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Avant-propos

	 Permettre aux générations futures d’expérimenter à nouveau les œuvres d’art, 
dans un état matériel et conceptuel semblable à celui créé par l’artiste, sans com-
mettre de faux artistique et historique, est la mission intrinsèque que le conservateur-
restaurateur doit accomplir. C’est ce vers quoi tendent les opérations du conserva-
teur-restaurateur. 

	 Le métier de conservateur-restaurateur est défini par un code déontologique, 
plusieurs écrits en affirment l’éthique. Il est précisé que le conservateur-restaurateur 
traite des biens culturels qui sont des originaux irremplaçables, il doit assurer leur 
pérennité en respectant leur intégrité matérielle et/ou esthétique dans leur bipolarité 
historique et esthétique1. 

	 Avec l’avènement de nouvelles pratiques artistiques et l’emploi de tous types 
de matériaux, où les modes de présentations font dans certains cas partie intégrante 
des œuvres d’art, le conservateur-restaurateur doit développer de nouvelles aptitudes 
et réflexions afin de ne pas commettre de faux artistique. La compréhension de la 
signification de l’œuvre et de son fonctionnement2 est aussi importante que celle 
de sa matérialité pour conserver une œuvre d’art dans son entier. C’est par la maté-
rialité, façonnée par l’artiste, que ses idées et propositions artistiques peuvent être 
appréciées. En restaurant la matérialité d’une œuvre, la signification de celle-ci ainsi 
que son fonctionnement peuvent s’en trouver amoindris. 
Au cours de ma scolarité à l’École Supérieure d’Art d’Avignon, j’ai effectué un stage 
de conservation-restauration au musée d’art contemporain du Centre Georges Pom-
pidou à Paris3. Ce stage fut une première source d’enrichissement et de questionne-
ments concernant le stockage, la conservation-restauration et la mise en exposition 
des œuvres d’art contemporain en matériaux mixtes et plus particulièrement des oeu-
vres de type installation. Certaines sont constituées d’éléments hétéroclites à disposer 
dans l’espace et cela implique de réfléchir sur la légitimité du rôle du conservateur-
restaurateur pendant leur installation. 

	 Dans le cadre de mon DNAP4, Hand Tornado de l’artiste Dennis Oppenheim, 
Collection Lambert en Avignon, m’a permis de mener à bien l’étude d’une œuvre en 
matériaux mixtes. Le statut et l’historicité de celle-ci n’étaient pas définis, il m’a été 
demandé de les clarifier. Il s’agissait de savoir si elle avait été réalisée par Dennis Op-
penheim avec l’intention de créer une œuvre d’art à part entière ou avec l’intention de 
concevoir une maquette pour un projet artistique. Se questionner sur le statut de cet 
objet montrait l’importance de la compréhension d’une œuvre, de sa matérialité mais 

1 En 1948 l’ICOM (conseil international des musées) publie un code déontologique et donne une définition du 
métier de conservateur-restaurateur. Voir également conférence à New Delhi 22/26 sept. 2008 « terminologie de 
la conservation-restauration du patrimoine culturel matériel ». 
2 Sur le fonctionnement voir N. Goodman.
3 Stage effectué  en juillet et août 2011 auprès de Véronique Sorano-Stedman, chef du département de conser-
vation-restauration du Centre Pompidou, Paris. L’une des principales opérations réalisées pendant ce stage avait 
pur but l’étude et  la  conservation-restauration d’un rideau d’avant-scène créé par Pablo Picasso en 1917 pour 
le ballet « Parade ». Ces opérations ont été menées à l’occasion de la présentation de ce rideau d’avant-scène au 
Centre Pompidou Metz pour l’exposition « 1917 » du 26 mai au 24 septembre 2012.
4 D.N.A.P. : diplôme national d’arts plastiques, mention conservation-restauration, L3. Rapporteur extérieur, 
Mme Barbara Blanc, conservatrice-restauratrice d’œuvres d’art contemporain travaillant à la Collection Lambert 
en Avignon. Maquette « Hand Tornado » réalisée par Dennis Oppenheim pour créer l’œuvre « GroundTremor 
(Tornado) » 1984.	
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également du pourquoi de sa création et de sa place au sein d’une pratique artistique. 
Ceci, afin de proposer des traitements de conservation-restauration et des modes de 
présentation adaptés au statut de l’objet.

	 De nouveaux axes de réflexion peuvent alors être pensés. Est-ce que le tri-
angle relationnel conservateur-restaurateur, institution muséale et artiste peut poser 
problème quant aux traitements de conservation-restauration choisis ? Considérer la 
présence de l’artiste permet d’intégrer des réponses à propos du devenir de l’œuvre 
lors de la création des outils documentaires, tels que les interviews d’artistes. Peut-
on adopter un même outil documentaire pour l’ensemble des installations ou peut-
on réaliser une méthode de documentation selon leur typologie? Cette documenta-
tion pourra-t-elle alors aider le conservateur-restaurateur dans ses réflexions pour 
effectuer des choix de traitements, de stockage et de mise en exposition des œuvres? 
Peut-on dans certains cas, légitimer les pratiques de substitution et de remplacement 
d’éléments en tant que choix de conservation-restauration? Comment traiter de façon 
homogène une œuvre en matériaux mixtes si plusieurs conservateurs-restaurateurs 
interviennent ? Est-il possible d’adopter la même démarche de conservation-restau-
ration pour des œuvres d’art regroupées sous une typologie commune ? 

	 Ces inquiétudes concernant l’homogénéisation et la légitimation des traite-
ments de conservation-restauration des œuvres d’art contemporain en matériaux 
mixtes, leur compréhension et les possibilités d’exposition et d’interaction avec le 
visiteur m’ont intéressée. Le conservateur-restaurateur peut être amené à avoir un 
rôle d’intermédiaire entre l’institution muséale et l’artiste. Il doit alors être le garant 
des intentions conceptuelles et matérielles transmises par l’œuvre, de façon à ce que 
la présentation et la conservation de celle-ci ne nuisent ni à sa signification, ni à sa 
matérialité, ni à son fonctionnement.
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	 L’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant est la réalisation à l’échelle1 
de propositions débutées en 1963, dans le cadre de recherches menées pour un projet 
artistique, par Robert Filliou (1926-1987) poète, écrivain et artiste plasticien avec 
Joachim Pfeufer (né en 1935) peintre américain et professeur d’art5. 
Ce projet, initié par Robert Filliou a été réalisé en collaboration avec Joachim Pfeufer 
dans le but d’élaborer un centre de création permanente et s’est concrétisé une pre-
mière fois sous la forme d’architectures modulables appelées Poïpoïdromes à Es-
pace-Temps Réel6. L’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant a été créée en 1994 
par Joachim Pfeufer, en rapport à ce projet artistique, elle le documente, le remémore 
et permet d’expérimenter certaines des propositions artistiques pensées par Robert 
Filliou et Joachim Pfeufer dès 1963.

	 L’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant est constituée de plusieurs élé-
ments déployés dans l’espace. Joachim Pfeufer a suivi des études d’architecture et 
d’urbanisme, l’espace de l’œuvre est voulu comme fonctionnel. Ses éléments con-
stitutifs proviennent de types de fabrication différents et sont hétérogènes dans leur 
fonction et leur statut. Les éléments ne sont pas assemblés entre eux et certains sont 
modulables. Différents objets constituent l’œuvre, certains réalisés par Robert Filliou 
et Joachim Pfeufer sont autographes; d’autres, échangés avec l’ethnie des dogons au 
cours d’un voyage au Mali en 1978, recouvrent un caractère ethnographique et at-
testent d’une action passée dans le cadre du projet pour un centre de création perma-
nente; d’autres encore sont des objets récupérés et transformés par Joachim Pfeufer7. 

	 Les éléments constitutifs de cette œuvre sont disposés dans l’espace par 
l’artiste, leur signification et leur histoire les relient. Certains font référence à des 
actions passées, ils dénotent un projet artistique antérieur et permettent sa remémora-
tion. D’autres éléments sont fonctionnels et supposent la participation des utilisa-
teurs. La constitution de l’œuvre évolue en intégrant à chaque exposition les objets et 
écrits réalisés par les utilisateurs8 de l’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant.

	

	

5 Joachim Pfeufer a été professeur d’enseignement artistique à l’école des Beaux-arts de Nantes à partir de 
1977, pendant une vingtaine d’années. 
6 Deux autres réalisations dans le cadre du projet pour créer un centre de création permanente ont été faites: La 
Cédille qui sourit, en collaboration avec G. Brecht et deux Territoires de la République Géniale (ces réalisations 
sont développées dans la partie 1.2.2 « Espaces de déconditionnement culturel » p.31).	
7 Un tableau de caractérisation de l’ensemble des éléments constituifs de l’oeuvre est présenté p.81.
8 Le terme « utilisateur » est employé par Robert Filliou et Joachim Pfeufer pour remplacer celui de « spectateur 
ou visiteur ». Le terme « utilisateur » souligne le fonctionnement des œuvres (outil de communication) créées  par 
Robert Filliou et Joachim Pfeufer. Ce terme sera utilisé tout au long de ce dossier pour plus de conformité avec 
la pratique artistique des deux artistes. (Source: interview en 1976 de Robert Filliou et Joachim Pfeufer par Laslo 
Beke à Budapest).	

Introduction
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Fiche d’identification

Numéro d’inventaire: D.2003.3.IN
Titre: Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant.
Auteur: Joachim Pfeufer - objets autographes et 
propositions artistiques réalisés en collaboration 
avec Robert Filliou.	   
Date de création: 1994.
Affiliation à un projet: Centre de création 
permanente. Construction de différents Poïpoï-
dromes à Espace-Temps Réel.
Projet réalisé par: Robert Filliou et Joachim 
Pfeufer. 
Projet daté: 1963.

Typologie: œuvre installation interactive et 
évolutive.
Dimensions variables: ajouts et retraits 
d’éléments selon l’espace d’exposition.
Nombre d’éléments: 149.
Eléments qui évoluent en nombre selon les 
expositions (non comptabilisés ci-dessus): 
277 fiches remplies par les utilisateurs.
Eléments à fournir: escabeau, tabouret, stock 
de fiches vierges, multiprise. 6 expositions antérieures:  

- Le Fichier Poïpoï out of  the Poïpoïdrome [Gal-
erie Arlogos, Nantes, 1994] .
-Comment va ta vache ? [MAC, Lyon, 2000]. 
-[Galerie Arlogos, Paris, 2000].
-Le Fichier Poïpoï [Musée des Beaux-arts de 
Nantes,2003-2004].
-Transmission Robert Filliou / Joachim Pfeufer 
[Centre national d’art contemporain Villa Arson, 
Nice, 2006]. 
- Mémoires d’éléphants [L’atelier, Nantes, 2012].
-Les messages de l’art [Musée des Beaux-arts de 
Nantes, Chapelle de l’Oratoire, Nantes 2013].

Propriétaire: Joachim Pfeufer.
Œuvre en dépôt : au musée des Beaux-arts de 
Nantes.
Date du dépôt: 04/09/2003.
Lieux de stockage: réserve « 3D » du musée des 
Beaux-arts de Nantes.

Typologie d’éléments: 2D, 3D.
Matériaux constitutifs : organiques, 
inorganiques, composites.		
Fabrication de type: autographe, allographe, 
artisanal, naturel, par réemploi.
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Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant, PFEUFER J. , FILLIOU R. Exposition Les messages de l’art 
[Musée des Beaux-arts de Nantes, 2013].
 Photographes: Cécile Clos, Musée des Beaux-arts de Nantes, droits réservés.
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	 C’est au cours d’un stage au musée des Beaux-arts de Nantes en master I que 
j’ai découvert l’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant, réalisée par Joachim 
Pfeufer en 19949. La conservatrice du département art contemporain du musée, Mme 
Alice Fleury, m’a demandé d’inventorier et de constater cette œuvre car le musée 
des Beaux-arts de Nantes la présentait à l’exposition « Les messages de l’art ». Cette 
œuvre est constituée de multiples objets à installer dans l’espace de façon à former 
un environnement10 pour accueillir les visiteurs. 

	 Mon choix d’étude pour le DNSEP11 s’est porté sur cette œuvre pour plu-
sieurs raisons. Dans un premier temps, la réalisation du constat d’état de cette œuvre 
protéiforme, constituée par une pluralité d’éléments a permis de l’appréhender plus 
facilement. Cette œuvre interactive conduit le visiteur vers une forme d’immersion, 
celui-ci découvre des éléments qu’il ne peut toucher et d’autres dont il peut se servir 
(un ordinateur, des tampons et des fiches papier). La constitution de l’œuvre évolue 
avec la participation des visiteurs, ce qu’ils peuvent écrire sur des feuilles de papier 
ou dans un ordinateur font par la suite partie de l’œuvre (intégration faite par Joachim 
Pfeufer). L’œuvre peut ne pas être présentée avec le même nombre d’éléments. Il 
existe un noyau, c’est-à-dire un nombre minimum et une typologie d’éléments pour 
que l’œuvre soit expérimentée et comprise. Le visiteur doit donc s’immiscer dans 
l’œuvre, prendre le temps de lire des éléments, de découvrir une multitude d’objets 
de toutes tailles et de toutes origines et d’interagir avec certains éléments.
En réalisant le constat d’état dans les réserves du musée des Beaux-arts de Nantes, 
j’avais alors le sentiment de découvrir des souvenirs appartenant à l’histoire d’un 
passé artistique et amical de deux hommes: Joachim Pfeufer et Robert Filliou. Cette 
histoire est perceptible par la présence des différents éléments formant un ensemble: 
cette œuvre d’art précisément. 

