais de 

location d’œuvres (Fees). Ces frais de location sont un élément important. Il y a une idée 

de proposer l’exposition “clefs en main”. On envoie le projet à l’étranger dans différents 

musées. C’est difficile à organiser parce que la question importante est la date, c’est-à-dire 

la question de la disponibilité des chefs-d’œuvre. Si une exposition ne comporte pas au 
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moins 20 ou 50 chefs-d’œuvre, les frais perçus ne sont pas élevés. Comme le Mnam 

cherche des frais élevés, il faut envoyer des chefs-d’œuvre, mais on en a besoin à Paris et 

bientôt à Metz. Il est difficile d’arriver à prêter des chefs-d’œuvre en quantité suffisante 

pour qu’ils puissent attirer l’intérêt à l’étranger. 

 

Les relations internationales demurent-t-elles toujours les mêmes ? Quelles en 

sont les principales évolutions ? 

 

Autrefois, les échanges internationaux étaient effectués dans le cadre des relations 

diplomatiques, comme l’année de la France en Chine. La France a envoyé des artistes 

français au Japon, au Brésil etc. Les petites expositions ne comportaient pas une grande 

quantité d’œuvres. Les expositions étaient organisées par l’AFAA (Association française 

d’action artistique) qui dépend du ministère des Affaires étrangères. Aujoud’hui l’AFAA 

continue à faire des choses mais toujours de petites expositions, et le but n’est toujours pas 

de gagner de l’argent comme les grands musées. Maintenant les grands musées, comme 

le Mnam, Orsay et le Louvre, essaient d’organiser des expositions eux-mêmes avec des 

partenaires, sans passer par l’AFAA. La partie diplomatique est beaucoup moins 

importante aujourd’hui et la partie finaicière est devenue beaucoup plus importante parce 

que les musées français ont besoin d’argent. 
 

Comment le Centre Pompidou construit-il son image à travers la programmation 

« hors les murs » auprès du public japonais ? 
 

L’exposition Paris du monde entier, artistes étrangers à Paris 1900-2005 a eu du 

succès. Elle a été la deuxième exposition au niveau mondial par le nombre des visiteurs. 

Parce qu’il y avait des images de Modigliani etc. 

 

Quel est le but d’envoyer l’exposition « hors-les-murs » à l’étranger ? 

 

Il y a un but financier, et, vis-à-vis du public japonais, il y a le but de susciter 

l’intérêt pour l’art occidental. Aujourd’hui le but financier est devenu vraiment 

fondamental par rapport à il y a 20 ans. Je pense que la question des droits de location des 

œuvres (Fees) est fondamentale. Ce que j’aimerais faire c’est travailler sur un sujet très 

spécialisé comme une exposition sur le surréalisme au Japon, parce que le surréalisme au 

Japon existait. Pour nous c’est important de maintenir cet aspect interculturel au-delà des 

questions de droits. Je pense que le Japon est un partenaire privilégié parce que le Japon a 

de l’intérêt pour l’art occidental. Et il y a la Maison du Japon à Paris qui marche bien, il y 

a le film japonais, la littérature japonaise qui sont diffusés en France. Il y a un intérêt 

réciproque fondamental. Maintenir cet intérêt est important. Pour les musées japonais qui 

veulent faire une exposition temporaire sur l’art occidental, il est difficile d’avoir une 

collection maintenant parce que les œuvres sont trop chères. Je pense qu’on continuera à 

exporter des expositions au Japon. Il faut simplement trouver le bon sujet qui peut 

intéresser le public japonais. Il faut maintenir ces échanges. Penser à l’argent mais pas 

seulement à l’argent. 
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Entretien de Harumi Kinoshita avec Didier Ottinger, Conservateur du Musée 

National d’Art Moderne, le 25 février 2010 

 

Vous avez été le commissaire de l’exposition Arcadie qui a été montrée à Séoul et 

à Taipei en 2009, et vous organisez l’exposition sur le surréalisme au Japon en 2011. 

 

Il faut distinguer quelle est l’origine de cette exposition. Il y en a deux. La 

première est l’exposition qu’on a faite au musée d’ici, et qu’on a évidemment envie de 

faire circuler, pour des raisons de diffusion culturelle et d’amortissement du coût. Depuis 

quelques années, un nouveau type d’exposition est apparu, qui est lié aux sollicitations 

extérieures. Vous savez qu’il y a partout dans le monde de grands groupes Ŕ généralement 

des groupes de médias Ŕ qui jouent le rôle d’intermédiaires entre les musées locaux et les 

musées qui disposent de collections importantes. Dans cette logique, nous sommes 

sollicités par exemple par la Corée pour l’exposition Arcadie et par le Japon pour 

l’exposition Surréalisme qui est demandée par Yomiuri. C’est l’autre aspect qui se 

développe dans les dernières années. 

 

Ce qui m’intéresse c’est plutôt l’exposition « hors-les-murs » parce que c’est une 

stratégie du musée pour élargir ses territoires. 

 

C’est une stratégie que nous n’avons pas forcément initiée. Ce n’est pas le 

volontarisme du musée. C’est un groupe qui vient et qui nous demande l’exposition. C’est 

une politique mais à l’origine de laquelle nous ne sommes pas forcément. Avoir notre 

propre politique de rayonnement impliquerait qu’on privilégie d’autres aspects de la 

collection et d’autres artistes. 

 

Quels sont les effets et quelles sont les influences de la programmation « hors les 

murs » du Centre Pompidou en Asie notamment pour le musée japonais et pour le public 

japonais ? 

 

J’organise l’exposition sur le surréalisme au Japon. C’est très important parce que 

je pense Ŕ et on m’avait dit aussi Ŕ que ce sera la première grande exposition sur le 

surréalisme au Japon. Nous faisons un travail important sur le catalogue pour avoir un 

livre qui soit vraiment complet sur le surréalisme. 

 

Le sujet du surréalisme n’est pas tout à fait général et le public japonais ne 

connaît pas forcément cette partie de l’art occiedntal. Quel public viendra voir cette 

exposition ? 

 

Il y a déjà une connaissance spécifique sur le surréalisme au Japon. Parce qu’il y a 

eu de nombreux artistes japonais qui se sont intéressés au surréalisme dès 1930, qu’il y a 

eu la traduction de livres sur le surréalisme en 1925, qu’il y a eu une exposition 

internationale sur le surréalisme en 1937 à Tokyo et à Kyoto, et qu’il y en a eu une autre 

en 1959. Il y a donc une histoire entre le surréalisme et la culture japonaise. Qu’est-ce que 

le public va voir ? Je pense qu’il viendra voir les grands noms sur le surréalisme qui sont 

connus au Japon. Comme il y a eu l’exposition Dali, Magritte, Max Ernst, ces grands 

noms attireront évidemment le public japonais. Par ailleurs, le surréalisme est quand 
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même un mouvement populaire du XX
e
 siècle non seulement en Europe mais aussi au 

Japon, parce qu’on connaît Dali, Magritte. Ces grands noms assureront les entrées, mais il 

y aura beaucoup d’artistes qu’on va découvrir et on va découvrir la complexité du 

surréalisme dans cette exposition. Je pense que la communication japonaise essaie 

d’attirer le public avec de grands noms. L’attention du commissaire japonais qui travaille 

avec moi et la mienne, c’est-à-dire le but de l’exposition, sont de faire connaître beaucoup 

plus en détail le surréalisme. Pour cela cette exposition va être structurée de façon très 

pédagogique. 

 

Pour le public japonais c’est important d’avoir ce type d’exposition parce qu’il 

connaît Dali, Magritte, mais si l’on fait toujours des expositions seulement avec ces 

grands noms, la cannaissance n’avance pas. 

 

L’exposition Arcadie est différente. Son but n’est pas de montrer le mouvement 

de l’histoire de l’art, c’est davantage de montrer de beaux tableaux. 

 

Vous pensez que les Coréens sont moins habitués à voir l’art occidental, par 

rapport aux Japonais ? 

 

Le partenaire coréen nous a expliqué qu’il y a une grande différence dans la 

connaissance de l’art occidental entre publics japonais et coréen. Les Coréens découvrent 

les grands noms mais les Japonais les connaissent depuis 20 ans. Pour le Japon il faut 

créer une exposition scientifiquement pointue. Par exemple l’exposition Surréalisme qui 

aura lieu au Japon est voulue par le musée américain. La Corée et le Japon, ce n’est pas la 

même exposition, ce n’est pas le même public, l’attente n’est pas la même. 

 

D’après mon analyse, le Japon était un pays privilégié dans l’Asie. Le Japon 

demeure-t-il aujourd’hui encore le principal pays asiatique destinataire des expositions 

du Mnam-Cci ? 

 

Il y a un effet intéressant. Si l’on envoie une exposition, on reçoit une exposition 

aussi, d’une certaine façon, c’est-à-dire que nous préparons une exposition sur les 

architectes japonais modernes, et nous sommes en train de réfléchir à accueillir 

l’exposition Kusama. C’est un signe qu’il y a des échanges avec le Japon comme avec 

l’Allemagne ou avec les États-Unis. Par exemple la Corée reçoit notre exposition mais 

elle ne nous en envoie pas encore. 

 

Pendant la période 2000 à 2007, le Japon a évidemment été un partenaire 

privilégié. Si j’analyse la période après 2007, la Corée peut-elle être un partenaire fort 

grâce à l’exposition Arcadie ? 