	 Dans un deuxième temps, la matérialité hétéroclite de l’œuvre (matériaux 
organiques, inorganiques et composites), les différences de production et de statut 
des éléments constitutifs et les différentes possibilités de réinstallation sont des axes 
de réflexion qui vont être développés. On peut alors se questionner sur la logique de 
conservation-restauration à adopter selon les éléments, leur matérialité, leur signifi-
cation, leurs usages antérieurs et actuels pour que l’œuvre puisse être conservée en 
tant qu’œuvre unie. Diverses opérations de traitements, comme par exemple le rem-
placement d’éléments que le visiteur est amené à utiliser12 pour permettre leur fonc-
tionnalité, méritent réflexion. Des questions de méthodologie doivent être posées: 
comment conserver tous les éléments (différents dans leurs fonctions et statuts) avec 
la même logique, peut-on les traiter avec une autre logique, même si ceux-ci con-
stituent une seule et même œuvre ? Faut-il préférer la fonctionnalité d’un objet à sa 

9 Stage effectué en mars, avril et mai 2013 auprès de M. Darrel Di Fiore (chargé des collections), Céline Rincé-
Vaslin (régisseuse) et Alice Fleury (conservatrice de la section art contemporain).	
10 Terme employé par Allan Kaprow dans les années 1960 pour décrire ses oeuvres constituées d’objets récu-
pérés, installés dans une pièce avec de la musique électronique.	
11 D.N.S.E.P. : diplôme national supérieur d’expression plastique, option art, mention conservation-restaura-
tion.	  
12 Certains éléments tels que des tampons et encriers, fiches vierges et un ordinateur sont à utiliser par le visit-
eur.

Choix de l’œuvre
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valeur historique ou l’inverse ? Ou encore, est-il possible de faire cohabiter les deux? 
	 Comment documenter et mettre en avant le mode de fonctionnement de Fich-
ier Poïpoï de 1963 à maintenant pour sa conservation afin de permettre son exposi-
tion et expérimentation en respectant l’ensemble des différentes fonctionnalités des 
éléments qui la constituent?

	 Dans un troisième temps, le questionnement de conservation qui se pose 
pour l’institution muséale est la constitution de l’œuvre non définitive13. Les in-
quiétudes pour la mise en exposition de celle-ci m’ont également appuyée dans 
ma démarche d’étude (le nombre d’éléments peut varier selon les expositions de 
l’œuvre). De plus, l’artiste, M. Joachim Pfeufer, est totalement concerné par le deve-
nir de son œuvre, position qu’il a confirmée lors d’entretiens. Cette étude est rendue 
possible grâce à une demande de l’institution muséale pour inventorier, constater 
et exposer cette œuvre, et grâce aux attentes de l’artiste; elle permet de mettre à 
jour le rôle d’intermédiaire notamment entre l’institution muséale et l’artiste que le 
conservateur-restaurateur peut avoir à tenir. Son rôle consistera également à mon-
trer une lisibilité de l’œuvre par sa compréhension, sa documentation et sa con-
servation-restauration. Il s’agira de respecter les sens attribués à l’œuvre pour son 
exposition et de tenter de concilier les souhaits de l’institution muséale avec ceux 
de l’artiste pour les présentations futures de Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant.

	

13 Le musée des Beaux-arts de Nantes est actuellement dépositaire de l’œuvre.	
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Présentation de l’œuvre
Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant

Partie 1 
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1.1 Connaissance de l’œuvre

	 Cette œuvre a été créée par et pour un projet artistique anté-
rieur englobant plusieurs réalisations : Les Poïpoïdromes à Espace-
Temps Réel. Le titre de l’œuvre  - Fichier Poïpoï de 1963 à mainte-
nant- dénote deux temporalités. L’année « 1963 » présente dans le 
titre permet d’indiquer la relation de cette création à un évènement 
antérieur à sa conception. Dès 1963 Robert Filliou et Joachim Pfeufer 
ont réalisé des maquettes, plans, croquis et textes pour construire 
un centre de création permanente. C’est à partir de ces propositions 
qu’émane la forme de l’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant. 

	 La mention « maintenant », préfigure le prolongement et la 
continuité de la fonction Des Poïpoïdromes à Espace-Temps Réel. 
Elle induit également la forme évolutive de cette œuvre qui donne 
actuellement à voir des actions réalisées antérieurement à sa concep-
tion et qui les actualisent.

	 Deux temporalités sont donc présentes dans le titre de l’œuvre, 
une temporalité passée ainsi qu’une temporalité actuelle pouvant 
également préfigurer un temps futur. Cette réalisation n’est pas figée 
dans un temps antérieur qui serait celui de sa création, elle remé-
more des actions passées tout en indiquant leur continuité jusqu’à 
maintenant (jusqu’à nous, notion sans cesse actualisée). Ce qu’elle 
donne à voir au spectateur est d’une part un hommage à un artiste et 
à une pratique artistique antérieure et d’autre part un environnement 
interactif, permettant d’en utiliser certains éléments. Cette œuvre est 
pensée comme étant remémorative d’actions passées et également 
comme étant fonctionnelle. Sa fonctionnalité permet au spectateur et 
à l’artiste d’expérimenter une actualisation des propositions et buts, 
initiés par Robert Filliou et rendus possibles par la collaboration de 
Joachim Pfeufer dès 1963.

	

	

 1.1.1 Création de l’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant par et pour un projet artistique antérieur



	 En rapport aux usages ou non des objets constitutifs de 
l’œuvre et de leur matérialité, la conservation de la globalité de 
l’œuvre est pensée. Cependant, comme nous allons le mentionner 
par la suite, l’intérêt de Robert Filliou était plus porté sur l’action 
de réalisation des objets que sur leur aspect final. Aussi, on peut se 
questionner sur l’acte de conservation de ces éléments. Y-a-t-il un 
paradoxe si l’on s’attache à conserver l’esthétique et la matérialité 
originale de ces objets pour lesquels le processus de création semble 
être le plus important?
	 Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant serait-elle plus une œu-
vre historique et remémorative qu’une œuvre fonctionnelle et évolu-
tive? Etant donné la mixité des statuts et des usages des éléments, il 
n’est pas possible de différencier les deux. Pour ces interrogations, 
il est important de saisir la place et le rôle de l’œuvre par rapport au 
projet débuté en 1963 pour un centre de création permanente. De 
façon à permettre cette analyse, la genèse de ce projet va être égale-
ment expliquée.

 1.1.2 Origine du projet pour un centre de création permanente: 
Le (ou la) Poïpoïdrome14 

	 Robert Filliou utilise le mot « création » pour remplacer le 
mot « art », il est plus intéressé par l’action de créer que le rendu 
final de ce qu’il réalise. L’initiative de ce projet pour un centre de 
création permanente est prise par Robert Filliou en allant chez l’un 
de ses amis, Joachim Pfeufer, en février 1963. A cette occasion, il 
perçoit dans le métro, les visages fatigués et tristes des passagers. 
Il lui prend alors l’envie de faire quelque chose pour eux, améliorer 
leur humeur, leurs pensées et peut-être étayer leur réflexion sur la 
vie. Robert Filliou fait une analogie avec sa façon de vivre, la valeur 
qu’il accorde à la création et qui lui permet de communiquer ses 
inquiétudes et ses recherches. La notion de création permanente lui 
vient en rapport à une phrase énoncée par Marianne Filliou, épouse 
de Robert Filliou : « tu es un artiste seulement quand tu crées ». 
Robert Filliou se dit alors que la création ne suffit pas, qu’il ne faut 
pas cesser de créer et permettre aux gens d’expérimenter à leur tour 
le fait de créer. Il souhaite leur faire réaliser des objets, jeux et outils 
servant à échanger et à communiquer. Ils peuvent alors agir comme 
des enfants, méditer sur l’art et sur l’expérience induite par le fait de 
créer, ils sont en mesure de prolonger cette médiation dans leur vie 
quotidienne.

	 La notion de « création permanente » doit être envisagée 
du point de vue collectif où la créativité de chacun s’inscrit au sein 
d’un mouvement plus général : celui de l’humanité. Cette notion, 
inventée (en 1963) par Robert Filliou, définit un champ de création 
artistique dans lequel le caractère permanent de la créativité rap-

14 Source: Robert FILLIOU, Teaching and Learning as Performance Arts, éd.. Kasper 
König, 1970.	

Ces trois photographies ont été prises à Budapest lors 
de la construction Du (ou de la) Poïpoïdrome à Espace-
Temps Réel n°1 en 1976.

Du haut vers le bas :
Sur la première photographie : Robert Filliou.
Sur la deuxième photographie : les utilisateurs Du (ou de 
la) Poïpoïdrome.
Sur la dernière photographie (de gauche à droite) : 
Joachim Pfeufer et Robert Filliou.
Source internet: http://www.artpool.hu/Fluxus/Filliou/
Poipoi3f.html
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procherait idéalement l’expérience de l’art de celle de la vie. Ceci en 
réintégrant la réalité dans la pratique artistique pour que puisse adve-
nir une plénitude de l’être et envisager un nouvel « art de vivre »15. 
En arrivant chez Joachim Pfeufer, Robert Filliou lui fait part de son 
idée et il y adhère. Cette collaboration donnera lieu à la réalisation 
d’architectures modulables dans lesquelles des centres de création 
permanente pourront être expérimentés par les utilisateurs.

	 Robert Filliou et Joachim Pfeufer, pour palier  l’individualisme 
et permettre à chaque visiteur de se mettre à créer des outils de com-
munication et de réflexion sur le monde, ont souhaité réaliser « un 
institut de création permanente basé sur le fun, l’humour, le dépayse-
ment et la bonne volonté »16. C’est dans ce contexte que la création 
de propositions pour Un (ou une) Poïpoïdrome s’est développée. Par 
la suite, un prototype « P00 » a été pensé et construit par Joachim 
Pfeufer en 197517. Ce prototype a rendu possible la matérialisation 
de multiples Poïpoïdromes à Espace-Temps Réel dans plusieurs pays 
(France, Belgique, Islande). 

	 Le Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant est pensé aujourd’hui 
par Joachim Pfeufer comme un hyper ensemble, ce travail concré-
tise certaines propositions faites pour réaliser un centre de création 
permanente. Il reprend également le principe Du (ou de la) Poïpoï-
drome et englobe l’histoire de la réalisation des différents Poïpoï-
dromes à Espace-Temps Réel. Plusieurs thèmes sont abordés dans 
l’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant. Cette œuvre poursuit 
les intentions artistiques contenues dans ces architectures qui sont 
des lieux propices à la création permanente. L’œuvre étudiée foi-
sonne de thèmes, de références artistiques et historiques venant de la 
collaboration entre Robert Filliou et Joachim Pfeufer. Pour compren-
dre pleinement cette œuvre et effectuer des choix de conservation-
restauration et d’exposition, il est important d’expliquer l’ensemble 
des actions artistiques et historiques qui ont conduit à sa réalisation. 

	 Le projet pour un centre de création permanente débuté en 
1963 est perçu par Joachim Pfeufer comme un projet d’amitié entre 
les deux hommes, leur collaboration est décrite comme spontanée 
et les différents Poïpoïdromes à Espace-Temps Réels ont été créés 
par le rapprochement de leur vie et de leurs expériences. Ainsi les 
différentes cultures et leur perception, la communication, la partici-
pation, le collectif, l’échange, la documentation et la remémoration, 
le jeu, l’enfance, la création et la liberté sont des thèmes contenus 
dans l’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant. La plupart de ces 
thèmes sont expérimentables à travers les expériences artistiques et 
la vie quotidienne de Robert Filliou et de Joachim Pfeufer.

15 Terme employé par Robert Filliou. Source : Robert FILLIOU, Teaching and Learning 
as Performance Arts, éd.. Kasper König, 1970.	
16 ibid.	
17 Il s’agit d’un bâtiment de 6m78 x 6m68 x 2m26.

Construction Du (ou de la) Poïpoïdrome au Centre 
Pompidou en 1978 pour l’exposition « Hommage aux 
Dogons et aux Rimbauds ».  
Source internet.

Construction Du (ou de la) Poïpoï-
drome au Centre Pompidou en 1978 pour 
l’exposition « Hommage aux Dogons et 
aux Rimbauds ». 
Source internet.
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•	 Echanges culturels :

	 Robert Filliou et Joachim Pfeufer, ont tous les 
deux quitté leur pays natal pour voyager et travailler. 
A 21 ans Robert Filliou quitte la France et part aux 
Etat-Unis pour rencontrer son père, tandis que Joachim 
Pfeufer quitte les Etats-Unis à 24 ans pour travailler en 
France avec un architecte. Robert Filliou réalise plu-
sieurs voyages dans différents pays, d’abord dans le 
cadre de son travail en tant qu’économiste au service des 
Nations-Unies, puis par choix personnel. Ces voyages 
et les cultures qu’il découvre ont influencé ses réflex-
ions sur le fonctionnement de notre société et sur celui de 
l’univers. L’échange culturel et le respect des hommes 
sont des thèmes récurrents dans la pratique artistique de 
Robert Filliou18. 