 

Il faut aussi relativiser les fonctions du musée. Par exemple, la Corée a présenté 

depuis des années la collection du Louvre et d’Orsay. Le Japon a sans doute commencé 

comme ça. Le phénomène intéressant qu’on voit au Japon, en Corée et ici aussi, c’est que 

le public, de façon générale le grand public, se déplace aux musées pour voir des œuvres 

du XX
e
 siècle. C’est un nouveau phénomène. Le musée d’ici reçoit de plus en plus de 

visiteurs, 37% de plus chaque année, c’est énorme.C’est un phénomène sociologique. On 
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monte en puissance en Corée parce que l’on a montré des impressionnistes et maintenant 

le public s’intéresse aussi à l’art moderne. C’est un nouveau phénomène qu’il faut 

analyser. Si l’on est sollicité de plus en plus, c’est parce qu’il y a un mouvement général 

partout dans le monde. L’intérêt pour l’art du XX
e
 siècle est plus en plus fort. 

 

Est-ce qu’il y a une concurrence entre pays asiatiques pour avoir l’exposition du 

Mnam-Cci ? 

 

Il y a une concurrence entre les pays mais ils n’ont pas les mêmes armes. Le Japon 

est plus fort en Asie parce qu’il y a des groupes de médias qui font ce type d’action depuis 

20 ans, ils ont donc la bonne technique et la bonne organisation. Quand on a fait ce type 

d’action en Chine, c’était beaucoup plus fragile. Pour cette opération, il faut qu’il y ait les 

grands groupes de médias qu’il y a maintenant en Corée. Aujourd’hui le Japon a une 

grande avance. 

 

L’absence de collections du musée japonais le handicape pour la contrepartie. 

Quels sont les effets du prêt d’œuvres à un musée sans collections ? 

 

L’exposition sur le surréalisme est prise en charge financièrement par Yomiuri. Il 

n’y a pas du retour de prêt, mais il y a une somme qui est donnée par Yomiuri au Centre 

Pompidou, c’est la contrepartie. 

 

Les expositions sponsorisées par un grand journal sont une spécificité japonaise. 

Pensez-vous que ce système est efficace ? 

 

Oui. Parce qu’il y a des interlocuteurs qui sont des conservateurs japonais. Cela a 

été plus difficile avec Yomiuri parce qu’il voulait Dali, Magritte, mais avec les 

conservateurs japonais on peut aller jusqu’à André Masson, on peut explorer. Je pense 

que c’est bien pour le Japon que nous ayons face à nous ces deux interlocuteurs, le musée 

et le groupe de médias. Pour nous ça donne une exposition plus pédagogique et 

scientifique. Yomiuri comprend peut-être mieux le grand public et l’attente du public que 

le musée, parce que le musée est toujours dans l’histoire très spécialisée. Pour Yomiuri 

c’est facile puisqu’il sait ce qu’il faut à la télévision ou au journal. Nous, le Centre 

Pompidou, sommes vigilants sur la qualité ce que nous montrons, c’est une rigueur, c’est 

notre image. Nous n’envoyons pas n’importe quoi, nous voulons que ce soit une idée 

conçue par un historien de l’art. 

 

L’objectif de l’exposition « hors-les-murs » est d’envoyer une exposition pour 

avoir des droits de location (Fees) intéressants ? 

 

Bien sûr. Mais la stratégie est de répondre à la demande. Ce n’est pas une vraie 

stratégie : on n’imagine pas un projet d’abord pour le vendre, on est plutôt sollicité. C’est 

pour ça que c’est une stratégie un peu passive. Nous n’en sommes pas encore à une 

stratégie offensive. Nous ne proposons pas un projet pour chercher un partenaire. Ça c’est 

arrivé quand une exposition avait déjà été demandée, là il y a une stratégie. Si une 

exposition est bien faite, on cherche le partenaire qui s’intéresse à cette exposition pour la 

deuxième fois. La stratégie vient donc dans un second temps. 
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Si j’analyse l’exposition « hors-les-murs » et l’exposition en co-production, on peut 

remarquer que le Mnam-Cci diffuse ses expositions dans le monde avec les différents 

types d’exposition. 

 

Le Japon peut être un partenaire d’exposition en co-production mais ça n’est pas 

suffisamment développé. Le problème au fond c’est que les musées japonais n’ont 

clairement pas de ressources données par l’État ou par la ville. Quand ils veulent faire une 

exposition, ils doivent se tourner vers un groupe de médias. S’ils avaient leurs propres 

fonds, ils viendraient à nous et on pourrait faire des choses ensemble. 

 

Comment le Centre Pompidou construit-il son image à travers la programmation 

« hors les murs » auprès du public asiatique ? 

 

D’abord la collection elle-même, ses images et la qualité des œuvres qui sont dans 

la collection, c’est essentiel, et après la qualité de l’exposition elle-même. C’est-à-dire 

qu’on travaille sur notre collection à travers les catalogues. Il faut des commissaires et des 

historiens de l’art qui sont capables d’avoir un regard, une relecture de l’histoire de l’art 

moderne. 

 

Le Mnam-Cci est-il un initiateur pour faire connaître l’art moderne et 

contemporain surtout en Asie ? 

 

C’est notre mission. Parce que nous avons une collection internationale qui fait 

référence pour l’art moderne, nous avons donc cette mission de le faire connaître. Par 

exemple, dans l’exposition Surréalisme, il y aura beaucoup de Masson. On doit ouvrir au 

maximum, on ne doit pas répéter toujours Dali, Magritte… 

 

Dans cette exposition, allez-vous mettre les œuvres que le public japonais ne 

connaît pas ? 

 

Le grand public ne les connaît pas. 

 

Le public japonais pourra découvrir les nouvelles œuvres ? 

 

J’espère et nous expliquerons pourquoi elles sont importantes. 
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Entretien de Harumi Kinoshita avec Germain Viatte, Conservateur général du 

patrimoine français, le 8 février 2010. 

 

Je suis convancu que la dimension historique est très importante et notamment 

l’évolution qui a pris place après la guerre. Il y a eu, comme on y insiste aujourd’hui, une 

transformation assez radicale, pour des raisons multiples : internationales, politiques, 

économiques, technologiques. Un changement global est en cours avec l’émergence d’un 

grand pays. Pour le comprendre, il faut avoir une vue large sur ce qu’il y avait avant. Il 

faut évoquer ce qui s’est passé avant la création du Centre Pompidou, et ce qui s’est passé 

entre la création du Centre Pompidou et l’année 2000. Depuis la fin de la Deuxième 

guerre mondiale jusqu’à la création du Centre Pompidou, il y a eu la création du ministère 

de la Culture sous Malraux. Il y a eu le prêt la Joconde aux États-Unis et de la Vénus de 

Milo au Japon, c’était un geste très important, même si ce n’était pas une exposition. 

Professionnellement, la situation a beaucoup changé entre l’après-guerre et 

aujourd’hui. On a besoin d’un budget colossal pour organiser une exposition aujourd’hui. 

La dimension économique a complètement changé. Elle a changé pour un certain type de 

musée, le musée monstrueux comme le Centre Pompidou. La situation a beaucoup moins 

changé pour les autres qui sont toujours banaux et pauvres. Il faut rendre compte que le 

Centre Pompidou est une sorte d’iceberg qui navigue dans une mer. On sait 

qu’aujourd’hui le musée a beaucoup de mal à mener une politique d’expositions. Ainsi, 

du point de vue professionnel, ce sont des métiers qui ont changé. 

La première exposition que j’ai organisée, c’était une exposition qui suivait la 

donation de Raoul Dufy à l’État Français. J’ai organisé l’exposition à Lille et j’ai 

absolument tout fait moi-même : l’affiche, la maquette du catalogue, le contenu du 

catalogue, l’accrochage. Il y a, d’une part, un musée comme le Centre Pompidou qui 

cherche le mécénat pour le budget, et d’autre part, les trois-quarts des musées qui sont 

quand-même dans une situation “d’avant-hier”. C’est vraiment une image d’iceberg… 

Il y a beaucoup de changements radicaux dans la dimension professionnelle ; en 

revanche il n’y a pas de changements concernant les expositions. Je suis convaincu que 

beaucoup de choses fonctionnent sur l’amour ; l’amour des gens, l’amour de la culture, 

l’amour d’œuvres d’art, l’amour des artistes etc. Le fait d’établir les relations 

professionnelles qui sont durables. Aujourd’hui beaucoup de choses ont changé sur le 

plan administraif, dans la relation internationale. Il y a une question de la multitude de 

musées. Quand on réfléchit à la politique de l’exposition, ça touche quelques partenaires 

qui peuvent effectivement échanger. 

Quant à la relation culturelle ou le partenariat, il y avait une confrontation entre 

l’Europe et l’Amérique. Et il y avait le Japon. C’était la situation au moment où j’ai fait 

l’exposition Japon des avant-gardes. On a peu parlé de l’Amérique latine, et quand il y 

avait des échanges avec l’Amérique latine c’était dans le cadre du programme 

diplomatique. Les Affaires étrangères ont demandé au musée d’organiser des expositions. 

C’était un caractère diplomatique. On a répondu aux demandes diplomatiques, mais on 

s’est toujours positionné sur un autre plan qui était le professionnel. 

Quand j’ai fait l’exposition Japon des avant-gardes, il y avait deux pays qui 

avaient déjà fait des choses un peu dans le même esprit. C’étaient l’Allemagne et 

l’Angleterre. Ils avaient déjà exploré les avant-gardes japonaises du début du XX
e
 siècle. 

Il y avait le plan scientifique et intellectuel des expositions qui se sont faites en Allemagne 

et en Angleterre. Ces pays étaient en avance sur notre initiative mais notre initiative était 
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beaucoup plus large comme l’iceberg. Il y avait tout : le cinéma, le design, la litterature et 

puis la chronologie était large, depuis le début du XX
e
 siècle jusqu’aux années 1960. 

Il y avait un autre réseau, scandinave. Pontus Hulten, par hasard, est venu de 

Stockholm. Tout s’est passé dans les années 1960. Il y avait un grand mouvement 

extérieur dans les années 1960. Dans ce mouvement des années 1960, les principaux 

acteurs c’étaient les musées d’Amsterdam, Stockholm, la Suisse, plutôt le nord de 

l’Europe. L’idée du Centre Pompidou est partie du rassemblement des idées qui se faisait 

dans ce contexte. Les expositions proposées par Pontus Hulten étaient orientées vers les 

échanges artistiques, pas politiques. C’était mettre les artistes au premier plan. L’échange 

entre artistes était la dimension importante. C’était le premier niveau ; et le deuxième 

niveau Ŕ auquel je me suis beaucoup intéressé, c’était de dire “qui a quoi”, quelles sont 

vos ressources. Nous avions de la chance d’avoir une ressource patrimoniale importante, 

une collection énorme. MoMA était l’autre pôle. Cette question de “qui a quoi” est 

fondamentale. Comme nous, les musées russe, allemand, américain ont la ressource, et le 

choc des premières expositions du Centre Pompidou, c’était que des œuvres très 

importantes sont venues de ces pays au Centre Pompidou, et que le Centre Pompidou 

était capable d’envoyer dans ces pays d’autres œuvres très importantes. Il y avait donc 

véritablement un donnant-donnant. Le Japon était très différent parce que dans le 

domaine de l’art moderne, le Japon n’avait pas de monnaie d’échange. Cette monnaie 

d’échange culturelle un peu était prisonnière du statut de l’art japonais comme le temple 

etc. Il échappait aux échanges internationaux et la seule monnaie qui paraissait possible, 

c’était l’argent. Par rapport au premier objectif, c’est-à-dire l’échange artistique, c’était 

malheureux. C’est pour ça que j’ai pensé absolument à faire une exposition comme Japon 

des avant-gardes. C’était indispensable pour répondre au premier objectif, c’est-à-dire le 

lien entre des artistes, des professionnels, pour avoir la réciprocité. Quand j’ai fait 

l’exposition Mingei au Quai Branly c’était la même idée. Je ne crois pas du tout à 

l’impérialisme culturel, c’est la catastrophe, c’est l’absence des échanges. 

 

Le problème au Japon c’est le système des musées et des expositions. Les musées 

n’ont pas de collections propres et les expositions sont sponsorisées par les grands 

journaux. Le travail de conservateur est différent de celui en Europe et en Amérique. 

 

À travers mes experiences, j’ai vu l’effort pour construire des musées au Japon, 

mais en même temps la profession de conservateur est affaiblie, il est obligé de remettre 

les décisions aux grands journaux, donc le conservateur devient quelqu’un qui n’a pas 

beaucoup de capacité de prendre l’initiative. Il faut comprendre la culture du pays pour 

essayer de collaborer. C’est indispensable d’avoir un échange émotionnel, chaleureux. 

C’est essentiel pour moi. Après ça, il y a une stratégie. Le Centre Pompidou, à travers ses 

grandes expositions, crée un certain type de grande exposition pluridiciplinaire et 

scientifique, de grande diffusion, avec une publication forte, une communication large, 

une dimension internationale. Tout ça constitue un modèle d’exposition, mais pour les 

autres musées il est de plus en plus difficile de le copier, toujours pour la raison 

patrimoniale : si l’on n’a pas des œuvres, pour les obtenir c’est très compliqué. La 

dimension économique a beaucoup changé. C’est vrai que s’il n’y a pas de soutien 

national ni de soutien économique, ça devient terriblement angoissant. 

 

On est à une époque où le musée doit chercher des ressources économiques. 
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La situation est inquiétante. C’est entrer dans un système de mercantilisme qui 

implique que le contenu de l’exposition doit nécessairement rapporter, et doit répondre à 

l’attente du public. Quand on a fait la série d’expositions Paris-Moscou, Paris-Berlin, 

Paris-New York, on ne connaissait pas du tout l’attente réelle du public. 

 

Le Japon demeure-t-il un partenaire privilégié ? 

 

L’avantage du Japon par rapport à plupart des pays comme la Chine, c’est qu’il y 

a un vrai dialogue qui dépasse l’argent. S’il n’y a pas ce dialogue, à mon avis, c’est très 

dangereux. Le côté négatif de la politique japonaise c’est le caractère conventionnel, 

c’est-à-dire qu’on veut faire toujours la même chose. C’est pour ça que j’ai essayé 

d’élargir la dimension culturelle au maximum à chaque fois que j’ai eu des échanges dont 

je me suis occupé. C’est aussi pour ça j’ai fait l’exposition Mingei. Ce qui m’a intéressé, 

ce n’était pas la culture dominante. À travers une sorte de sous-culture, le vrai contact 

international s’était produit. Sur le plan de la création de l’exposition, la création ne se 

situe pas dans le “Top 40” des figures connues. C’est impossible de tenir une exposition 

comme Picasso, Magritte etc à un moment où les partenaires deviennent de plus en plus 

nombreux. La seule solution c’est de revenir à la vraie culture qui est beaucoup plus 

subtile, qui ne se limite pas à la création du sujet de l’exposition. Si l’on ne s’intéresse 

plus à l’accouchement productif, c’est fini. Ce n’est pas l’argent qui est important. 

L’intérêt c’est les artistes, les œuvres, les métiers, et puis on s’adapte à la situation. 

 

Quels sont les effets et quelles sont les influences de la circulation des œuvres et 

des expositions du Centre Pompidou dans les musées étrangers ? 

 

La condition est une certaine réciprocité. Je donne un exemple : quand il était à 

Paris, Pontus Hulten s’est senti en quelque sorte dans l’obligation, dans le devoir de 

présenter des artistes suédois à Paris. Il a organisé une exposition présentant cinq artistes 

suédois au Musée des arts décoratifs à Paris. C’était curieux, les œuvres des artistes que 

j’aime dans leur terrain à Stockholm, à quel point le regard sur elles était différent quand 

je les ai vues à Paris. C’est-à-dire que, effectivement, les conditions dans lesquels on voit 

les œuvres leur donnent la possibilité d’une expression différente. 

 

La façon dont un Français voit l’œuvre de Picasso, dont un Espagnol voit l’œuvre 

de Picasso, dont un Japonais voit l’œuvre de Picasso… sont très différentes. 

 

Évidemment. Parce que quand l’œuvre quitte l’atelier, elle entre dans un système 

de perception. L’œuvre devient un transformateur de l’émotion. Les œuvres, d’une 

certaine façon, ce sont des personnes. 
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ANNEXE 3 

Cartographies 
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No.1 

Les partenaires forts du Mnam-Cci entre 2000 et 2007 
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No.2 

Les œuvres du Mnam-Cci les plus prêtées entre 2000 et 2007 
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No.3 

Les œuvres du Mnam-Cci les plus présentées entre 2000 et 2007 
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No.4 

Les œuvres du Mnam-Cci les plus prêtées dans le cadre d’une exposition itinérante (coproduction) du Mnam-Cci (M31) entre 2000 et 2007 
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No.5 

Les œuvres du Mnam-Cci les plus prêtées dans le cadre d’une exposition « hors les murs » itinérante (M33) entre 2000 et 2007 
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No.6 

Les réseaux du prêt dans le cadre d’une exposition itinérante (coproduction) du Mnam-Cci (M31) entre 2000 et 2007 
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No.7 

Les réseaux du prêt dans le cadre d’une exposition « hors les murs » itinérante (M33) entre 2000 et 2007 
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No.8 

Les réseaux du prêt dans le cadre d’une exposition « hors les murs » sans itinérance (M32) entre 2000 et 2007 
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ANNEXE 4 

Tableaux complets 
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1. Prêts du Mnam-Cci 

     (Tableau 1 Ŕ Tableau 4) 

 

2. Pays bénéficiaires 

  (Tableau 5 Ŕ Tableau 8) 

 

3. Institutions bénéficiaires 

  (Tableau 9 Ŕ Tableau 10) 

 

4. Palmarès des œuvres les plus diffusées 

  (Tableau 11 Ŕ Tableau 13) 

 

5. Différents types d’expositions 

a. Expositions organisées par le Mnam-Cci (M31, M32, M33) 

  (Tableau 14 Ŕ Tableau 16) 

b. Expositions itinérantes (M31) 

  (Tableau 17 Ŕ Tableau 20) 

c. Expositions « hors les murs » itinérantes (M33) 

  (Tableau 21 Ŕ Tableau 24) 

d. Expositions « hors les murs » sans itinérance (M32) 

  (Tableau 25 Ŕ Tableau 28) 

e. Expositions organisées par les institutions étrangères à partir de la collection 

du Mnam-Cci (M20, M21, M29) 

  (Tableau 29 Ŕ Tableau 31) 

 

6. Marché de l’art et Réputation des artistes 

  (Tableau 32 Ŕ Tableau 33) 

 

7. Collection du Mnam-Cci : palmarès des œuvres les plus demandées 

  (Tableau 34 Ŕ Tableau 36) 
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Tableau 1 

Prêts d’œuvres du Mnam-Cci par type (M20, M21, M29, M31, M32, M33) entre 2000 

et 2007 

 

 

 

 

 

 

 

Les années 2001, 2004 et 2005 ont vu une remarquable progression des prêts d’œuvres. 