	 La construction des différents Poïpoïdromes est 
basée sur l’échange des cultures européenne et africaine. 
Le Poïpoï est une notion qui traverse la pratique artis-
tique de Robert Filliou depuis 1960. Les œuvres Poïpoï, 
réalisées en hommage aux dogons permettent, par le 
détour d’une culture étrangère à la nôtre, de mener une 
réflexion sur notre propre culture et sur la construction 
de notre société. Les mots « Poï » et « Poïpoï » font ré-
férence à l’ethnie des dogons, vivant au Mali. En 1957 
Joachim Pfeufer a pris connaissance du langage des do-
gons par le biais d’enregistrements effectués par Her-
man Haan, architecte et ethnologue allemand. Joachim 
Pfeufer est alors intéressé par ce langage et par la culture 
des dogons. Lors de leur rencontre en 1960, Joachim 
Pfeufer présente Herman Hann à Robert Filliou, qui par 
la suite, intègre une partie du vocable dogon dans des 
poèmes et dans des objets qu’il crée dès 196119. Les mots 
« Poï » ou « Poïpoï » sont une forme de salutation lors de 
rencontres entre dogons. Ils se demandent mutuellement 
comment vont leur famille, récoltes et activités. « Poï » 
est un salut fait à une personne, « Poïpoï » est un salut 
adressé à plusieurs personnes. L’emploi du mot « Poïpoï 
» dans des poèmes et objets réalisés en 1961 puis par la 

18 Ces voyages lui ont servi de sources d’inspirations, Robert Filliou a par 
exemple inventé le Kabou’inéma : un mélange d’acteurs de Kabuki (théâtre 
japonais traditionnel) et de cinéma.	
19 Première exposition « Poïpoï » en 1961 à la galerie Addi  Köpke, Copen-
hague. Poème Poïpoï en 1961. Qui inaugure une nouvelle forme d’écriture, 
la poésie-action.	

1957 	

1960 	
	
	

1961 
	

1963 	

1970 

1972 	

1975 	

1976

1977 	

1978 	

1987 	  

Rencontre de Joachim Pfeufer et d’Herman Haan. 
Joachim Pfeufer prend connaissance des enregis-
trements dogons réalisés par Herman.

Rencontre de Joachim Pfeufer et de Robert Fil-
liou, découverte du langage dogon pour Robert 
Filliou. 
Robert Filliou offre un transistor à Joseph Beuys 
avec l’inscription « Poïpoï ». 

Robert Filliou écrit a 53 kilos poem, nommé ensuite 
Père Lachaise  ou  Poème Poïpoï  qui inaugure 
une nouvelle forme d’écriture et d’interprétation 
de ses poèmes : la poésie action. 
Première exposition personnelle « Poïpoï » de 
Robert Filliou à la galerie Kopcke, Copenhague. 

Début du projet pour centre de création perman-
ente : Le (ou la) Poïpoïdrome.

Robert Filliou présente les Poïpoï beers boles à la 
Eat Gallery de Daniel Spoerri.

Joachim Pfeufer réalise un projet Le (ou la) 
Poïpoïdrome entièrement démontable pour une 
demande de Munich (présenter Le (ou la) Poïpoï-
drome pendant les jeux olympiques). 

Création de la Fondation Poïpoï à Flayosc.

Construction et don Du (ou de la) Poïpoïdrome à 
Espace-Temps Réel n°1 au club des jeunes artistes 
à Budapest.

Construction Du (ou de la) Poïpoïdrome à Es-
pace-Temps Réel n°2 à Nantes (école des Beaux-
arts, par des étudiants de l’école). 

Construction Du (ou de la) Poïpoïdrome à Espace-
Temps Réel n°3 à la galerie Surdurgata, Reykja-
vik. Cette construction a ensuite été autogérée par 
les artistes islandais au musée d’art moderne de 
Reykjavik.
Exposition « Hommage aux Dogons et aux Rim-
bauds » Centre Pompidou, Paris et voyage au 
Mali. 

2 décembre, décès de Robert Filliou. 

Historique du Poïpoï:  
Notion de salut et de communication employée dès 
1960. Ce mot parcourt la pratique artistique de Robert 
Filliou.

 1.1.3 Thèmes présents dans l’œuvre et récurrents 
dans la pratique artistique des deux auteurs 
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suite utilisé en 1963 pour créer le nom Du (ou de la) Poïpoïdrome 
est une forme de remerciements et d’hommage rendus aux dogons 
vivant dans des falaises au Sud-est du Mali.
	 Robert Filliou et Joachim Pfeufer se rendent au Mali, grâce 
à Herman Haan, pendant l’exposition Du Poïpoïdrome Optimum au 
Centre Pompidou. Ils font ce voyage en 1978 dans le but de rencon-
trer les dogons et de leur exposer les réalisations françaises des util-
isateurs Du (ou de la) Poïpoïdrome, construit au Centre Pompidou, 
en rapport à la découverte de leur culture. Il existe un film tourné 
pendant ce voyage par Robert Filliou et Joachim Pfeufer en copro-
duction avec le Centre Pompidou. Ce film témoigne des réactions 
positives des dogons à la lecture du journal de la fondation Poïpoï20, 
qui relate les performances, objets et dessins créés par des adultes et 
des enfants. Il y a bien dans ce cas échange culturel, puisque les deux 
cultures perçoivent et reçoivent chacune quelque chose de l’autre.

	 Cet intérêt pour les différentes cultures que Joachim Pfeufer 
et Robert Filliou ont en commun, est également visible dans l’œuvre 
Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant. Des objets dogons, échangés 
au Mali sont actuellement constitutifs de l’œuvre et font partie d’un 
ensemble d’éléments qui ont pour origine des horizons culturels 
différents21. Par l’accumulation de ces différents éléments, Fichier 
Poïpoï de 1963 à maintenant reprend ce caractère d’échange cul-
turel en le documentant. Au retour du Mali, les objets dogons ont été 
insérés dans Le (ou la) Poïpoïdrome, construit au Centre Pompidou, 
pour témoigner de cet échange culturel. Ces objets possèdent dans 
l’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant un double statut eth-
nographique et documentaire. L’introduction du Poïpoï et de la cul-
ture dogon participe à la création d’un espace de liberté voulu pour 
Les Poïpoïdromes à Espace-Temps Réel. 

	 En 1983, Robert Filliou poursuit le thème du rapprochement 
culturel en créant avec Hank Bull « The afro-asiatic combine », cen-
tre dédié à la recherche de l’influence de la pensée contemporaine 
africaine et asiatique sur la culture occidentale.

•	 Collaboration et mixité des disciplines :

	 L’apport de la collaboration avec Joachim Pfeufer a été la 
réalisation d’une architecture voulue comme un espace fonctionnel 
pour servir les buts fixés par les deux artistes. Par l’étude et son inté-
rêt pour l’urbanisme et l’architecture, Joachim Pfeufer a pu répondre 
à la question de Robert Filliou, qui est à l’origine de leur collabora-
tion: comment faire concrètement un lieu, un bâtiment, une défini-
tion spatiale pour un centre de création permanente ? 

20 La fondation Poïpoï a été créée par Robert Filliou et Joachim Pfeufer en 1975 pour 
documenter et montrer leurs réalisations.	
21 Se côtoient des éléments pratiques pour se rendre à Budapest et des éléments témoins 
du mode de vie des dogons.

Le journal de la fondation Poïpoï créé par Robert Filliou 
et Joachim Pfeufer. Sur la photographie, on distingue 
Herman Haan avec un habitant dogon. 
Marianne Filliou, droits réservés.

Vue de l’exposition Hommages aux Dogons et aux Rim-
bauds [Centre Pompidou, Paris, 1978] FILLIOU R., 
PFEUFER J.
Photographe : Jacques Faujour, Centre Pompidou, droits 
réservés.



26

Joachim Pfeufer a premièrement répondu par la proposition d’un camion. Cette 
première réponse, évaluée par la suite comme trop onéreuse est à l’origine de la 
création de Poïpoïdromes ambulants (Poïpoïdromes à Espaces-Temps Réel) qui 
accentuent la mixité des cultures et la propagation d’un nouvel « art de vivre»22. 
Cette collaboration avec Joachim Pfeufer a permis le mélange de savoirs et com-
me pour les nombreuses collaborations de Robert Filliou, on peut noter l’intérêt 
de ce dernier pour la mise en commun des disciplines et de leurs savoirs. Aussi 
dans l’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant, la mixité d’éléments faisant 
référence à différents buts de production, appelle à l’interactivité d’autres disci-
plines, également présentes pour la construction Des Poïpoïdromes. L’ensemble 
de ce projet artistique de 1963 à maintenant veut répondre à un besoin social et 
actuel en rapport à la réalité dans laquelle il est créé. Pour la construction des dif-
férents Poïpoïdromes à Espace-Temps Réel, les coarchitectes n’emportaient pas 
d’éléments avec eux, ils choisissaient les objets dans les pays ou régions du lieu 
d’exposition. De cette manière, Le (ou la) Poïpoïdrome construit(e) correspondait 
avec le contexte socio-culturel du pays dans lequel il était exposé. L’œuvre Fichier 
Poïpoï de 1963 à maintenant ne peut être recréé en accord avec le lieu dans lequel 
elle est exposée puisqu’elle contient et remémore Les Poïpoïdromes à Espace-
Temps Réel (la plupart des objets sont inchangeables). Cependant l’œuvre reprend 
l’une des caractéristiques principales du fonctionnement des Poïpoïdromes, qui 
est la participation et l’interaction avec ses utilisateurs. La perception que les util-
isateurs ont de l’œuvre est intégrée à celle-ci. On peut lire sur certaines fiches 
complétées par les utilisateurs, soit leur désintérêt et incompréhension, soit leur 
amusement ou exaltation. L’œuvre se nourrit de la présence et de la participation 
des utilisateurs, elle est également un espace de découverte, ludique pour tous.

•	 Participation et interaction entre l’œuvre, l’artiste et l’utilisateur :

	 La participation et la collaboration sont parmi les motivations principales 
de Robert Filliou, celui-ci n’a cessé de créer avec ses amis et intègre dans plu-
sieurs de ces réalisations la participation des visiteurs. Le terme « utilisateur » 
employé par Robert Filliou et Joachim Pfeufer en rapport aux Poïpoïdromes mon-
tre l’importance qu’ils accordent au rôle du visiteur. L’emploi de ce terme traduit 
également l’intérêt social de leur art. Les utilisateurs deviennent aussi créateurs 
grâce aux propositions artistiques faites dans un premier temps par les artistes puis 
dans un deuxième temps par eux-mêmes.

 	 Dans les années 1970, Robert Filliou continue d’accorder une place cen-
trale aux visiteurs et utilisateurs de ses expositions et œuvres. Par exemple, il in-
sère des pages blanches dans son livre écrit en 1970, « Teaching and learning as 
performance arts » et incite de cette façon le lecteur à écrire. De plus Robert Filliou 
demande au lecteur de retourner ce qu’il a écrit à l’éditeur afin de devenir  «co-
auteur » de son livre. Le terme de « co-architectes » est également l’un des termes 
employé pour décrire la collaboration entre Joachim Pfeufer et Robert Filliou. De 
même que celui de « co-inventions » pour décrire ce que Robert Filliou et Emmet 
Williams ont réalisé comme performances23. 

22 Expression utilisée par Robert. Filliou Source : Robert FILLIOU, Teaching and Learning as 
Performance Arts, éd.. Kasper König, 1970.	
23 Emmet Williams, poète Américain qui a participé aux actions Fluxus. Robert Filliou et lui ont réalisé des 
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	 Lors d’une exposition en 1971 au Stedelijk musem d’Amsterdam : « Re-
search at the Stedelijk », Robert Filliou reste présent afin d’exposer et de dialoguer 
avec les visiteurs de son projet d’instaurer un Territoire de la république géniale. 
Pour le second volet de « Teaching and learning as performance arts », Robert 
Filliou réalise un film dans lequel il se cadre en plan serré à mi-corps et s’adresse 
au spectateur pour engager une conversation, il introduit alors des moments sans 
parole pour laisser le temps au spectateur de formuler une réponse mentale et 
l’impliquer directement dans son sujet. Comme expliqué précédemment, Fichier 
Poïpoï de 1963 à maintenant reprend ce principe de participation et d’interactivité 
avec les utilisateurs puisqu’ils sont invités à proposer des idées et éléments suscep-
tibles d’être intégrés à l’œuvre. 

•	 La création, l’enfance et le jeu :

	 Robert Filliou conçoit l’art comme un « art de vivre », « une aventure spi-
rituelle », il souhaite impliquer et inviter les gens à faire de même24. Il considère 
la création comme une réalisation de soi et non comme une attention portée aux 
qualités esthétiques de l’objet fini. Il préfère l’action à la passivité et propose au-
tour de lui des actions ludiques permettant à chacun d’y participer. Robert Filliou 
insiste également sur la création libre, non préméditée et déclare : « J’ai souvent 
défini l’anti-art, la diffusion des œuvres issues de la créativité et le non-art comme 
être créatif sans se soucier de la diffusion ou non des œuvres.25» 

	 L’enfance et les jeux sont présents dans l’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à 
maintenant. Joachim Pfeufer y a intégré des jouets qui ont appartenu à l’une de ses 
filles. Par exemple, le tracteur-jouet avec des autocollants « Massey-Ferguson » 
constitutif de l’œuvre, relativement répandu à une époque, peut être synonyme de 
jeu et d’enfance pour ses anciens utilisateurs. Robert Filliou exprime à plusieurs 
reprises l’envie de faire ressurgir l’enfant contenu en chacun de nous26. La spon-
tanéité et l’insouciance accordées au comportement des enfants sont des caractéri-
stiques que les lieux artistiques créés par Joachim Pfeufer et Robert Filliou tentent 
de remettre à jour. 