La plupart des prêts se font dans le cadre des expositions « hors les murs » itinérantes 

(M33). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2 000 2 001 2 002 2 003 2 004 2 005 2 006 2 007 Total

M20  277  536  418  351  524  579  555  463 3 703

M21  214  362  381  362  623  625  508  551 3 626

M29  30  30  49  228  42  0  0  1  380

M31  502  770  410  466  241  38  231  52 2 710

M32  0  292  292  8  470  28  67  199 1 356

M33  260  817  403  334  617 1 988  613  592 5 624

Total 1 283 2 807 1 953 1 749 2 517 3 258 1 974 1 858 17 399

0

500

1 000

1 500

2 000

2 500

3 000

3 500

2 000 2 001 2 002 2 003 2 004 2 005 2 006 2 007

Prêts d'œuvres du Mnam-Cci

M20 M21 M29 M31 M32 M33

1 953
1 749

2 517

3 258

1 974

2 807

1 858

1 283

 M20 : Prêt courant pour l’exposition sans itinérance 

M21 : Prêt courant pour l’exposition itinérante 

M29 : Prêt exceptionnel 

M31 : Prêt pour l’exposition du Mnam-Cci avec itinerance (co-production) 

M32 : Prêt pour l’exposition sans itinérance organisée par le Mnam-Cci nommé « hors les murs » 

M33 : Prêt pour l’exposition itinérante organisée par le Mnam-Cci nommé « hors les murs » 
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Tableau 2 

Pourcentage du nombre d’œuvres prêtées selon les différents types de prêt (M20, M21, 

M29, M31, M32, M33) par an pendant la période 2000-2007 

 

  

  

  

  

Les prêts d’œuvres du Mnam-Cci entre 2000 et 2007 sont essentiellement dus aux 

manifestations « hors les murs ». 
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31%
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2006

25%
30%

0%
3%

11%

32%

M20 M21 M29 M31 M32 M33

2007

 M20 : Prêt courant pour l’exposition sans itinérance 

M21 : Prêt courant pour l’exposition itinérante 

M29 : Prêt exceptionnel 

M31 : Prêt pour l’exposition du Mnam-Cci avec itinerance (co-production) 

M32 : Prêt pour l’exposition sans itinérance organisée par le Mnam-Cci nommé « hors les murs » 

M33 : Prêt pour l’exposition itinérante organisée par le Mnam-Cci nommé « hors les murs » 
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Tableau 3 

Prêts d’œuvres du Mnam-Cci par aire géographique entre 2000 et 2007 

 

 

 

 

L’Europe est l’axe privilégié mais on constate une forte progression des prêts aux pays 

d’Asie durant la période 2000-2007. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 Total

Europe  977 1 310 1 124 1 467 1 946 1 742 1 297 1 411 11 274

Amérique du Nord  47  150  371  187  95  100  239  62 1 251

Amérique Latine  131  356  293  0  45  9  42  5  881

Asie  103  982  161  81  243 1 391  234  251 3 446

Proche-Orient  3  3  0  0  0  15  58  29  108

Océanie et Australie  6  6  4  14  188  1  98  95  412

Afrique  16  0  0  0  0  0  6  5  27

Total 1 283 2 807 1 953 1 749 2 517 3 258 1 974 1 858 17 399

65%

20%

7% 5%
2% 1% 0%

Europe Asie Amérique du 

Nord

Amérique 

Latin
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Australie

Proche-Orient Afrique

Répartition géographique du prêt d’œuvres
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Tableau 4 

Prêts d’œuvres du Mnam-Cci par pays entre 2000 et 2007 

 
La circulation des œuvres du Mnam-Cci touche au total 45 pays. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 Total

Australie (AUS)  6  6  4  14  187  1  98  95  411

Autriche (AUT)  6  4  59  272  26  18  28  55  468

Belgique (BEL)  22  41  18  2  1  14  12  29  139

Brésil (BRA)  130  355  292  0  45  8  42  4  876

Canada (CAN)  3  5  3  20  32  14  13  4  94

Suisse (CHE)  16  63  31  127  32  39  79  84  471

Chine (CHN)  0  9  0  0  57 1 083  78  0 1 227

Colombie (COL)  1  1  1  0  0  0  0  0  3

République Tchèque (CZE)  6  1  0  0  0  0  2  5  14

Allemagne (DEU)  109  233  511  360  611  204  236  448 2 712

Danemark (DNK)  10  5  3  4  1  262  243  24  552

Espagne (ESP)  147  272  269  182  183  206  173  170 1 602

Finlande (FIN)  95  18  0  0  3  1  6  5  128

Royaume-Uni (GBR)  4  314  71  17  102  120  143  67  838

Grèce (GRC)  0  1  0  11  28  0  30  22  92

Croatie (HRV)  0  0  3  0  266  210  0  14  493

Hongrie (HUN)  219  249  0  11  26  238  5  0  748

Inde (IND)  0  7  14  0  0  0  0  0  21

Irlande (IRL)  0  0  3  3  0  0  2  0  8

Islande (ISL)  0  0  0  0  0  0  6  6  12

Israël (ISR)  3  3  0  0  0  15  0  5  26

Italie (ITA)  306  72  55  273  469  257  219  285 1 936

Japon (JPN)  101  956  138  72  182  301  85  250 2 085

Corée (KOR)  2  8  0  0  4  7  18  1  40

Liechtenstein (LIE)  0  1  0  103  0  0  0  0  104

Luxembourg (LUX)  0  1  0  0  0  1  0  21  23

Lettonie (LVA)  0  3  0  0  0  0  0  6  9

Macao (MAC)  0  0  0  0  0  0  1  0  1

Monaco (MCO)  6  0  13  1  0  0  18  0  38

Mexique (MEX)  0  0  0  0  0  1  0  1  2

Pays-Bas (NLD)  22  15  12  8  26  59  42  28  212

Norvège (NOR)  2  2  1  0  1  0  1  4  11

Nouvelle-Zèlande (NZL)  0  0  0  0  1  0  0  0  1

Pologne (POL)  0  0  0  3  3  28  33  1  68

Portugal (PRT)  5  14  32  39  6  6  9  118  229

Roumanie (ROM)  0  0  0  0  0  21  0  0  21

Russie (RUS)  0  0  40  50  114  53  3  3  263

Singapour (SGP)  0  1  0  0  0  0  0  0  1

Slovaquie (SVK)  0  0  0  0  8  0  0  0  8

Suède (SWE)  2  1  3  1  40  5  7  15  74

Turquie (TUR)  0  0  0  0  0  0  58  24  82

Taïwan (TWN)  0  1  9  9  0  0  52  0  71

États-Unis (USA)  44  145  368  167  63  86  226  58 1 157

Vatican (VAT)  0  0  0  0  0  0  0  1  1

Afrique du sud (ZAF)  16  0  0  0  0  0  6  5  27

Total 1 283 2 807 1 953 1 749 2 517 3 258 1 974 1 858 17 399
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Tableau 5 

Palmarès des pays bénéficiaires des prêts selon la fréquence et le volume des œuvres 

prêtées 

 

La politique de diffusion du Mnam-Cci révèle les inégalités entre pays : seuls 15 pays 

bénéficient de prêts d’œuvres du Mnam-Cci régulièrement entre 2000 et 2007. Le 

Japon est un seul pays asiatique dans ce palmarès. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Numéro Pays Nombre d’œuvres

1 Allemagne 2 712

2 Japon 2 085

3 Italie 1 936

4 Espagne 1 602

5 États-Unis 1 157

6 Royaume-Uni  838

7 Danemark  552

8 Suisse  471

9 Autriche  468

10 Australie  411

11 Portugal  229

12 Pays-Bas  212

13 Belgique  139

14 Canada  94

15 Suède  74
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Tableau 6 

Palmarès des pays qui bénéficient des prêts du Mnam-Cci entre 2000 et 2007, triés par 

volume du plus grand au plus petit 

 
Les 15 premières places ne sont pas analogues à celles du tableau précédent. La 

politique de diffusion du Mnam-Cci révèle les inégalités entre pays au sein de chaque 

aire culturelle. 

 

Numéro Pays Nombre d’œuvres

1 Allemagne 2 712

2 Japon 2 085

3 Italie 1 936

4 Espagne 1 602

5 Chine 1 227

6 États-Unis 1 157

7 Brésil  876

8 Royaume-Uni  838

9 Hongrie  748

10 Danemark  552

11 Croatie  493

12 Suisse  471

13 Autriche  468

14 Australie  411

15 Russie  263

16 Portugal  229

17 Pays-Bas  212

18 Belgique  139

19 Finlande  128

20 Liechtenstein  104

21 Canada  94

22 Grèce  92

23 Turquie  82

24 Suède  74

25 Taïwan  71

26 Pologne  68

27 Corée  40

28 Monaco  38

29 Afrique du sud  27

30 Israël  26

31 Luxembourg  23

32 Inde  21

Roumanie  21

34 République Tchèque  14

35 Islande  12

36 Norvège  11

37 Lettonie  9

38 Irlande  8

Slovaquie  8

40 Colombie  3

41 Mexique  2

42 Macao  1

Nouvelle-Zèlande  1

Singapour  1

Vatican  1

Total 17 399
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Tableau 7 

Typologie des réseaux du Mnam-Cci : les trois catégories de pays qui ont des relations 

denses avec le Mnam-Cci entre 2000 et 2007 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Catégorie Critère Pays

Groupe A Pays qui bénéficient de la poltique de prêt à la fois

du point de la fréquence et du volume

Allemagne, Japon, Italie, Espagne, États-Unis,

Royaume-Uni, Danemark, Suisse, Autriche,

Australie

Groupe B Pays qui bénéficient de prêts fréquents mais moins

imortants en volumes

Portugal, Pays-Bas, Belgique, Canada, Suède

Groupe C Pays qui n’ont pas des prêts féquents entre 2000 et

2007 mais qui bénéficient de volumes importants

Chine, Brésil, Hongrie, Croatie, Russie
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Tableau 8 

Pourcentage du nombre d’œuvres prêtées en fonction de six types de prêts (M20, M21, 

M29, M31, M32, M33) du Mnam-Cci entre 2000 et 2007 par pays 
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0% 
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8% 
M32 

0% 

M33 
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M20 
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M21 

38% 
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5% 
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0% 
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0% 
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39% 

Russie 

 M20 : Prêt courant pour l’exposition sans itinérance 

M21 : Prêt courant pour l’exposition itinérante 

M29 : Prêt exceptionnel 

M31 : Prêt pour l’exposition du Mnam-Cci avec itinerance (co-production) 