	 Robert Filliou a réalisé des interviews d’enfants dont les réponses étaient 
stockées dans un ordinateur en vue d’apporter au monde, selon le sujet, plusieurs 
réponses dont il interroge la pertinence et la spontanéité. Plusieurs éléments con-
stitutifs de l’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant reprennent cet aspect 
spontané et ludique. Les lettres en mousse de plusieurs couleurs collées sur la fusée 
qui proviennent de tapis de jeux pour enfants, les dés, le type d’assemblage qui 
relève d’une esthétique de bricolage, l’ours en peluche, le tracteur et les bonbons 
«dentier» sont des éléments contemplatifs qui évoquent l’enfance et le jeu. 

•	 Communication :

	 Pour créer Le (ou la) Poïpoïdrome, tous les médiums sont utilisés (collages, 

actions et saynetes, telles que : « 13 ways to use Emmett  Williams’ Skull ».	
24 Robert FILLIOU, Teaching and Learning as Performance Arts, éd.. Kasper König, 1970.
25 ibid.	
26 ibid.	
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vidéos, objets apportés, objets réemployés, peinture, affiches, architectures). Dans 
Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant on trouve également tout un ensemble de 
médiums différents qui cohabitent pour communiquer avec l’utilisateur. Robert 
Filliou a débuté en écrivant des poèmes, il a également réalisé une émission de 
radio «Word opinion » puis des pièces de théâtre, des poèmes collages, des objets 
en trois dimensions, des actions de rue, des vidéos, des performances théâtrales, 
des livres, des jeux… Il touche à l’ensemble des médiums dont il dispose ; cha-
cun d’eux lui permet d’expérimenter de nouveaux outils de communication et de 
réflexion. En proposant toutes sortes d’activités créatrices et ludiques au sein Des 
Poïpoïdromes (poèmes, jeux, dessins, peinture, collages…), ces intentions artis-
tique sont communiquées aux utilisateurs par la contemplation mais également par 
l’action. Toutes les réalisations de Robert Filliou et de ses collaborateurs tentent 
de faire réfléchir les gens, de leur offrir la possibilité de penser, de communiquer à 
leur tour et de se créer un nouvel « art de vivre ».	
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Légende 

Abréviations utilisées : 
- “Ppd.” : Poïpoïdromes à Espaces-Temps Réel.
- “F.P.”: Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant.

	      : informations générales.

	      : historique de l’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant.
	
	      : historique du “Poïpoï” dans la pratique artistique de Robert Filliou.

	      : historique Des Poïpoïdromes à Espaces-Temps Réel.

1.1.4 Historique du Poïpoï, Des Poïpoïdromes à Espace-Temps Réel et de Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant

POÏPOÏ

LES POÏPOÏDROMES À ESPACES-TEMPS RÉELS

FICHIER POÏPOÏ DE 1963 À MAINTENANT

Historique du Poïpoï, des différents Poïpoïdromes à Espaces-temps réels et 
du Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant :

1957

1960 

1963

1978 1987

1994

2000

2006

2013

Decès de 
R. Filliou.

Voyage 
au Mali et 
exposition 
au Centre 
Pompidou.

Rencontre 
R.Filliou/ 
J.Pfeufer.

Début de leur 
colaboration.

Rencontre 
J. Pfeufer/ 
H. Haan.

2006

2000

1è
re

 e
xp

os
iti

on
 

“P
oï

po
ï”

Création de l’oeuvre et 
Exposition à Nantes.

19
61 Tr

an
si

st
or

 P
oï

po
ï

19
70

19
75

C
ré

at
io

n 
fo

nd
at

io
n 

Po
ïp

oï

1972 1976
1977
1978 1989

1991
1993

1996

20012003

C
on

st
ru

ct
io

n 
Pp

d.
 n

°1
, 

B
ud

ap
es

t.

R
éa

lis
at

io
n 

pp
d.

 
dé

m
on

ta
bl

e.

C
on

st
ru

ct
io

n 
Pp

d.
 n

°2
, 

N
an

te
s.

C
on

st
ru

ct
io

n 
Pp

d.
 n

°3
, 

R
ey

kj
av

ik
. 

C
on

st
ru

ct
io

n 
Pp

d.
 n

°4
, 

C
ol

og
ne

.

C
on

st
ru

ct
io

n 
Pp

d.
 n

°5
, L

yo
n.

Pl
an

s d
u 

P0
0 

ac
qu

is
 p

ar
 le

 M
A

C
, 

Ly
on

. C
on

st
ru

ct
io

n 
du

 P
pd

. n
°6

, 
N

an
te

s.

C
on

st
ru

ct
io

n 
du

 P
pd

. n
°7

, A
lb

i. 
Ex

po
si

tio
n 

du
 P

00
, L

yo
n.

des archives 
Poïpoï et du 
“P00”.

Ex
po

si
tio

n 
F.

P.
 a

u 
M

ac
, L

yo
n.

Ex
po

si
tio

n 
F.

P.
, P

ar
is

.

M
is

e 
en

 d
ép

ôt
 d

e 
F.

P.
 à

 N
an

te
s.

Ex
po

si
tio

n 
à 

N
an

te
s.

Ex
po

si
tio

n 
F.

P.
, N

an
te

s.

Ex
po

si
tio

n 
F.

P.
, N

an
te

s.

2012

Exposition 
du F.P.,



30

	
	 Le (ou la) Poïpoïdrome est un lieu dans lequel le 
visiteur devient utilisateur en  participant à des actions et 
à des jeux qui lui sont proposés. Le (ou la) Poïpoïdrome 
est situé(e) entre réflexion et action. Il s’agit d’une archi-
tecture structurée en salles qui forment un parcours pour 
l’utilisateur. Les salles proposent différentes activités et 
objets qui favorisent l’échange et la communication. La 
dernière salle invite l’utilisateur Du (ou de la) Poïpoï-
drome à une méditation sur l’art en influençant également 
celle sur la vie. Cette architecture est premièrement décrite 
dans une proposition réalisée en 1963. Cette proposition 
prend la forme d’une toile divisée en bandes de couleurs 
selon un procédé de création de Joachim Pfeufer. Sur cette 
toile sont collés des tirages de plans de bâtiments (coupes 
et façades), des photographies, une maquette (réalisée en 
bois polychrome par Joachim Pfeufer), un texte manuscrit 
écrit par Robert Filliou ainsi qu’une fusée Poïpoï réalisée 
par ce dernier27. Une deuxième description, reprenant la 
première est publiée en 1970 par Robert Filliou dans son 
livre Teaching and Learning as Performance Arts28. 

	 Robert Filliou voulait que ses idées soient appli-
cables et faisait tout ce qu’il pouvait pour les réaliser. Ces 
architectures composées par les coarchitectes, modulables 
et construites en multiples ont favorisé la propagation de 
l’idéal de la création permanente. Le (ou la) Poïpoïdrome 
ambulant  P.00: « Le Poïpoïdrome optimum est et demeure 
un bâtiment éminemment réalisable de 24 mètres sur 24, et 
destiné à tous les publics. Le Poïpoïdrome à Espace-Temps 
Réel P.00 en est une version matricielle qui permettra la 
création de Poïpoïdromes à Espace-Temps Réel n° 1, n° 2, 
n° 3...n° n. Le Poïpoïdrome ambulant lui, permet à l’esprit 
de la création permanente de souffler où et comme il le dé-
sire. C’est en quelque sorte un Poïpoïdrome minimum dont 
nous avons suggéré qu’il pourrait être une chaise, un établi 
et un esprit disponible. En effet, vous pouvez considérer 
votre propre domicile comme une extension de l’atelier 
Poïpoï, et la feuille volante comme votre Poïpoïthèque.»29 

27 Cette proposition a été acquise en1968 par le musée Städtisches Museum 
Abteiberg, Mönchengladbach, Allemagne.                            	
28 L’extrait de la description Du (ou de la) Poïpoïdrome provenant de cette 
source bibliographique est en annexe page 224.	
29 Citation écrite par Robert Filliou et Joachim Pfeufer. Source: Robert FIL-

1.2.1 Description du référentiel de l’œuvre : Le (ou la) Poïpoïdrome

1.2 Genèse de l’œuvre étudiée

PFEUFER J. maquette Du (ou de la) Poïpoïdrome, réalisee en 
1963, acquise par le MAC Lyon en 1991. Source, MAC Lyon, pdf. 
“R. FILLIOU et J. PFEUFER, œuvres entrées dans la collection 
en 1986, 1991, 1995, 1996, 1998, 1998, 2000 et en 2005.

FIILIOU R., PFEUFER J., 1963, première proposition pour 
Le (ou la ) Poïpoïdrome.
Source : livre, Robert FILLIOU, Génie sans talent, ed. Musée 
d’art moderne Lille Métropole, Villeneuve d’Ascq, 2003

Joachim Pfeufer (entretien du 2 avril 2014) : “c’est Le Poïpoïdrome qui est la véritable référence au travail”.
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	 La recherche de la liberté et la réalisation de 
lieux libérés de toute contrainte sont également des 
volontés récurrentes dans la pratique artistique de 
Robert Filliou.  Aussi, des projets artistiques similaires 
aux Poïpoïdromes ont été réalisés par la suite. La Cé-
dille qui sourit, créée en 1965 en collaboration avec 
George Brecht30 et avec l’aide de leurs compagnes est 
un atelier dans lequel ils inventent librement des jeux, 
objets, poèmes et rébus qu’ils diffusent par le biais 
de livres « Games at the Cedilla » ou « the Cedilla 
takes off ». Ces livres contiennent des propositions de 
scénarios et des jeux. Dans cet atelier fermé en 1968, 
Georges Brecht et Robert Filliou sont médiateurs et 
transmetteurs des jeux qu’ils créent et détournent. Ils 
incitent les gens à inventer leurs propres jeux. Rob-
ert Filliou a également instauré deux Territoires de 
la république géniale, voulus comme des territoires 
d’exploration et de recherches qui ont été ses domi-
ciles familiaux. Le but de ces lieux était de construire 
un territoire en dehors de toute autorité extérieure. Les 
recherches sur ces deux derniers espaces ont débuté en 
1974 et étaient appelées « recherches sur l’origine ». 
Le premier Territoire de la république géniale se trou-
vait dans un van Volkswagen que Robert, Marianne 
et Marcelline Filliou habitaient. Le deuxième Terri-
toire de la république géniale a été instauré chez Bob 
Guiny, ami de Robert Filliou et de sa famille. 

	 Ces réalisations fonctionnent de façon similaire 
aux Poïpoïdromes à Espace-Temps Réel, l’utilisateur 
est en partie guidé par des actions à faire ou un modèle 
à suivre et par la suite il crée. Les jeux et actions 
ludiques sont présents, tout comme dans l’œuvre Fich-
ier Poïpoï de 1963 à maintenant, pour faire ressurgir 
l’enfant qui est en chacun de nous. Les Poïpoïdromes 
ont été pensés comme des espaces fonctionnels, basés 
sur les caractéristiques de l’espace-temps, à caractère 

LIOU, Teaching and Learning as Performance Arts, éd.. Kasper König, 
1970.	
30 Rencontré dans le cadre de manifestations Fluxus, Georges Brecht est 
un artiste américain, chimiste auparavant. Il commence sa pratique artis-
tique en s’intéressant à l’aléatoire. Il crée les « events », terme qui désigne 
une attention artistique sur un objet ou une situation banale qu’il décrit en 
quelques mots. L’event relève autant de l’observation que de l’action.	

1.2.2 Espaces de déconditionnement cul-
turel 	
Œuvres dont le fonctionnement est similaire 
aux Poïpoïdromes et à l’œuvre Fichier Poïpoï 
de 1963 à maintenant.

BRECHT G., FILLIOU R., La cédille qui sourit, vue intérieure 1966.
Photographie : Michou Strauch-Barelli, droits réservés.
Source : livre, Robert FILLIOU, Génie sans talent, ed. Musée d’art moderne 
Lille Métropole, Villeneuve d’Ascq, 2003

BRECHT G., FILLIOU R.,1968, fermeture de la Cédille qui 
sourrit.
Source: Le journal de la Cédille et de l’écart absolu au Musée 
d’Art Contemporain de Lyon, ed. Michel Giroud, 2001.
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1963 	

1972	
	
	
1976

1977
	

1978

1987	

1989

1989 	

1991 	

1993 	

1994 	

1996

2000 	  

2006

Historique des Poïpoïdromes à Espace-Temps Réel:

Début du projet pour un centre de création perman-
ente : Le (ou la) Poïpoïdrome.

Joachim Pfeufer réalise un projet Le (ou la) Poïpoï-
drome entièrement démontable. 

Construction et don du Poïpoïdrome à Espace-Temps 
Réel n°1 à Budapest.

Construction du Poïpoïdrome à Espace-Temps Réel 
n°2 à Nantes. 

Construction du Poïpoïdrome à Espace-Temps Réel 
n°3 à Reykjavik. 

Construction du Poïpoïdrome optimum au Centre 
Pompidou, « Hommage aux Dogons et aux Rim-
bauds ».

2 décembre, décès de Robert Filliou. 

Réalisation du Poïpoïdrome à Espace-Temps Réel 
n°4 à Cologne (Mokkede Werkstatt), en hommage à 
Robert Filliou.

Exposition Du (ou de la) Poïpoïdrome virtuel à la 
Galerie Arlogos, Paris.

Les plans du Prototype « P00 » sont acquis par le 
Musée d’art contemporain de Lyon. 

Construction Du (ou de la) Poïpoïdrome à Espace-
Temps Réel n°5 à Lyon, pendant la deuxième biennale 
d’art contemporain « Et tous ils changent le monde ». 