M32 : Prêt pour l’exposition sans itinérance organisée par le Mnam-Cci nommé « hors les murs » 

M33 : Prêt pour l’exposition itinérante organisée par le Mnam-Cci nommé « hors les murs » 
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Pourcentage du nombre d’œuvres prêtées en fonction de six types de prêts (M20, M21, 

M29, M31, M32, M33) du Mnam-Cci entre 2000 et 2007 par pays 
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 M20 : Prêt courant pour l’exposition sans itinérance 

M21 : Prêt courant pour l’exposition itinérante 

M29 : Prêt exceptionnel 

M31 : Prêt pour l’exposition du Mnam-Cci avec itinerance (co-production) 

M32 : Prêt pour l’exposition sans itinérance organisée par le Mnam-Cci nommé « hors les murs » 

M33 : Prêt pour l’exposition itinérante organisée par le Mnam-Cci nommé « hors les murs » 
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Pourcentage du nombre d’œuvres prêtées en fonction de six types de prêts (M20, M21, 

M29, M31, M32, M33) du Mnam-Cci entre 2000 et 2007 par pays 
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 M20 : Prêt courant pour l’exposition sans itinérance 

M21 : Prêt courant pour l’exposition itinérante 

M29 : Prêt exceptionnel 

M31 : Prêt pour l’exposition du Mnam-Cci avec itinerance (co-production) 

M32 : Prêt pour l’exposition sans itinérance organisée par le Mnam-Cci nommé « hors les murs » 

M33 : Prêt pour l’exposition itinérante organisée par le Mnam-Cci nommé « hors les murs » 
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Pourcentage du nombre d’œuvres prêtées en fonction de six types de prêts (M20, M21, 

M29, M31, M32, M33) du Mnam-Cci entre 2000 et 2007 par pays 

 

  

 

Le taux du prêt en fonction des six types de prêt détermine les pays qui ont des 

relations denses avec le Mnam-Cci. 
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 M20 : Prêt courant pour l’exposition sans itinérance 

M21 : Prêt courant pour l’exposition itinérante 

M29 : Prêt exceptionnel 

M31 : Prêt pour l’exposition du Mnam-Cci avec itinerance (co-production) 

M32 : Prêt pour l’exposition sans itinérance organisée par le Mnam-Cci nommé « hors les murs » 

M33 : Prêt pour l’exposition itinérante organisée par le Mnam-Cci nommé « hors les murs » 
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Tableau 9 

Palmarès des institutions selon le nombre d’expositions organisées à partir des œuvres 

du Mnam-Cci entre 2000 et 2007 

 

Une logique de club des grandes institutions européennes : la remarquable présence 

des institutions espagnoles, américaines et allemandes. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Numéro Institution Ville Pays
Nombre de

 présentations

1 Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia Madrid Espagne 19

2 Tate Modern Londres Royaume-Uni 15

3 Institut Valencià d’art Modern Valence Espagne 14

Museu d’Art Contemporani Barcelone Espagne 14

Museu Picasso Barcelone Espagne 14

6 Fondation Beyeler Bâle Suisse 10

7 Fundació Caixa de Catalunya Barcelone Espagne 9

Fundació Joan Miró Barcelone Espagne 9

Guggenheim Museo Bilbao Bilbao Espagne 9

Museum Tinguely AG Bâle Suisse 9

Palais des Beaux-Arts Bruxelles Belgique 9

12 Centre de cultura contemporania Barcelone Espagne 8

Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen Düsseldorf Allemagne 8

Louisiana Museum of Modern Art Humlebaek Danemark 8

Museo Thyssen-Bornemisza Madrid Espagne 8

Solomon R. Guggenheim Museum New York États-Unis 8

Walker Art Center Minneapolis États-Unis 8

18 Museum Ludwig Cologne Allemagne 7

San Francisco Museum of Modern Art San Francisco États-Unis 7

Schirn Kunsthalle Frankfurt Francfort Allemagne 7

Sprengel Museum Hanovre Allemagne 7

Stiftung Museum Kunst Palast Düsseldorf Allemagne 7

23 Caixa Forum Barcelone Espagne 6

Cinéma Lumière Bologne Italie 6

Galleria del Credito Valtellinese Milan Italie 6

Hayward Gallery Londres Royaume-Uni 6

Los Angeles County Museum of Art Los Angeles États-Unis 6

Martin-Gropius-Bau Berlin Allemagne 6

Menil Collection Houston États-Unis 6

Musée des Beaux-Arts Montréal Canada 6

Museum of Contemporary Art Los Angeles États-Unis 6

National Gallery of Art Washington États-Unis 6

The Metropolitan Museum of Art New York États-Unis 6

…
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Tableau 10 

Palmarès par nationalité des institutions qui bénéficient des prêts du Mnam-Cci entre 

2000 et 2007 

 

La présence forte des institutions allemandes, américaines, japonaises, italiennes, et 

espagnoles. 

 

Numéro Nationalité d’institution Nombre d’institution

1 Allemande 90

2 Américaine 82

3 Japonaise 75

4 Italienne 70

5 Espagnole 65

6 Anglaise 41

7 Suisse 33

8 Belgique 18

9 Hollandaise 17

10 Autriche 15

11 Chinoise 14

12 Suédoise 10

Portugaise 10

13 Brésilienne 9

Canadienne 9

14 Finlandaise 8

Greque 8

Russie 8

15 Ausralienne 7

16 Coréenne 6

17 Tchèque 5

Danoise 5

Norvégienne 5

Polonaise 5

18 Hongorienne 4

19 Irlandaise 3

Israëlienne 3

Luxembougeoise 3

Taïwannaise 3

Sud Africaine 3

20 Monaco 2

Mexicanne 2

Turque 2

Indienne 2

21 Colombienne 1

Croatie 1

Islandaise 1

Liechtenstein 1

Lettonie 1

Macao 1

Nouvelle-Zèlandaise 1

Roumaine 1

Singapour 1

Slovaquie 1

Vatican 1

Total  653
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Tableau 11 

Palmarès des œuvres du Mnam-Cci les plus prêtées entre 2000 et 2007 

 

La photographie fait l’objet de la majorité des prêts. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Numéro Nom d’artiste Title d’œuvre Année de création Domaine
Nombre

de prêts

1 Chris Marker Immemory 1997 Œuvre en trois dimensions 21

2 Pierre Huyghe The Third Memory 1999 Œuvre en trois dimensions 18

Couple d ’ amoureux dans un

petit café parisien

Place d’italie

Brassaï Chez Suzy 1932 Photographie 15

5 Man Ray L’Étoile de mer 1928 Cinéma 14

Nam June Paik Moon in the Oldest TV 1965/1992 Œuvre en trois dimensions 14

Brassaï Toilette dans une maison de

passe rue Quincampoix

vers 1932 Photographie 14

Brassaï Le canal de l’Ourcq vers 1932 Photographie 14

Brassaï Le Pont-levis de la rue de Crim

ée entre le Bassin de la Villette

et le canal de l’Ourcq

vers 1933-1934 Photographie 14

Brassaï La Tour Saint-Jacques vers 1932-1933 Photographie 14

Brassaï Première nuit Young ; “Le jour

est trop court” ou Le canal de

l’Ourcq

vers 1932 Photographie 14

Herzog & de

Meuron

Signal Bax 2, Poste d’aiguillage

Central, Bâle

1992-1995 Maquette d’architecture 14

Brassaï Pilier de métro 1934 Photographie 14

Brassaï Graffiti avant 1933 Photographie 14

Yves Klein Archives cinématographiques 1953-1962 Cinéma 14

Brassaï Nu 1934 Photographie 14

Brassaï La Maison que j’habite vers 1932 Photographie 14

Brassaï Magique circonstancielle 1931 Photographie 14

Brassaï Morceau de savon vers 1930 Photographie 14

Brassaï Billet d’autobus roulé 1932 Photographie 14

3 Brassaï vers 1982 Photographie 15
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Tableau 12 

Palmarès des œuvres du Mnam-Cci les plus présentées entre 2000 et 2007 

 

Le cinéma et la peinture sont les plus exposés. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Numéro Nom d’artiste Title d’œuvre Année de création Domaine
Nombre de

présentations

1 Man Ray L’Étoile de mer 1928 Cinéma 14

2 Man Ray Emak Bakia 1926 Cinéma 12

3 Man Ray Le Retour à la raison 1923 Cinéma 10

Chris Marker Immemory 1997 Œuvre en trois dimensions 10

4 Luis Bunuel L’âge d’or 1930 Cinéma 9

Man Ray Les Mystè res du châ teau de

Dé

1929 Cinéma 9

5 Pierre Huyghe The Third Memory 1999 Œuvre en trois dimensions 8

Yves Klein Archives cinématographiques 1953-1962 Cinéma 8

6 Marc Chagall Résurrection 1937/1948 Peinture 7

Marc Chagall Libération 1937/1952 Peinture 7

Marc Chagall Résistance 1937/1948 Peinture 7

Marc Chagall Le Roi David 1951 Peinture 7

Marc Chagall Möise recevant les tables de

la loi

1950-1952 Peinture 7

Marc Chagall Le prophète Jérémie 1968 Peinture 7

Man Ray Essai cinématographique :

La Garoupe

1937 Cinéma 7
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Tableau 13 

Palmarès des œuvres du Mnam-Cci les plus prêtées dans le cadre d’une exposition 

itinérante (coproduite) du Mnam-Cci (M31) entre 2000 et 2007 

 

Domination des photographies de Brassaï. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Numéro Nom d’artiste Title d’œuvre Année de création Domaine Nombre

de prêts

1 Brassaï Le Canal de l’Ourcq vers 1932 Photographie 10

Brassaï Le Pont-levis de la rue de

Crimée entre le Bassin de

la Villette et le Canal de l’

Ourcq

vers 1933-1934 Photographie 10

Brassaï Le Tour Saint-Jacques vers 1932-1933 Photographie 10

Brassaï Première nuit Young vers 1932 Photographie 10

Brassaï La Maison que j’habite vers 1932 Photographie 10

Brassaï Magique circonstancielle vers 1931 Photographie 10

Brassaï Morceau de savon vers 1930 Photographie 10

Brassaï Billet d’autobus roulé 1932 Photographie 10
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Tableau 14 

Prêts dans le cadre d’expositions organisées par le Mnam-Cci par type (M31, M32, 

M33) entre 2000 et 2007 

 
Les prêts dans le cadre de l’exposition itinérante (M31) et de l’exposition « hors les 

murs » itinérante (M33) sont les plus nombreux. 

 

Tableau 15 

Prêts dans le cadre d’expositions organisées par le Mnam-Cci (M31, M32, M33) par 

aire géographique entre 2000 et 2007 

 
Le réseau du Mnam-Cci dans le cadre d’expositions organisée par le Mnam-Cci est 

identique au réseau du Mnam-Cci dans le cadre d’œuvres prêtées (cf. tableau 3 : les 

réseaux du prêt d’œuvres). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 Total

M31 6 7 11 6 5 5 10 7 57

M32 0 1 1 2 4 1 2 1 12

M33 4 7 7 4 5 13 8 10 58

Total 10 15 19 12 14 19 20 18 127

2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 Total

Europe 5 5 9 9 11 9 9 13 70

Amérique du Nord 2 3 6 2 1 1 4 1 20

Amérique Latine 2 1 1 0 0 0 1 0 5

Asie 1 6 3 1 2 9 4 1 27

Proche-Orient 0 0 0 0 0 0 1 0 1

Océanie et Australie 0 0 0 0 0 0 1 2 3

Afrique 0 0 0 0 0 0 0 1 1

Total 10 15 19 12 14 19 20 18 127

 M20 : Prêt courant pour l’exposition sans itinérance 

M21 : Prêt courant pour l’exposition itinérante 

M29 : Prêt exceptionnel 

M31 : Prêt pour l’exposition du Mnam-Cci avec itinerance (co-production) 

M32 : Prêt pour l’exposition sans itinérance organisée par le Mnam-Cci nommé « hors les murs » 

M33 : Prêt pour l’exposition itinérante organisée par le Mnam-Cci nommé « hors les murs » 
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Tableau 16 

Palmarès des pays qui bénéficient des prêts dans le cadre d’expositions organisées par 

le Mnam-Cci (M31, M32, M33) par pays entre 2000 et 2007, triés par volume du plus 

grand au plus petit 

 

Une présence forte des États-Unis, de l’Italie, du Japon et de l’Allemagne. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Numéro Pays Nombre d’expositions

1 États-Unis 17

2 Italie 16

Japon 16

3 Allemagne 13

4 Chine 10

5 Espagne 9

6 Royaume-Uni 8

7 Brésil 5

8 Autriche 4

9 Australie 3

Canada 3

Danemark 3

Hongrie 3

10 Finlande 2

Croatie 2

Pays-Bas 2

Pologne 2

Portugal 2

11 Suisse 1

Liechtenstein 1

Russie 1

Suède 1

Turquie 1

Taïwan 1

Afrique du sud 1

Total 127

 M20 : Prêt courant pour l’exposition sans itinérance 

M21 : Prêt courant pour l’exposition itinérante 

M29 : Prêt exceptionnel 

M31 : Prêt pour l’exposition du Mnam-Cci avec itinerance (co-production) 

M32 : Prêt pour l’exposition sans itinérance organisée par le Mnam-Cci nommé « hors les murs » 

M33 : Prêt pour l’exposition itinérante organisée par le Mnam-Cci nommé « hors les murs » 
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Tableau 17 

Prêts d’œuvres dans le cadre des expositions itinérantes (M31) entre 2000 et 2007 

 

Le chiffre de l’année 2001 s’explique par la circulation de l’exposition Brassaï en 

Europe et au Japon. 

 

Tableau 18 

Prêts d’œuvres du Mnam-Cci par aire géographique et par année (M31) 

 

L’axe privilégié est l’Europe. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

502

770

410
466

241

38

231

52

2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007

M31

2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 Total

Europe  500  515  402  466  222  32  121  46 2 304

Amérique du Nord  2  11  8  0  19  6  70  1  117

Amérique Latine  0  0  0  0  0  0  34  0  34

Asie  0  244  0  0  0  0  6  0  250

Proche-Orient  0  0  0  0  0  0  0  0  0

Océanie et Australie  0  0  0  0  0  0  0  0  0

Afrique  0  0  0  0  0  0  0  5  5

Total  502  770  410  466  241  38  231  52 2 710

te
l-0

07
67

57
6,

 v
er

si
on

 1
 - 

20
 D

ec
 2

01
2



107 

 

Tableau 19 

Palmarès des pays qui bénéficient des prêts du Mnam-Cci entre 2000 et 2007, triés par 

volume du plus grand au plus petit (M31) 

 

Seuls 17 pays reçoivent des œuvres dans le cadre des expositions itinérantes du 

Mnam-Cci (M31). Présence forte des pays occidentaux et du Japon. 

 

Tableau 20 

Palmarès des pays qui bénéficient des prêts dans le cadre d’expositions itinérantes 

(M31) entre 2000 et 2007, triés par volume du plus grand au plus petit 

 

Par rapport au tableau précédent, la croissance des États-Unis et de l’Espagne, le 

recul de la Hongrie et du Japon. 

 

 

 

2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 Total

Allemagne  0  0  388  214  217  1  37  3  860

Hongrie  219  219  0  0  0  0  0  0  438

Royaume-Uni  0  270  5  0  0  5  41  4  325

Italie  265  0  1  1  1  0  31  0  299

Autriche  0  0  2  250  0  0  0  23  275

Japon  0  244  0  0  0  0  6  0  250

États-Unis  1  10  8  0  0  6  70  1  96

Espagne  16  16  1  0  4  26  6  0  69

Brésil  0  0  0  0  0  0  34  0  34

Canada  1  1  0  0  19  0  0  0  21

Pays-Bas  0  10  4  0  0  0  0  0  14

Danemark  0  0  0  0  0  0  0  13  13

Suède  0  0  0  0  0  0  6  0  6

Afrique du sud  0  0  0  0  0  0  0  5  5

Finlande  0  0  0  0  0  0  0  3  3

Pologne  0  0  0  1  0  0  0  0  1

Portugal  0  0  1  0  0  0  0  0  1

Total  502  770  410  466  241  38  231  52 2 710

2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 Total

Allemagne 0 0 2 2 2 1 1 1 9

États-Unis 1 1 2 0 0 1 2 1 8

Espagne 1 1 1 0 1 2 1 0 7

Royaume-Uni 0 1 2 0 0 1 2 1 7

Italie 2 0 1 1 1 0 1 0 6

Autriche 0 0 1 2 0 0 0 1 4

Canada 1 1 0 0 1 0 0 0 3

Hongrie 1 1 0 0 0 0 0 0 2

Japon 0 1 0 0 0 0 1 0 2

Pays-Bas 0 1 1 0 0 0 0 0 2

Brésil 0 0 0 0 0 0 1 0 1

Danemark 0 0 0 0 0 0 0 1 1

Finlande 0 0 0 0 0 0 0 1 1

Pologne 0 0 0 1 0 0 0 0 1

Portugal 0 0 1 0 0 0 0 0 1

Suède 0 0 0 0 0 0 1 0 1

Afrique du sud 0 0 0 0 0 0 0 1 1

Total 6 7 11 6 5 5 10 7 57
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Tableau 21 

Prêts d’œuvres pour les expositions itinérantes sous la forme de « hors les murs » 

(M33) entre 2000 et 2007 

 

Le chiffre colossal de l’année 2005 s’explique par les prêts à la Chine dans le cadre de 

L’année de la France en Chine. 

 

Tableau 22 

Prêts d’œuvres du Mnam-Cci par aire géographique et par année (M33) 

 
Les axes privilégiés sont l’Europe, l’Asie et l’Amérique du nord. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

260

817

403 334

617

1988

613 592

2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007

M33

2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 Total

Europe  65  56  0  215  568  703  340  497 2 444

Amérique du Nord  0  71  280  70  0  0  49  0  470

Amérique Latine  130  0  0  0  0  0  0  0  130

Asie  65  690  123  49  49 1 285  110  0 2 371

Proche-Orient  0  0  0  0  0  0  58  0  58

Océanie et Australie  0  0  0  0  0  0  56  95  151

Afrique  0  0  0  0  0  0  0  0  0

Total  260  817  403  334  617 1 988  613  592 5 624
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Tableau 23 

Palmarès des pays qui bénéficient des prêts du Mnam-Cci entre 2000 et 2007, triés par 

volume du plus grand au plus petit (M33) 

 

Seuls 18 pays reçoivent des œuvres dans le cadre des exposition « hors les murs » 

itinérantes (M33). Remarquable présence de l’Asie (Japon et Chine). 

 

Tableau 24 

Palmarès des pays qui bénéficient des prêts dans le cadre des expositions itinérantes 

sous la forme de « hors les murs » (M33) entre 2000 et 2007, triés par volume du plus 

grand au plus petit 

 

Une remarquable présence du Japon, de la Chine, de l’Italie et des États-Unis. 