Création et exposition de Fichier Poïpoï de 1963 à 
maintenant, « Le Fichier Poïpoï out of the Poïpoï-
drome », galerie Arlogos, Nantes. 

Construction du Poïpoïdrome à Espace-Temps Réel 
n°6 à l’Ecole des Beaux-arts de Nantes.

Construction du Poïpoïdrome à Espace-Temps Réel 
n°7 au Centre d’art contemporain d’Albi. 

Construction du Prototype « P00 » par le musée d’art 
contemporain de Lyon pour l’exposition « Comment 
va ta vache ? » sur les plans acquis en 1991. 

Exposition du Prototype « P00 », des archives 
Poïpoï et du Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant, 
pour l’exposition « Transmission - Robert Filliou / 
Joachim Pfeufer »  à la Villa Arson, Nice. 

événementiel, ils sont mobiles et s’adaptent au milieu 
socio-culturel dans lequel ils sont exposés. La Cédille 
qui sourit est un espace immobile, ouvert sur demande 
ou suivant la volonté des deux artistes. Pour le premier 
Territoire de la république géniale, il s’agit d’un espace 
mobile. Les Territoires de la république géniale sont 
des espaces personnels. C’est par l’exposition de ses 
recherches que Robert Filliou explique sa démarche et 
ses idées. Ces espaces sont conçus comme des lieux 
de liberté, leur fonctionnement interne se fait par la 
présence des utilisateurs et des transmetteurs (artistes, 
médiateurs…). Leur construction traduit une réflexion 
sur la place et le rôle de l’artiste dans la société. La 
plupart des propositions artistiques de Robert Filliou 
s’appliquent à la vie sociale, citoyenne et politique. 
L’art est pour Robert Filliou et ses collaborateurs, un 
vecteur de changement social et de libération face aux 
formes d’autorité subies dans la réalité quotidienne.

	 L’ensemble des œuvres de Robert Filliou est ex-
pliqué par des textes qu’il a rédigés. Concernant les œu-
vres réalisées en collaboration avec Joachim Pfeufer, ce 
dernier prend également part à l’écriture de textes. Ils 
expliquent eux-mêmes le fonctionnement de leurs es-
paces artistiques et assurent la diffusion de leurs écrits. 
Par exemple, le catalogue de l’exposition « Hommage 
aux Dogons et aux Rimbauds » au Centre Pompidou en 
1978 est le journal de la fondation Poïpoï créé et écrit 
par les coarchitectes. 

	 Robert Filliou publie des jeux fait à La Cédille 
qui sourit en collaboration avec Georges Brecht. Il est 
également présent pour réaliser ses expositions et c’est 
actuellement le cas avec Joachim Pfeufer, qui installe 
l’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant au sein 
de la salle d’exposition. 
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FIILIOU R., PFUFER J., 1975, Fondation Poïpoï. 
Collection particulière.
Source : livre, Robert FILLIOU, Génie sans talent, ed. Musée d’art moderne Lille Métropole, Villeneuve d’Ascq, 2003
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Fonctionnalités des éléments: documentation, remémoration, 
matérialisation et actualisation des propositions artistiques

 
	 On trouve dans l’œuvre étudiée, d’une part des photog-
raphies qui permettent de documenter et d’archiver la construc-
tion de certains Poïpoïdromes à Espace-Temps Réel, des objets 
d’orientation et de voyages qui retracent une partie du parcours 
des coarchitectes à l’étranger; et d’autre part, des éléments eth-
nographiques qui documentent un échange culturel, ils ont un car-
actère ethnographique car ils dénotent des savoir-faire tradition-
nels. 
	 A cela s’ajoutent des éléments qui reprennent et actualisent 
des propositions faites pour une réalisation antérieure (Les Poïpoï-
dromes). Ces objets ont été matérialisés et actualisés par Joachim 
Pfeufer, coauteur avec Robert Filliou de ces propositions artis-
tiques antérieures. L’élément « fusée Poïpoï », proposé par Robert 
Filliou est ici récréé par Joachim Pfeufer. Cet élément n’a pas été 
détourné, à l’inverse, il a été employé pour ce qu’il représente, sa 
signification voulue au moment de sa proposition. D’une part, la 
fusée Poïpoï atteste du contexte historique et artistique de l’œuvre 
Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant et d’autre part, son système 
de monstration (suspendue au plafond) met en avant sa fonction 
symbolique déterminée par Robert Filliou et Joachim Pfeufer : 
«c’est par elle que tout commence».
	
	 Comme exprimé précédemment, la plupart des éléments 
constitutifs de cette œuvre n’ont pas été créés pour elle. Cependant 
ces éléments ne sont pas détournés de leur fonction première, que 
ce soit ceux réalisés par les coarchitectes ou ceux fabriqués dans 
un but fonctionnel par des industriels ; ces éléments sont employés 
dans l’œuvre étudiée pour ce à quoi ils font référence, c’est-à-dire  
leur signification ou leur fonction voulue au moment de leur créa-
tion. Par exemple, la carte géographique de Budapest, intégrée 
à l’œuvre, n’est plus utilisable comme telle mais représente une 

1.3 Analyse des différentes fonctionnalités de l’œuvre

1.3.1 De 1963…

Dessin alpha : Croquis de la fusée Poïpoï 
réalisé par  Robert Filliou en 1963.

Fusée Poïpoï crééé en 2000 par 
Joachim Pfeufer et des étudiants de 
l’école des Beaux-arts de Nantes.

	 L’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant a été réalisée suivant un projet antérieur réalisé par deux 
artistes, Robert Filliou et Joachim Pfeufer. Robert Filliou, à l’initiative de ce projet, décédé en 1987, n’a pas 
participé à la réalisation en 1994 du Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant. Le terme « Fichier» employé dans le 
titre de l’œuvre sous-tend une action de classification, de stockage et de conservation d’informations. Ce terme 
est mis en avant par la présence de deux éléments de stockage et de classification d’informations : un ordinateur 
dans lequel les visiteurs notent leur(s) nom, prénom(s) et ce qu’ils font ici, ainsi qu’un porte-fiches qui permet de 
classer les fiches papier remplies par d’anciens visiteurs, auxquelles s’ajoutent des nouvelles. Il était nécessaire 
d’expliquer Le (ou la) Poïpoïdrome en même temps que le Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant -en tant que ré-
férentiel de l’œuvre- pour comprendre l’emploi et la fonction des différents objets qui la constituent. Certains des 
objets employés exemplifient deux premiers aspects de l’œuvre étudiée: documentation et remémoration.
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-Livre qui assemble des ouvrages de F. Rabelais posés 
sur une trottinette. 
Cet ensemble fait référence à une proposition « … où 
l’on verra par exemple, comme en 1591, Shakespeare 
sur une Vespa.»

Intégration d’éléments créés par Robert Filliou :

- « Dessin alpha ». Dessin encadré, réalisé dès 1963, 
croquis de la fusée Poïpoï.

-7 Dés peints, leurs faces comportent toutes le chiffre 
1. Réemployés dans une œuvre réalisée par Robert Fil-
liou, intitulée « en  Eins. Un. One », créée en 1984 dans 
le cadre du projet « contribution à l’art de la paix ».

FILLIOU R., 1961, 
Bouteille de vin rêvant 
qu’elle est une bouteille 
de lait.
Source : Le journal de la 
Cédille et de l’écart absolu 
au Musée d’Art Contem-
porain de Lyon, ed. Michel 
Giroud, 2001.

FILLIOU R., PFEUFER 
J., 1963, proposition ar-
tistique Bouteille de vin/
bouteille de lait, constitu-
tive de l’œuvre Fichier 
Poïpoï de 1963 à mainten-
ant.
Photographie faite à 
l’ESAA, 2014.

FILLIOU R., PFEUFER J., 1990.
Proposition artistique “(...) Shake-
speare sur une vespa”. 
Galerie ARLOGOS, Paris. FILLIOU R., 

PFEUFER J., 1994, 
Fichier Poïpoï de 
1963 à maintenant.
2013, exposition Les 
messages de l’art 
[Musée des Beaux-
arts de Nantes, 2013].

FILLIOU R., 1984, Eins, Un, 
One. Œuvre appartenant au 
Musée d’art moderne et  con-
temporain de Genève.
Source: livre, Robert FIL-
LIOU, Génie sans talent, ed. 
Musée d’art moderne Lille 
Métropole, Villeneuve d’Ascq, 
2003.

Matérialisation et actualisation des propositions 
artistiques décrites pour intégrer Le (ou la) 
Poïpoïdrome: 

Photographie comportant une bouteille en verre 
sur laquelle est écrit au feutre noir « bouteille de 
vin rêvant qu’elle est une bouteille de lait/ Psych-
analyse diagnostic/ Pfeufer-Filliou /psychanalyse 
(cure), anti brain-washing shampoï ». 
Elément qui fait référence à deux activités pro-
posées pour Le (ou la) Poïpoïdrome « psychanal-
yse: cauchemar, bouteille de vin rêvant qu’elle est 
une bouteille de lait » et « Psychologie appliquée: 
bouteille de shampooing pour lavage de cerveau ».

-Aquarium en verre dans lequel sont accrochés 
des poissons d’avril, découpés dans des écrits avec 
pour sujet Le (ou la) Poïpoïdrome. 
Cet élément fait référence à la proposition « Zoolo-
gie : aquariums de poissons d’avril découpés dans 
des manifestes et introductions critiques ».

utilisation antérieure de celle-ci dans un contexte particulier. Elle atteste d’un voyage à Budapest et permet la 
remémoration pour Joachim Pfeufer de la construction Du Poïpoïdrome à Espace-Temps Réel n°1. Le cadre de 
cette utilisation antérieure est donné par les autres éléments constitutifs de l’œuvre, tels que les photographies 
légendées qui illustrent la construction des différents Poïpoïdromes à Espace-Temps Réel. Outre ces éléments, 
d’autres qui supposent la participation des spectateurs sont présents dans l’œuvre. Des actions sont alors sug-
gérées aux visiteurs afin qu’ils deviennent utilisateurs. 
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Fonctionnalité des éléments: interaction avec l’utilisateur

	 Cette œuvre contribue à faire connaitre l’idéal de la création permanente aux 
visiteurs contemporains. En étant encore le propriétaire de l’œuvre -contrairement au 
prototype P00, aux Poïpoïdromes à Espace-Temps Réel et aux propositions de réali-
sations qui sont acquises par des institutions muséales- Joachim Pfeufer peut encore 
modifier, ajouter ou retirer des éléments, de façon à adapter Fichier Poïpoï de 1963 à 
maintenant en fonction de l’espace d’exposition.

	 Un deuxième ensemble d’éléments fait référence à un autre aspect de l’œuvre: 
son interaction avec l’utilisateur. Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant n’est donc pas 
seulement une œuvre de remémoration, elle est également participative. Celle-ci pour-
rait avoir été pensée comme une proposition réduite Du (ou de la) Poïpoïdrome ; 
cependant il ne s’agit pas d’une architecture mais d’un environnement construit par 
des éléments avec des statuts et fonctions hétérogènes mêlant passé et présent. Il 
s’agit d’une mise en espace de documentation. Cette œuvre se distingue Du (ou de la) 
Poïpoïdrome puisqu’elle intègre l’écart historique de cette création en faisant appel à 
sa documentation.

	

1.3.2 …A maintenant

Liste d’éléments supports de documentation et de 
remémoration d’actions artistiques passées:

Photographies :
-10 photographies encadrées et légendées. Désignation 
des installations Des Poïpoïdromes à Espace-Temps 
Réel et de la rencontre avec les dogons.

Objets rapportés - chronologie des actions artistiques :

-Une carte géographique de Budapest / une carte 
postale vierge de Budapest / un carnet d’horaires de 
train / un mini dictionnaire Hongrois. Témoignent de 
la construction Du Poïpoïdrome à Espace-Temps Réel 
n°1 à Budapest en 1976.

-Un chapeau / une corbeille / deux éléments de métier 
à tisser / quatre cosses séchées / un billet de banque 
malien / un paquet fermé avec une inscription « bois 
de singe » / une lance en fer / une tabatière. Ces élé-
ments dogons témoignent du voyage des coarchitectes 
au Mali.

	 Les éléments supports de remémoration 
et de documentation d’actions artistiques sont 
présentés dans cette malle  en exposition. La mal-
le a été achetée par les coarchitectes au Mali sur 
un marché de Bamako, ils l’ont acquise afin d’y 
déposer leurs trouvailles. Cette malle est actuelle-
ment utilisée de la même façon dans l’œuvre, elle 
assemble et présente plusieurs de ces éléments 
trouvés au Mali avec un ensemble d’éléments de 
petites dimensions qui ont servi aux coarchitectes 
au cours de leurs voyages.

(Source : entretien avec Joachim Pfeufer le 02 
avril 2014).

Malle en bois
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Eléments intéractifs:

- 7 tampons Poïpoï, allant avec des encriers 
et des fiches vierges mises à destination de 
l’utilisateur sur une table en bois. Les utilisa-
teurs de l’œuvre peuvent s’assoir et se servir 
des tampons Poïpoï.

-Des fiches papier vierges à remplir par les 
utilisateurs ; à chaque exposition les fiches 
nouvellement remplies sont intégrées dans 
la composition de celle-ci. Certaines de ces 
fiches remplies par les coarchitectes sont 
présentées encadrées ou libres dans la malle 
en bois.

-Un porte-fiches, recense plusieurs fiches 
déjà complétées par des utilisateurs passés, 
elles peuvent être lues pendant les exposi-
tions.

-Une table de jeu Poïpoï avec deux tabourets. 
Sur deux feuilles A4 plastifiées est inscrit le 
mot « Poïpoï » en écriture analogique. Au mi-
lieu de la table, un récipient en métal contient 
des bâtons avec chacun une face blanche et 
une face noire. Ils servent à composer des 
mots et à jouer avec le mot « Poïpoï ».

-Un ordinateur disposé sur un caddy « Leroy 
Merlin » contient un fichier texte, il suscite 
de la part des visiteurs une utilisation. Ils sont 
invités à écrire leur(s) nom, prénom(s) et ce 
qu’ils pensent de l’œuvre.

Table avec tampons, fich-
es vierges et porte-fiches.
Exposition en 2012, 
[Mémoires d’éléphants] 
Nantes.
Photographie: Laurent 
Moriceau, droits réservés.

Porte-fiches comportant les 
fiches remplies par les utilisa-
teurs de l’œuvre.

Table de jeu Poïpoï réalisée par un artiste espagnol: Inake Velasquez.

Cette œuvre est participative, évolutive et remémorative, elle mêle des objets passés 
avec des éléments nouveaux. Deux dimensions constitutives de l’œuvre sont à consi-
dérer: une dimension historique et une dimension actuelle et actualisée (traduite par 
la fonctionnalité de certains éléments). Cette première classification d’éléments con-
stitutifs de l’œuvre ainsi que leur contextualisation sont une aide pour la com prendre, 
envisager le pourquoi de sa création et également saisir la disposition des éléments 
dans l’espace.
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PFEUFER J., 1994 Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant. Vue 
d’ensemble.
Mémoires d’éléphants [L’atelier, Nantes, 2012].
Droits réservés : Jean Paul Sidolle, droits réservés.

1.3.3 L’œuvre exposée

	 Les éléments photographiques sont accrochés à hau-
teur d’homme, au mur ou sur un escabeau. Les éléments de 
petites tailles sont disposés dans une malle en bois, seuls les 
tampons sont disposés sur la table en bois et prêts à être util-
isés. L’utilisateur ne peut pas toucher les éléments dans la 
malle, ils sont protégés par une plaque de plexiglas posée sur 
celle-ci. Tous les éléments disposés dans la malle ne sont pas 
visibles. Ceux qui matérialisent des propositions, à l’origine 
réalisées pour Le (ou la) Poïpoïdrome, sont déployés dans 
l’espace, l’utilisateur de l’œuvre ne peut ni les toucher, ni s’en 
servir. C’est par l’agencement des éléments entre eux que le 
visiteur peut comprendre ce qu’il peut faire et ne pas faire 
dans l’œuvre. Par exemple, les tabourets sont des éléments 
de mobilier qui peuvent indiquer leur utilisation et par ex-
tension l’utilisation des éléments devant lesquels l’utilisateur 
est assis. L’indication de l’utilisation ou non des éléments de 
l’œuvre est renforcée par la présentation des fiches écrites 
lors d’expositions antérieures de l’œuvre. La signification 
des écritures et les marques de tampons sur celles-ci in-
diquent une utilisation de certains éléments de l’œuvre. Les 
éléments qui matérialisent des propositions artistiques anté-
rieures, ne comportent pas de marque d’utilisation récente. 
Ceux-ci paraissent visuellement plus fragiles (esthétique du 
bricolage, réemploi et arrangements autographes), les visit-
eurs semblent comprendre que ces éléments ne doivent pas 
être touchés. Par ailleurs, ils sont posés sur le sol, tandis que 
tous les éléments interactifs sont présentés soit sur une table, 
soit à hauteur d’homme, devant des tabourets.

	 Le (ou la) Poïpoïdrome pourrait-il être le conten-
ant, l’architecture modulable et multiple de l’œuvre Fichier 
Poïpoï de 1963 à maintenant ? celle-ci pourrait-elle alors 
être, d’une certaine façon, le contenu de ces architectures, 
tout en les documentant ?

	

	

PFEUFER J., 1994 Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant. Vue d’ensemble.
Les messages de l’art [musée des Beaux-arts de Nantes].
Photographie: Héléna Bülow.
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	 Cette œuvre rejoint les principaux thèmes qui ont préoccupé Robert Filliou, ceux qu’il a étudiés et présen-
tés dans sa pratique artistique. Elle peut être exposée seule, sans explication sur les Poïpoïdromes à Espace-Temps 
Réel, puisqu’elle se documente en partie elle-même. Cependant en étudiant ses différentes expositions, soit au 
sein du Prototype P 00 (en 2000 au MAC de Lyon, Comment va-ta vache?), soit parmi les archives Poïpoï (en 
2003 au musée des Beaux-arts de Nantes, Fichier Poïpoï), on peut voir que cette œuvre et les interactions qu’elle 
suscite ne sont pas expérimentées de la même façon. Les réactions des utilisateurs sont archivées dans l’œuvre, 
elles y prennent part et elles diffèrent selon les expositions. 
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 1.4.1 Réception

1.4 Reconnaissance de l’œuvre 
	
	

	 Eric Mangion, directeur de la Villa Arson31 a commenté 
l’exposition réalisée en 2006 « Transmission Robert Filliou/Joachim 
Pfeufer », dans laquelle étaient réunis Le (ou la) Poïpoïdrome, les 
archives Poïpoï et Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant ; selon lui 
l’exposition n’a pas fonctionné pour le but qu’il s’était donné:

« L’exposition n’a pas du tout marché comme un lieu de produc-
tion d’idées. Elle est apparue figée. Cet échec de sens pose les lim-
ites de deux éléments. Le premier est la difficulté opérationnelle 
d’organiser de l’échange à l’intérieur même des salles d’exposition, 
donc au cœur même des œuvres : problèmes sonores (échos), de cir-
culation (il n’y en a pas assez), de sécurité (risques de dégradations). 
Il faut trouver un public pour participer à un programme de rencon-
tres. Le second est que Le Poïpoïdrome est avant tout l’invention de 
deux artistes dans le cadre d’un mouvement (Fluxus) qui a préconisé 
la libre circulation de la parole et des idées. Sans leur présence tuté-
laire (du moins celle de Filliou), Le Poïpoïdrome est apparu comme 
un pieux souvenir. Ce triste constat rappelle à quel point la parole 
de l’artiste est parfois primordiale dans la transmission de certaines 
données créatives, notamment dans un art dit d’attitudes »32.

	 La dernière phrase de M. Eric Mangion permet d’élargir 
l’horizon de travail et de réflexion du conservateur-restaurateur, par 
exemple : ce dernier peut-il prendre part à la médiation faite sur 
l’œuvre? Comment conserver l’immatériel de cet art dit d’attitude?

	 Cette déclaration montre le décalage de contextes socio-
culturels entre celui pour lequel Les Poïpoïdromes ont été créés et 
ceux dans lesquels ils ont été et sont actuellement présentés. Les 
coarchitectes étaient visiblement contre l’appropriation de leurs 
architectures par les institutions muséales. Au Centre Pompidou 
en 1978, Le (ou la) Poïpoïdrome optimum n’a pas été installé(e) à 
l’intérieur du musée mais à l’extérieur, sur le parvis, pour l’englober 
et l’adapter à la fonctionnalité de leur espace artistique. Cette expo-
sition de 1978, filmée, montre une participation importante des util-
isateurs. Les médiateurs comme des maquilleuses, des performeurs 
et des conteurs formaient un ensemble que les utilisateurs prenaient 
le temps de rencontrer et de regarder. Il en va de même pour les élé-
ments ethnographiques intégrés à l’œuvre après le voyage au Mali 
qui constituaient pour l’époque une nouveauté en prenant part à un 
espace artistique réalisé par deux artistes contemporains. 

31 La villa Arson est un centre d’art contemporain installé à Nice qui réunit une école na-
tionale Supérieure d’Art, un centre national d’art contemporain et une résidence d’artistes.
32 Source : Revue multitudes-hors série- : Transmission 2007/5 (p. 77 à 86).	

PFEUFER J., Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant, ex-
posée avec les archives Poïpoï disposés le long du mur  
de l’espace d’exposition.
Transmission Robert Filliou/Joachim Pfeufer [Villa Ar-
son, Nice, 2006].
Photographe : Jean Brasille, droits réservés.

PFEUFER J., Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant, ex-
posée avec les archives Poïpoï disposés le long du mur 
de l’espace d’exposition et le prototype P00.
Transmission Robert Filliou/Joachim Pfeufer [Villa Ar-
son, Nice, 2006].
Photographe : Jean Brasille, droits réservés.
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	 Comme le précise M. Eric Mangion, les espaces d’exposition actuels ne per-
mettent pas autant de participation et d’interaction que ceux dans lesquels étaient 
exposés Les Poïpoïdromes. Ces architectures étaient exposées dans des écoles d’art 
et dans des clubs de jeunes artistes. Ces espaces construits sont, comme précédem-
ment décrits, des espaces conçus comme libres et propices au déconditionnement 
culturel. Or Le (ou la) Poïpoïdrome une fois installé(e) dans un espace muséal doit 
se plier aux contraintes de cet espace (sécurité, circulation, éclairage). Ce sont ces 
contraintes qui oppriment le fonctionnement même de l’œuvre. Il en est de même 
pour les utilisateurs, ceux-ci sont issus d’un contexte socio-culturel différent et sont 
alors peut-être moins touchés par la réalité sociale décrite dans l’espace Du (ou de 
la) Poïpoïdrome. Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant est une œuvre en partie re-
mémorative, historique et en partie fonctionnelle, elle semble être alors plus facile 
à exposer dans un espace institionnel que Le (ou la) Poïpoïdrome qui répond à une 
réalité sociale et qui montre un espace censé être libéré de toute autorité. Ce para-
doxe met Le (ou la) Poïpoïdrome et ses utilisateurs dans une semi liberté d’actions, 
ce qui ne permet pas d’explorer tout le potentiel de la création permanente. D’autant 
plus que Les Poïpoïdromes étaient adaptés par Robert Filliou et Joachim Pfeufer 
aux lieux dans lesquels ils prenaient place (éléments constitutifs choisis dans le pays 
ou la région du lieu d’exposition). Cependant après le décès de Robert Filliou et 
l’achat du Prototype P00 par le Musée d’art contemporain de Lyon, la constitution 
de l’œuvre ne peut plus être changée aussi facilement qu’au moment où Robert Fil-
liou et Joachim Pfeufer possédaient tous les droits sur leurs créations.

	 Cela peut nous faire réfléchir sur le devenir de l’œuvre Fichier Poïpoï de 
1963 à maintenant, sa constitution peut évoluer en fonction de l’interaction avec 
ses utilisateurs. Si l’œuvre est acquise par une institution muséale, on peut alors 
se demander si cette dernière va continuer à faire évoluer l’œuvre en intégrant les 
écrits et propositions artistiques des utilisateurs après chaque exposition, (qui con-
tinuera cette intégration et sur quels critères?) Ou bien ne va-t-elle pas peu à peu 
figer l’œuvre dans une seule forme et constitution ? Quelle sera l’incidence sur le 
fonctionnement et sur la signification de l’œuvre, s’agira-t-il d’une forme figée de 
l’œuvre ou d’un faux artistique ?

	 De même que le contexte socio-culturel et le thème de l’exposition influen-
cent la réception que l’on a des œuvres, l’expérience que l’on fait de Fichier Poïpoï 
de 1963 à maintenant et sa perception, diffèrent selon les lieux de monstrations et les 
thèmes d’expositions. 



44

	 - Fluxus :
	
	 Robert Filliou a puisé dans ses collaborations, dans ses expériences personnelles et 
dans le contexte social dans lequel il a vécu pour formuler ce projet de création permanente. 
Les Poïpoïdromes à Espace-Temps Réel ont été largement décrits comme des œuvres créées 
par rapport au mouvement Fluxus33. A ce sujet Joachim Pfeufer rétorque et Robert Filliou 
répond : « absolument pas ! L’idée, je ne veux pas dire que Fluxus ne soit pas dans l’esprit. 
Cela n’a jamais participé ni entré dans le cadre de manifestations Fluxus »34.

	 Cependant, on peut remarquer un grand nombre de similitudes entre les actions Fluxus 
et la pratique artistique de Robert Filliou, tant aux moyens plastiques et aux buts sociaux de 
ces pratiques artistiques. Robert Filliou a participé en 1962 à certaines manifestations Fluxus, 
mais n’a pas adhéré à ce groupe, il s’est rapproché de certains participants, tels que Georges 
Brecht et Emmet Williams avec qui il a collaboré par la suite. L’objectif décrit comme ultime 
de Georges Maciunas, fondateur du groupe Fluxus en 1960, était d’annihiler le rôle tradition-
nel de l’artiste et de l’art. Il voulait démontrer, comme Robert Filliou, que chacun peut être ar-
tiste. Fluxus rassembla des personnes avec des pratiques artistiques différentes en mêlant des 
médiums différents. George Maciunas voulait transformer la société à l’aide d’une pratique 
artistique concrète pour atteindre des buts sociaux et non esthétiques. Ce dernier et Robert Fil-
liou ont également une référence commune, Charles Fourier,  philosophe français du 19ème 
siècle qui cherchait à inventer des systèmes de constructions pour aider les personnes, sa thèse 
était la suivante :

« La société n’est pas la juxtaposition de pures consciences isolées, mais un inter monde où 
se croisent des intentions, un système vivant d’échanges. Par le plus intime de soi, chacun est 
tendu vers l’extérieur et vers autrui ».