 

2 000 2 001 2 002 2 003 2 004 2 005 2 006 2 007 Total

Japon  65  690  123  49  49  257  0  0 1 233

Chine  0  0  0  0  0 1 028  58  0 1 086

Allemagne  0  56  0  0  254  0  0  256  566

États-Unis  0  71  280  70  0  0  49  0  470

Danemark  0  0  0  0  0  230  230  0  460

Croatie  0  0  0  0  210  210  0  0  420

Italie  0  0  0  0  0  0  57  198  255

Hongrie  0  0  0  0  0  210  0  0  210

Australie  0  0  0  0  0  0  56  95  151

Brésil  130  0  0  0  0  0  0  0  130

Suisse  0  0  0  112  0  0  0  0  112

Espagne  0  0  0  0  0  53  53  0  106

Russie  0  0  0  0  104  0  0  0  104

Liechtenstein  0  0  0  103  0  0  0  0  103

Finlande  65  0  0  0  0  0  0  0  65

Turquie  0  0  0  0  0  0  58  0  58

Taïwan  0  0  0  0  0  0  52  0  52

Portugal  0  0  0  0  0  0  0  43  43

Total  260  817  403  334  617 1 988  613  592 5 624

2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 Total

Japon 1 5 3 1 1 1 0 0 12

Chine 0 0 0 0 0 8 1 0 9

Italie 0 0 0 0 0 0 1 6 7

États-Unis 0 1 4 1 0 0 1 0 7

Allemagne 0 1 0 0 2 0 0 1 4

Australie 0 0 0 0 0 0 1 2 3

Brésil 2 0 0 0 0 0 0 0 2

Danemark 0 0 0 0 0 1 1 0 2

Espagne 0 0 0 0 0 1 1 0 2

Croatie 0 0 0 0 1 1 0 0 2

Suisse 0 0 0 1 0 0 0 0 1

Finlande 1 0 0 0 0 0 0 0 1

Hongrie 0 0 0 0 0 1 0 0 1

Liechtenstein 0 0 0 1 0 0 0 0 1

Portugal 0 0 0 0 0 0 0 1 1

Russie 0 0 0 0 1 0 0 0 1

Turquie 0 0 0 0 0 0 1 0 1

Taïwan 0 0 0 0 0 0 1 0 1

Total 4 7 7 4 5 13 8 10 58
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Tableau 25 

Prêts d’œuvres pour les expositions sans itinérance sous la forme de « hors les murs » 

(M32) entre 2000 et 2007 

 

Un remarquable chiffre de l’année 2004 grâce aux prêts pour l’exposition Adalberto 

Libera en Italie. 

 

Tableau 26 

Prêts d’œuvres du Mnam-Cci par aire géographique et par année (M32) 

 
Les axes privilégiés sont l’Amérique latine, l’Europe et l’Asie. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

0

292 292

8

470

28
67

199

2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007

M32

2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 Total

Europe  0  0  0  1  399  28  0  0  428

Amérique du Nord  0  0  0  7  0  0  48  0  55

Amérique Latine  0  292  292  0  0  0  0  0  584

Asie  0  0  0  0  71  0  19  199  289

Proche-Orient  0  0  0  0  0  0  0  0  0

Océanie et Australie  0  0  0  0  0  0  0  0  0

Afrique  0  0  0  0  0  0  0  0  0

Total  0  292  292  8  470  28  67  199 1 356
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Tableau 27 

Palmarès des pays qui bénéficient des prêts du Mnam-Cci entre 2000 et 2007, triés par 

volume du plus grand au plus petit (M32) 

 

Seuls 7 pays reçoivent des œuvres dans le cadre des expositions « hors les murs » sans 

itinérances (M32) : on note la présence du Brésil, de l’Italie et du Japon. 

 

Tableau 28 

Palmarès des pays qui bénéficient des prêts dans le cadre des expositions sans 

itinérance sous la forme de « hors les murs » (M32) entre 2000 et 2007, triés par 

volume du plus grand au plus petit 

 

Le résultat est presque identique au tableau précédent. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 Total

Brésil  0  292  292  0  0  0  0  0  584

Italie  0  0  0  0  398  28  0  0  426

Japon  0  0  0  0  71  0  0  199  270

États-Unis  0  0  0  7  0  0  48  0  55

Chine  0  0  0  0  0  0  19  0  19

Royaume-Uni  0  0  0  1  0  0  0  0  1

Pologne  0  0  0  0  1  0  0  0  1

Total  0  292  292  8  470  28  67  199 1 356

2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 Total

Italie 0 0 0 0 2 1 0 0 3

Brésil 0 1 1 0 0 0 0 0 2

Japon 0 0 0 0 1 0 0 1 2

États-Unis 0 0 0 1 0 0 1 0 2

Chine 0 0 0 0 0 0 1 0 1

Royaume-Uni 0 0 0 1 0 0 0 0 1

Pologne 0 0 0 0 1 0 0 0 1

Total 0 1 1 2 4 1 2 1 12
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Tableau 29 

Prêts dans le cadre d’expositions organisées par les institutions étrangères par type 

(M20, M21, M29) entre 2000 et 2007 

 

La demande par les institutions étrangères est régulière entre 2000 et 2007. 

 

Tableau 30 

Prêts dans le cadre d’expositions organisées par les institutions étrangères (M20, M21, 

M29) par aire géographique entre 2000 et 2007 

 

Dans le cas des expositions organisées par les institutions étrangères, le réseau du 

Mnam-Cci est essentiellement européen. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2 000 2 001 2 002 2 003 2 004 2 005 2 006 2 007 Total

M20  57  84  85  91  105  88  101  106  717

M21  80  83  81  87  82  91  99  115  718

M29  3  3  5  5  3  0  0  1  20

Total  140  170  171  183  190  179  200  222 1 455

2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 Total

Europe  91  125  128  139  140  141  152  171 1 087

Amérique du Nord  24  24  27  27  24  24  27  31  208

Amérique Latine  1  3  1  0  3  2  2  4  16

Asie  21  16  14  14  17  10  15  13  120

Proche-Orient  1  1  0  0  0  1  0  3  6

Océanie et Australie  1  1  1  3  6  1  2  0  15

Afrique  1  0  0  0  0  0  2  0  3

Total  140  170  171  183  190  179  200  222 1 455

 M20 : Prêt courant pour l’exposition sans itinérance 

M21 : Prêt courant pour l’exposition itinérante 

M29 : Prêt exceptionnel 

M31 : Prêt pour l’exposition du Mnam-Cci avec itinerance (co-production) 

M32 : Prêt pour l’exposition sans itinérance organisée par le Mnam-Cci nommé « hors les murs » 

M33 : Prêt pour l’exposition itinérante organisée par le Mnam-Cci nommé « hors les murs » 
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Tableau 31 

Palmarès des pays emprunteurs dans le cadre d’expositions organisées par les 

institutions étrangères (M20, M21, M29) entre 2000 et 2007, triés par volume du plus 

grand au plus petit 

 

Présence forte de l’Allemagne, de l’Espagne, des États-Unis et de l’Italie. 

 

 

 

 

 

 

 

Numéro Pays Nombre d’expositions

1 Allemagne  250

2 Espagne  228

3 États-Unis  187

4 Italie  138

5 Suisse  97

6 Japon  95

7 Royaume-Uni  94

8 Pays-Bas  48

9 Autriche  42

10 Belgique  38

11 Portugal  27

12 Canada  21

13 Danemark  18

14 Russie  16

15 Suède  15

16 Australie  14

Grèce  14

17 Brésil  11

18 Corée  10

19 Finlande  8

20 République Tchèque  7

Chine  7

Hongrie  7

Norvège  7

Pologne  7

21 Monaco  6

22 Irlande  5

23 Israël  4

Luxembourg  4

24 Colombie  3

Croatie  3

Inde  3

Taïwan  3

Afrique du sud  3

25 Islande  2

Lettonie  2

Mexique  2

Turquie  2

26 Liechtenstein  1

Macao  1

Nouvelle-Zèlande  1

Roumanie  1

Singapour  1

Slovaquie  1

Vatican  1

Total 1 455

 M20 : Prêt courant pour l’exposition sans itinérance 

M21 : Prêt courant pour l’exposition itinérante 

M29 : Prêt exceptionnel 

M31 : Prêt pour l’exposition du Mnam-Cci avec itinerance (co-production) 

M32 : Prêt pour l’exposition sans itinérance organisée par le Mnam-Cci nommé « hors les murs » 

M33 : Prêt pour l’exposition itinérante organisée par le Mnam-Cci nommé « hors les murs » 
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Tableau 32 

Kunstkompass : Évolution du nombre d’artistes figurant dans le palmarès des cent 

artistes les plus reconnus (selon leurs nationalités) entre 2000 et 2007 

 

Les artistes plus reconnus selon le Kunstkompass se limitent à 26 pays. Forte 

domination des États-Unis et de l’Allemagne. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 Total

États-Unis 33 34 32 31 31 31 29 28 249

Allemagne 28 24 24 26 27 31 31 30 221

Royaume-Uni 8 7 9 9 8 8 10 11 70

France 5 4 3 4 4 4 4 4 32

Italie 4 5 4 4 3 2 3 3 28

Suisse 3 4 4 3 3 3 3 4 27

Autriche 3 3 3 3 3 2 2 3 22

Canada 1 2 2 2 3 3 3 2 18

Pays-Bas 1 1 2 2 2 2 2 2 14

Japon 2 3 3 3 2 1 - - 14

Belgique - 1 1 2 2 2 2 2 12

Danemark 1 1 1 1 2 1 1 1 9

Russie 1 1 1 1 1 1 1 1 8

Grèce 1 1 1 1 1 1 1 1 8

Afrique du sud 1 1 1 1 1 1 1 1 8

Iran 1 1 1 1 1 1 1 1 8

Mexique 1 1 1 1 1 1 1 1 8

Serbie 1 1 1 1 1 1 1 1 8

Thaïland 1 1 1 1 1 1 1 1 8

Cuba 1 1 1 1 1 1 1 1 8

Corée 1 1 1 1 1 1 - - 6

Islande 1 1 1 1 - - - - 4

Australie 1 1 1 - - - - - 3

Espagne - - - - - 1 1 1 3

Brésil - - 1 - 1 - - - 2

Albania - - - - - - 1 1 2

Total 100 100 100 100 100 100 100 100

te
l-0

07
67

57
6,

 v
er

si
on

 1
 - 

20
 D

ec
 2

01
2



115 

 