	 Robert Filliou est resté en retrait par rapport à Fluxus, il n’a jamais adhéré à aucun 
mouvement mais il a participé et collaboré avec beaucoup de personnes. De façon à pouvoir 
penser et créer librement il semblait refuser toute forme d’autorité. Fluxus est décrit davantage 
comme une attitude et un mode de vie que comme un mouvement à proprement parler. De 
cette façon Robert Filliou a lui aussi œuvré sur sa vie quotidienne et personnelle comme dans 
sa pratique artistique pour rendre les rapports humains et la réalité meilleurs. Les artistes qui 
ont travaillé dans le cadre de Fluxus, ont créé dans le but de choquer, de dénoncer pour faire 
réfléchir la société avec laquelle ils étaient en désaccord et communiquer avec elle. En ce sens 
Les Poïpoïdromes à Espace-Temps Réel peuvent être rapprochés de la mentalité avec laquelle 
les actions Fluxus se sont déroulées mais ils n’ont pas été réalisés avec l’intention d’être inté-
grés à ces actions Fluxus.

	 - Contexte social et artistique :

	 Les Poïpoïdromes à Espace-Temps Réel créés dans le cadre du projet pour un centre 

33 Mouvement qui a débuté en 1962 (suite à un concert à Wiesbaden en Allemagne) et qui a duré jusqu’en 1978. Fluxus est 
dirigé par George Maciunas qui définit ce mouvement comme : « un art distraction qui s’intéresse à l’insignifiant».	
34 Cette réponse est extraite d’une interview de Robert Filliou et Joachim Pfeufer par Laslo Beke à Budapest suite à la con-
struction du Poïpoïdrome à Espace-Temps Réel n°1 en 1976, Budapest.	

1.4.2 Buts sociaux et affiliations artistiques 
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de création permanente sont en rapport avec la réalité et l’actualité quotidiennes. Robert Fil-
liou, dans son livre Teaching and learning as performance arts décrit un climat social qui 
semble tendu et triste. Il s’agit d’une période colonialiste (guerre d’Algérie) où les violences 
politiques sont montrées par les médias. Patrice Lumumba, leader africain et premier ministre 
de la république démocratique du Congo est assassiné en 1961. Il était l’une des principales 
figures de l’indépendance du Congo belge, il combattait pour la justice, la liberté et le progrès 
social. Il a été arrêté par les hommes du colonel Mobutu avec la complicité de l’État belge et 
des services secrets des États-Unis. Son arrestation est retransmise à la télévision française, il 
est alors frappé et exécuté. Son assassinat a profondément bouleversé Robert Filliou. 

	 A Paris, de nombreux bidonvilles apparaissent dans les années 1950, ils sont liés à 
l’afflux des étrangers arrivés aprés la guerre. En rapport à la politique du Général De Gaulle, 
des luttes sociales éclatent et cela a, entre autre, déclenché les manifestations de mai 1968. Le 
climat social est donc très tendu voire violent mais à ce même moment des changements de 
mentalité s’amorcent. Par exemple, entre 1960 et 1963 le mouvement « beatnik » voit le jour, 
les gens voyagent et partent des mois ou des années, nomades, sur les routes. Robert Fillou et 
Joachim Pfeufer ont réalisé le projet de la création permanente par rapport au comportement 
des gens qu’ils voyaient autour d’eux et des gens présentés par les médias. Robert Filliou est 
maintenant reconnu mondialement pour avoir eu une pratique artistique riche et pour avoir 
utilisé un grand nombre de médiums différents afin de communiquer sa vision du monde ainsi 
qu’un nouvel « art de vivre ». Avec ses collaborateurs il a été précoce dans l’introduction du 
visiteur devenant utilisateur de ses œuvres. Ses recherches plastiques et artistiques ont été 
menées dans des buts sociaux et non esthétiques. 

	 A cette même époque, sous la présidence du Général De Gaulle, l’art présenté en 
France est essentiellement abstrait, Paris n’est plus le centre de la scène artistique mondiale et 
cède sa place à New York dès le début des années 1960. De nouveaux mouvements artistiques 
apparaissent et sont médiatisés (le cas le plus éloquent est celui du pop art à partir de 1964). 
La perception de la figure de l’artiste change, celui décrit comme perturbé, vivant seul dans 
son atelier, est alors considéré comme carriériste. Dans un article du magazine Art News au 
début des années 1960, on trouve la question suivante: « l’artiste devrait-il être un homme 
du monde? », Allan Kaprow35 réplique: « Avant les artistes étaient en enfer, maintenant les 
artistes sont dans les affaires ».

	 Avec les Happenings et l’art d’assemblage (1958-1964) de nouveaux mouvements 
voient le jour. Ils ont contribué à intégrer de nouveaux éléments dans la pratique artistique. 
Les pièces réalisées dans le cadre de ces mouvements ont été exposées dans des galeries et sont 
connues du grand public. Allan Kaprow crée des environnements qui sont constitués d’objets 
trouvés et réutilisés, il y associe également de la musique électronique (il a été influencé par 
les cours de John Cage36). En 1958 le terme « environnement » est pensé à partir de l’idée que 
le spectateur doit habiter l’œuvre. Les happenings ont introduit des actions spontanées et des 
événements de la vie quotidienne dans les pratiques artistiques. La proximité du spectateur 
se renforce et sa participation aux pièces et événements est recherchée. Suite à cela d’autres 
mouvements artistiques ont été reconnus aux Etats-Unis, dont Fluxus. Fluxus a été largement 

35 Allan Kaprow (1927-2006), artiste américain qui a participé à Fluxus jusqu’en 1964, il a contribué à intégrer des nouveaux 
éléments dans la pratique artistique et à rapprocher l’art de la vie quotidienne. Il invente les environnements dans lesquels le 
visiteur explore les éléments assemblés.	Source, cours licence, histoire de l’art, Université Rennes II.
36 John Cage (1919-1999), compositeur de musique, a influencé beaucoup d’artistes, notamment ceux de Fluxus ainsi 
qu’Allan Kaprow par exemple, il propose des cours dans lesquels il redéfinit l’auteur, dans ses compositions il introduit le 
hasard et les bruits faits par le public (c’est le cas pour la composition 4 minutes 30).	
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ignoré en France, de même que la pratique artistique de Robert Filliou davantage reconnue en 
Allemagne et aux Etats-Unis au moment où il créait. Grâce à sa rencontre avec Pontus Hulten37 
au début des années 60, Robert Filliou interprète un poème au musée d’art de Stockholm: 
Poème de 53 kilos. Lors de  sa nomination en tant que directeur du Centre Pompidou, Pontus 
Hulten propose à Robert Filliou une rétrospective de son travail, ce dernier refuse et installe à 
la place de cette proposition Le (ou la) Poïpoïdrome avec Joachim Pfeufer.

	 - « L’art est ce qui rend la vie plus intéressante que l’art 38»

	 Les thèmes abordés dans Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant trouvent écho dans la 
pratique artistique de plusieurs artistes, contemporains ou non de Robert Filliou et de Joachim 
Pfeufer. Comme mentionnés précédemment, on trouve le thème du jeu que les deux artistes 
partagent avec George Brecht lorsque Robert Filliou collabore avec celui-ci pour ouvrir La 
Cédille qui sourit. Fluxus place également le jeu comme outil de communication dans lequel 
où l’humour et la dérision figurent dans nombre de leurs actions. Les artistes tels que Marcel 
Duchamp (1887-1986), les Surréalistes, les artistes de l’OuLiPo qui accordent une place im-
portante au jeu et à l’art comme divertissement, permettent un détournement et une ouverture 
sur la société. Les Surréalistes ont utilisé le jeu comme technique d’exploration du langage, ca-
pable de faire ressurgir la poétique. En assimilant le jeu à l’art, élément utilisé par l’ensemble 
des cultures, l’art se veut alors démocratisé, chacun peut l’utiliser comme moyen de commu-
nication et de réflexion. L’art et la vie représentent alors un thème récurrent dans la pratique 
de ces artistes, l’art est lié à la réalité dans laquelle il se crée, il peut de ce fait aider les gens à 
réagir, à vivre. C’est par le détournement artistique que certains événements de la réalité peu-
vent être dénoncés, repensés et réinterprétés. Pour ces artistes l’activité artistique ne peut se 
différencier du geste quotidien. 

	 On peut également mentionner Joseph Beuys (1921-1986), contemporain et connais-
sance de Robert Filliou et de Joachim Pfeufer (il a participé aux actions Fluxus). Il avait en-
gagé sa pratique artistique dans des buts sociaux et politiques. Il employait des matériaux et 
les chargeait de significations propres ; de plus, sa vie personnelle et ses rituels participaient à 
son idée de concept universel de la créativité. Il a également envisagé et participé à la relation 
directe entre l’artiste et le visiteur39 comme Robert Filliou et Joachim Pfeufer. 

	 Kurt Schwitters (1887-1948), poète, peintre et sculpteur allemand, a créé le mot 
«Merz» en 1919 pour décrire sa production plastique, il cherchait à faire entrer la réalité quo-
tidienne dans l’art. Il a utilisé plusieurs médiums tels que l’architecture, le collage, le théâtre, 
la sculpture et la peinture. Pendant 3 ans (au début des années 1920) il a réalisé à son domicile 
le Merzbau, un ensemble de volumes en plâtre blancs devenu l’architecture dans laquelle il a 
vécu jusqu’à sa démolition (par des bombardements de la seconde guerre mondiale). On peut 
faire le parallèle avec les deux Territoires de la république géniale de Robert Filliou, où sa 
pratique artistique était aussi réalisée pour ses espaces de vie. Marianne Filliou, son épouse, a 
également été très impliquée dans la pratique artistique de Robert Filliou, tout comme Marce-
line Filliou, leur fille, il ne s’agissait pas d’une séparation distincte entre la pratique artistique 
de Robert Filliou et sa vie. Leur attitude de vie et recherches étaient menées dans une réflexion 
face aux questions de fonctionnement du monde et de l’esprit humain. Dans ce but, Marianne 

37 Pontus Hultén (1924-2006) historien d’art suédois, commissaire d’art contemporain, philosophe et premier directeur du 
Centre Pompidou, Paris (de 1977 à 1981).	
38 Phrase énoncée par Robert Filliou.	
39 Par exemple, à la documenta V de Kassel, Joseph Beuys a ouvert une permanence pour permettre la discussion avec les 
visiteurs. Tous les sujets pouvaient y être abordés.	
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et Robert Filliou ont fait une retraite de trois ans, trois mois et trois jours dans un centre boud-
dhiste tibétain, dans lequel Robert Filliou est décédé.

	 Robert Filliou a dans sa pratique artistique mêlé tous types de médiums. Il est actuel-
lement reconnue mondialement. Ses créations et collaborations ont exprimé le rapprochement 
des hommes entre eux et l’espoir d’un comportement meilleur des hommes avec leur envi-
ronnement. Par la participation du spectateur et le dialogue réel entre le visiteur et l’artiste, ses 
productions expriment un souhait d’interactivité avec les œuvres qu’il est actuellement dif-
ficile de conserver en les exposant dans des institutions muséales. C’est également le cas pour 
certaines œuvres réalisées dans les années 1960-70, telles que les installations constituées 
d’un ensemble d’éléments à disposer dans l’espace et qui étaient réalisées avec une volonté 
de rejet de l’autorité muséale. Ces œuvres étaient exposées dans des centres d’art alternatif, 
comme c’était le cas pour Les Poïpoïdromes à Espace-Temps Réel, exposés pour la plupart 
dans des centres d’art non muséaux mais dans des écoles d’art ou des clubs de jeunes artistes 
(Budapest, Reykjavik, Nantes). L’appropriation actuelle par l’acquisition et l’exposition de 
ces œuvres dans des institutions muséales peut aujourd’hui paraitre paradoxale vu les inten-
tions premières que les artistes conféraient aux installations.

	 L’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant peut être qualifiée d’installation. Celle-
ci est constituée de plusieurs éléments à installer dans l’espace selon une idée particulière 
choisie par l’artiste. Suivant l’espace d’exposition, certains éléments ne sont pas présentés, 
il existe une constitution minimale de l’œuvre pour qu’elle puisse être pleinement comprise. 
Cette première définition de l’œuvre rejoint celle que l’on peut accorder aux œuvres de type in-
stallation. Visuellement on ne peut décrire des points singuliers que l’on retrouve dans chaque 
installation, excepté l’interaction avec l’espace d’exposition et avec le visiteur. Le terme «in-
stallation » désigne un type de création artistique qui considère les relations entre plusieurs 
éléments. Cette forme d’art n’est pas définissable en terme de matériaux et de médiums utili-
sés. Cependant, les messages que cette forme d’art transmet, s’attachent à l’exploration de la 
relation entre l’artiste, l’œuvre et le public et à l’espace de liberté ainsi crée. Il faut dans ce cas, 
que les contraintes de l’espace de monstration de l’œuvre n’interfèrent pas avec la fonction-
nalité de l’espace de l’œuvre d’art. La table de jeu, la table, les tabourets, l’ordinateur… Ces 
objets accumulés avec d’autres, constitutifs de l’œuvre étudiée procurent un espace pour le 
spectateur, une sphère, dans laquelle le dialogue avec d’autres personnes est possible. L’œuvre 
sert alors de support pour un échange entre les hommes et un échange avec l’artiste. Les ac-
tivités ludiques proposées, ainsi qu’une possible remémoration ou une découverte d’actions 
artistiques passées, en font un espace voulu comme immersif dans le temps, dans les possibili-
tés d’actions à réaliser, dans l’échange et dans la réflexion.