Tableau 33 

Kunstkompass : Évolution du pourcentage de l’acquisition de points entre 2000 et 

2007 

 

Présence forte des États-Unis et de l’Allemagne, mais l’Allemagne tend à rattraper les 

États-Unis. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 Moyenn

États-Unis 34.0% 33.8% 26.5% 32.2% 32.4% 29.7% 26.4% 28.3% 30.4%

Allemagne 29.2% 24.0% 27.0% 28.5% 30.5% 37.9% 31.4% 34.1% 30.3%

Royaume-Uni 6.4% 8.1% 10.1% 7.5% 7.2% 5.4% 10.7% 13.0% 8.6%

France 4.3% 3.6% 3.6% 5.1% 4.0% 3.3% 6.5% 2.7% 4.1%

Italie 4.6% 5.2% 2.5% 4.1% 2.3% 1.9% 2.9% 2.5% 3.3%

Suisse 3.7% 4.2% 3.0% 2.7% 2.7% 2.9% 2.0% 3.8% 3.1%

Autriche 2.9% 3.0% 2.3% 2.2% 2.9% 1.2% 0.4% 3.5% 2.3%

Canada 0.9% 3.1% 2.6% 2.4% 2.7% 2.1% 1.0% 1.6% 2.1%

Belgique - 1.2% 1.3% 2.1% 3.1% 2.7% 1.7% 1.0% 1.9%

Pays-Bas 0.7% 1.2% 1.8% 2.3% 1.3% 1.4% 2.3% 1.6% 1.6%

Afrique du sud 0.9% 1.0% 1.6% 1.1% 1.7% 2.0% 2.2% 0.9% 1.4%

Iran 1.9% 0.9% 2.1% 1.0% 0.3% 0.8% 3.4% 0.4% 1.4%

Japon 2.1% 2.3% 2.7% 2.1% 0.3% 0.6% - - 1.7%

Danemark 0.3% 0.4% 0.6% 0.8% 2.2% 1.0% 2.4% 1.1% 1.1%

Russie 1.3% 1.9% 0.5% 0.7% 0.3% 0.6% 1.5% 0.7% 0.9%

Mexique 0.9% 0.6% 0.7% 0.4% 1.9% 1.4% 0.6% 0.9% 0.9%

Grèce 0.8% 0.6% 2.6% 0.5% 0.7% 0.7% 0.0% 0.6% 0.8%

Cuba 0.8% 0.8% 1.3% 0.9% 1.1% 0.7% 0.0% 0.9% 0.8%

Thaïland 0.5% 1.0% 0.7% 0.7% 0.5% 1.2% 1.2% 0.6% 0.8%

Serbie 0.7% 0.1% 1.1% 0.4% 0.7% 0.5% 1.4% 0.7% 0.7%

Island 0.5% 1.3% 1.8% 1.7% - - - - 1.3%

Corée 1.7% 1.2% 0.9% 0.6% 0.3% 0.3% - - 0.8%

Brésil - - 2.3% - 1.0% - - - 1.7%

Espagne - - - - - 1.9% 1.0% 0.3% 1.1%

Albania - - - - - - 1.0% 0.8% 0.9%

Australie 0.9% 0.6% 0.3% - - - - - 0.6%

Total 100.0% 100.0% 100.0% 100.0% 100.0% 100.0% 100.0% 100.0%
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Tableau 34 

Palmarès des œuvres du Mnam-Cci les plus prêtées en Allemagne entre 2000 et 2007 

 

Domination de l’œuvre de Francis Bacon et des photographies de Brassaï. 

 

Tableau 35 

Palmarès des œuvres du Mnam-Cci les plus prêtées en Italie entre 2000 et 2007 

 

Domination du cinéma. 

 

Tableau 36 

Palmarès des œuvres du Mnam-Cci les plus prêtées au Japon entre 2000 et 2007 

 

Domination de la peinture : une forte présence des artistes de l’Ecole de Paris et des 

cubistes. 

Numéro Nom d’artiste Title d’œuvre Année de création Domaine
Nombre

de prêts

1 Francis Bacon Study of Isabel Rawsthorne 1966 Peinture 5

Brassaï Le canal de l’Ourcq vers 1932 Photographie 5

Brassaï Le Pont-levis de la rue de Crimée entre

le Bassin de la villette et le canal de l’

Ourcq

vers 1933-1934 Photographie 5

Brassaï Le Tour Sainte-Jacques vers 1932-1933 Photographie 5

Brassaï Première nuit Young : Le jour est trop

court ou Le canal de l’Ourcq

vers 1932 Photographie 5

Brassaï Statue de Mar é chal Ney dans le

brouillard

1932 Photographie 5

Brassaï Pilier de métro 1934 Photographie 5

Brassaï Graffiti avant 1933 Photographie 5

Brassaï Graffiti avant 1933 Photographie 5

Brassaï La Maison que j’habite vers 1932 Photographie 5

Brassaï Magique circonstancielle vers 1931 Photographie 5

Brassaï Morceau de savon vers 1930 Photographie 5

Brassaï Billet d’autobus roulé 1932 Photographie 5

Numéro Nom d’artiste Title d’œuvre Année de création Domaine
Nombre de

prêts

1 Gregory Markopoulos Psyché 1947-1948 Cinéma 7

Gina Pane Action Death Control 1975 Œuvre en trois dimensions 7

2 Bruce Nauman Pulling Mouth 1969 Cinéma 6

Jean Genet Un Chant d’amour vers 1949-1950 Cinéma 6

Gordon Mata-Clark Fresh Kill 1972 Cinéma 6

Numéro Nom d’artiste Title d’œuvre Année de création Domaine
Nombre

de prêts

1 Takanori Oguiss Cité dorée 1936 Peinture 10

Takanori Oguiss Place Saint-André des Arts 1936 Peinture 10

2 Raoul Dufy Train en gare vers 1935 Peinture 9

Raoul Dufy Nu assis 1909-1910 Peinture 9

Torajiro Kojima Automne avant 1920 Peinture 9

3 Serge Poliakoff Composition rouge et jaune 1968 Peinture 8

Fernand Léger Femme couchée 1913 Peinture 8

Joan Miró Tête 1937 Peinture 8

Jaon Miró Peinture 1927 Peinture 8

Amedeo Modigliani Moïse Kisling 1916 Peinture 8

Amedeo Modigliani Petit garçon roux 1919 Peinture 8

Amedeo Modigliani Maternité 1919 Peinture 8

Georges Braque La carafe et les poissons 1941 Peinture 8

Joaquín Torres-García Composition universelle 1937 Peinture 8

Henri Laurens Cariatide assise 1929 Sculpture 8
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ANNEXE 5 

Iconographies 
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Les œuvres du Mnam-Cci les plus prêtées entre 2000 et 2007 

 

 

Chris Marker, Immemory, 1997, 

Œuvre en trois dimensions 

 

 

Pierre Huyghe, The Third 

Memory, 1999, Œuvre en trois 

dimensions 

 

 

Brassaï, Couple d’amoureux dans un petit café 

parisien, Place d’Italie, vers 1982, Photographie 
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Les œuvres du Mnam-Cci les plus présentées entre 2000 et 2007 

 

 

Man Ray, L’Étoile de mer, 1928, Cinéma  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Man Ray, Emak Bakia, 1926, Cinéma  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Man Ray, Le Retour à la raison, 1923, 

Cinéma  
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Les œuvres du Mnam-Cci les plus prêtées dans le cadre d’une exposition itinérante 

(coproduite) du Mnam-Cci (M31) entre 2000 et 2007 

 

 

Brassaï, Le Canal de l’Ourcq, vers 1932, Photographie  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Brassaï, Le Pont-levis de la rue de Crimée entre le 

Bassin de la Villette et le Canal de l’Ourcq, vers 

1933-1934, Photographie  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Brassaï, Le Tour Saint-Jacques, vers 1932-1933, 

Photographie  
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Les œuvres du Mnam-Cci les plus prêtées dans le cadre d’une exposition « hors les 

murs » itinérante (M33) entre 2000 et 2007 

 

 

Robert Filliou, And so on, End 

so soon, 1977, Nouveaux 

médias interactifs 

 

 

Cybèle Varela, Images, 1976, Nouveaux médias 

interactifs 

 

 

Gina Pane, Action Little Journey, 

1977, Nouveaux médias 

interactifs 
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Les œuvres du Mnam-Cci les plus prêtées en Allemagne entre 2000 et 2007 

 

 

Francis Bacon, Study of Isabel Rawsthorne, 1966, 

Peinture  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Brassaï, Le canal de l’Ourcq, vers 1932, Photographie  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Brassaï, Le Pont-levis de la rue de Crimée entre le 

Bassin de la villette et le canal de l’Ourcq, vers 

1933-1934, Photographie  
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Les œuvres du Mnam-Cci les plus prêtées en Italie entre 2000 et 2007 

 

 

Gina Pane, Action Death Control, 1975, Œuvre en trois 

dimensions  

 

 

 

 

 

 

 

Bruce Nauman, Pulling Mouth, 1969, Cinéma  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Jean Genet, Un Chant d’amour, vers 1949-1950, 

Cinéma  

 

 

 

 

 

 

 

Gordon Mata-Clark, Fresh Kill, 1972, Cinéma  
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Les œuvres du Mnam-Cci les plus prêtées au Japon entre 2000 et 2007 

 

 

Takanori Oguiss, Cité dorée, 

1936, Peinture 

 

 

Takanori Oguiss, Place 

Saint-André des Arts, 1936, 

Peinture 

 

 

Raoul Dufy, Train en gare, vers 

1935, Peinture 
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