	 Cette forme d’art installation peut intensifier la prise de conscience du spectateur, ce 
qui est l’un des buts recherchés avec Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant. Dans celle-ci, 
l’interaction avec l’utilisateur et l’ensemble des relations formées par ses éléments constitu-
tifs montrent des affiliations avec l’art installation. Dans cette œuvre précisément il n’y a pas 
d’unité de matériaux, de typologie d’éléments ni de statuts, ou d’unité de fonctionnalité des 
éléments. Mais il s’agit bien d’un espace formé par la disposition spatiale des éléments qui 
créent des relations entre eux, une histoire commune.

1.4.3 Œuvre d’art installation
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1.4.4 Œuvre évolutive 

	 Robert Filliou et Joachim Pfeufer ont mis en commun leurs expériences et connais-
sances en employant tous les éléments qui leur semblaient propices au déconditionnement 
culturel et à la participation de l’utilisateur. L’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant 
créée en 1994 est à la croisée de différents thèmes: l’art installation, l’esthétique du bricolage, 
le détournement d’objets, la réflexion de la réalité par l’art et le jeu et l’évolution de l’œuvre 
par la participation de chacun.

	 Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant n’est pas d’une constitution strictement définie 
et arrêtée. Joachim Pfeufer, ajoute des éléments ou en retire, à chaque nouvelle exposition, 
la configuration spatiale des éléments montre des similitudes mais également des différences 
d’une présentation à l’autre. 

	 Cette œuvre, en dépôt au musée des Beaux-arts de Nantes, a toujours été installée 
sous la direction de Joachim Pfeufer. Puisqu’au fil des expositions, certains éléments sont re-
tirés par l’artiste, au cours d’un stage réalisé dans cette institution muséale40, la conservatrice 
du département art contemporain, Mme. Alice Fleury, m’avait demandé d’inventorier tous 
les éléments faisant partie de cette œuvre et d’en déduire la constitution exacte. De même 
qu’aucune ligne de conduite pour installer cette œuvre n’a pu être notée et détaillée, la seule 
personne capable de disposer et de l’arranger avec l’espace d’exposition est donc Joachim 
Pfeufer. 
	
	 Pour le moment il est assez difficile de saisir la constitution exacte de l’œuvre ainsi 
que ses critères de disposition dans l’espace. Cette étude a également pour but de montrer une 
logique d’installation de l’œuvre. Dans un premier temps un historique de présentation de 
l’œuvre sera établi, ensuite il s’agira de déterminer, avec Joachim Pfeufer, les critères mini-
mums pour l’installer en incluant les groupes d’éléments à former, afin de saisir ce qu’il faut 
présenter à nouveau.

	 Cette œuvre montre une malléabilité dans sa configuration spatiale et dans sa constitu-
tion matérielle. De même, l’intégration continuelle d’éléments apportés par des utilisateurs 
et par l’artiste est un critère à prendre en compte pour la conservation et l’inventaire de cette 
œuvre. Un constat d’état devra être pensé pour permettre d’intégrer l’évolution de cette œu-
vre, pour montrer la logique d’installation de chaque élément (mettre en avant le rapport des 
éléments entre eux) et saisir leur place dans l’œuvre, c’est-à-dire leur référentiel et ou leur 
fonctionnement. Ceci dans le but de ne pas figer l’œuvre par la conservation-restauration mais 
de définir les limites de sa malléabilité pour sa compréhension, sa monstration et son interac-
tivité future.

40 Stage d’une durée de 3 mois de mars à juin 2013.	



	 Cette première partie a permis d’expliquer l’œuvre d’un point de vue fonctionnel, 
puisqu’il s’agit d’une œuvre en partie interactive et en partie documentaire constituée de plu-
sieurs éléments différents dans leurs usages (passés et actuels) et statuts. La documentation, la 
conservation et la réinstallation doivent prendre en compte ces différences de fonctionnement 
des éléments au sein de l’œuvre, afin de proposer des axes de conservation et de réinstallation 
de l’œuvre adaptée à toutes ces facettes.

	 C’est par la compréhension de la genèse de l’œuvre que ses éléments constitutifs ont 
pu être saisis, chacun va pouvoir être détaillé. Il va maintenant être question de comprendre la 
mise en installation de l’œuvre, les limites de sa malléabilité afin de mettre à jour une certaine 
logique d’installation pour permettre son interactivité, son adaptation à l’espace d’exposition 
et son évolution tout au long de sa présentation à un public.

Conclusion partie 1

49



50



51



52



53

Réinstallation de l’œuvre
Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant

Partie 2
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Extrait d’un entretien avec l’artiste réalisé le 2 avril 2014:

Joachim Pfeufer : l’œuvre Fichier Poïpoï est censé être dans Le Poïpoïdrome, je ne l’ai jamais dit aussi claire-
ment, ça s’est une pièce du Poïpoïdrome à l’échelle 1.

Héléna Bülow : alors il faut exposer Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant avec plusieurs photographies Du 
Poïpoïdrome optimum par exemple ?

Joachim Pfeufer : bah le musée a les plans Du Poïpoïdrome optimum.

Héléna Bülow : oui mais le musée ne sait pas qu’il faut exposer l’œuvre avec ces plans. Le musée ne voit pas 
l’œuvre comme vous la voyez, ils ne pensent pas qu’il faut l’exposer au sein du Prototype P00 par exemple.

Joachim Pfeufer : ça c’est un problème que j’accepte.

	 Comment permettre les réinstallations futures de cette œuvre dont la constitution est souvent modifiée 
et dont l’ensemble des exigences d’expositions n’ont pas été formulées clairement par l’artiste puisque celles-ci 
semblent être revues et actualisées? Comment penser les réinstallations futures pour une œuvre dont les possibili-
tés d’expositions semblent finalement être multiples et définies en fonction de l’espace d’exposition?
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	 « En matière d’art contemporain, il est fondamental de savoir ce qui œuvre 
dans l’œuvre, ce qui est opérant en elle, afin que la restauration ne devienne pas 
une falsification historique ou esthétique1».

	 La plupart des projets portant sur la conservation-restauration des œuvres 
d’art contemporain soulignent l’importance de la documentation de ces œuvres pour 
en améliorer leur conservation et leur réinstallation2 . L’étude de conservation-restau-
ration de l’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant permet également de montrer 
l’importance de l’apport d’une documentation adaptée à l’œuvre  pour sa conserva-
tion et sa réinstallation. Dans ce cas, nous parlons d’un ensemble documentaire créé 
autour de l’œuvre, cet ensemble doit, dans la mesure du possible, donner à voir et 
à comprendre l’œuvre tant du point de vue de sa constitution, de sa matérialité que 
de ses fonctionnalités et de l’expérience qu’elle induit sur une tierce personne lors 
d’expositions. Les sources documentaires doivent également être diverses et dans 
le meilleur des cas avérées afin de présenter un panel d’informations sur l’œuvre. 

	 Lors de colloques et de stages effectués dans des institutions muséales, il a 
été remarqué que les sources dont se servent les conservateurs-restaurateurs sont en 
premier lieu la matérialité de l’œuvre. Ensuite apparaissent les interviews d’artistes 
comme outil documentaire proposant de légitimer certaines pratiques de conser-
vation-restauration et de réinstallation. Les recherches réalisées sur le contexte de 
création d’une œuvre, sa genèse, ne sont alors pas entreprises par les conserva-
teurs-restaurateurs mais le plus souvent par des documentalistes3. La documenta-
tion mise en place pour une étude de conservation-restauration d’un bien culturel 
doit permettre d’appréhender l’œuvre dans son entier (de sa matérialité jusqu’à 
l’ensemble de ses fonctionnalités). Elle est également accomplie et présentée com-
me un moyen, un support de réflexion afin de légitimer les choix de conservation-
restauration qui doivent se faire au cas par cas.  La documentation fournie doit donc 
être référencée et rendue compréhensible (son but doit être expliqué). L’ensemble 
des recherches doit aider la prise de décisions pour la sauvegarde de l’œuvre et son 
exposition dans le futur afin qu’elle puisse être conservée et expérimentée avec 
toutes ses fonctionnalités, dans le respect de ses aspects esthétique et matériel. 
	
	 Le conservateur-restaurateur doit pouvoir garder une analyse critique des 
informations qu’il obtient et de la démarche qu’il entreprend. Les sources con-

1 Mémoire de fin d’étude de Pierre Mouchard, « Etude, restauration et restitution d’une œuvre de Fabrice 
Hyber, FRAC, pays de la Loire ». 1999, ESBA.	
2 Voir: Inside installations, theory and practice in the care of complex artworks, ed. Tatja Scholte, 
Glen Wharton, Amsterdam university press, 2011. Acte de colloque realisé en rapport au projet 
PRACTIS (Practices, research, access, collaboration, teaching in conservation of contemporary art). 
Voir également l’INCCA (international network for the conservation of contemporary art).	
3 Par exemple, c’est le cas au Stedelejik museum voor aktuel Kunst, Gent (SMAK) où  les conservatrices-
restauratrices ne documentent que les aspects matériels des œuvres, elles ne sont que très rarement présentes 
pour réaliser des interviews d’artistes. La mise en commun de cette documentation ne se fait pas nécessaire-
ment.	

2.1.1 Documentation employée dans le cadre de la conservation-restauration des biens culturels 

2.1 Questionnements relatifs à la documentation et à la conservation des installations
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cernant la genèse de l’œuvre permettent d’appréhender le rôle de chaque élément 
dans une œuvre d’art complexe telle que les installations. Il apparait alors pri-
mordial de comprendre le rôle des éléments constitutifs, leur unicité (décrire pour 
chaque élément son histoire, sa matérialité et son type de fabrication ainsi que 
son statut). Il faudra ensuite les relier à l’ensemble des éléments de l’œuvre afin 
d’appréhender leur place, leur fonction et le système référentiel qu’ils créent au 
sein de l’œuvre. Cela offre alors la possibilité de définir des choix de conserva-
tion adaptés certes à leur matérialité mais également à leur fonctionnalité au sein 
d’un ensemble. Aussi, les questionnements « que documenter ? Et avec quels moy-
ens pour une efficacité optimum de compréhension de la pièce ? » apportent des 
choix de documentation mais également de mise en compréhension d’une œu-
vre pour sa conservation-restauration matérielle, fonctionnelle et sa réinstallation. 

	 La documentation est donc l’outil de départ pour la conservation-restaura-
tion d’une œuvre ; certaines informations peuvent être supposées en observant sa 
matérialité (certains changements d’aspect matériel encourus depuis sa création, 
d’éventuelles restaurations antérieures….), d’autres comme la genèse de sa création 
sont à chercher. Lors d’un projet mené par des conservateurs-restaurateurs sur des    
installations (PRACTIS) une documentation a été réalisée par la collaboration de deux 
équipes travaillant dans deux institutions muséales différentes : Le SMAK et la Tate4.

	 On peut y voir la concrétisation de l’ensemble des informations à fournir 
pour établir une documentation complète sur les installations. Les informations dé-
crites vont documenter tous types d’installations : celles qui comprennent du multi-
média, des objets issus de la société de consommation ou des éléments autographes 
par exemple. Ce document est alors difficilement utilisable au quotidien pour le 
personnel d’un musée, puisque certaines données requièrent des recherches appro-
fondies. C’est un document de base qui encadre les renseignements à chercher pour 
documenter et faciliter la conservation, la maintenance et la mise en exposition 
d’un type d’œuvres. Il peut par exemple être utilisé lors de l’acquisition d’une oeu-
vre. Cependant, puisque la conservation-restauration d’un bien culturel est réalisée 
au cas par cas, les choix et les priorités de documentation sont également à opérer 
suivant l’œuvre étudiée et la demande (de la part d’une institution par exemple). Il 
convient de prendre l’exemple rencontré au cours d’un stage effectué au SMAK en 
février 2013. Des entretiens ont été réalisés auprès de différentes personnes travail-
lant à la gestion des œuvres contemporaines. Ces interviews ont permis d’expliquer 
les divergences de pensées parmi ces personnes issues de formations différentes et 
avaient pour but de connaître le rôle du conservateur-restaurateur dans la gestion, 
la conservation au quotidien et l’exposition des installations. Coordonne-t-il la 
pluridisciplinarité qui propose de réinstaller, comprendre et conserver les œuvres 
de type installation ? Son métier est-il compris par les autres protagonistes? Ces 
entretiens ont également été menés pour cerner les besoins du personnel du musée 
face à la documentation, la conservation et l’exposition de ce type d’œuvres. Com-
ment une installation y est-elle définie ? Quels sont les problèmes récurrents pour 
gérer ces œuvres? Dans quelle mesure le groupe de travail du projet PRACTIS a-t-il 

4 Ce document réunit les recherches d’un groupe de travail organisé par deux conservatrices-restauratrices: 
Federika Huys du S.M.A.K. et Pip Laurenson de la Tate Gallery. Document en annexe p.226.
Source:http://www.inside-installations.org/research/detail.php?r_id=658&ct=structure
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influencé le personnel du musée pour la gestion et la documentation de la collection 5 ?
Il est apparu que le rôle du conservateur-restaurateur n’était pas pleinement dé-
fini au sein de l’équipe du musée. Ces œuvres sont traitées par différentes per-
sonnes, la réinstallation est faite par le conservateur en chef (pour certaines, de 
mémoire, basée sur la première installation de l’œuvre avec l’artiste ou avec 
le directeur du musée), la documentation quotidienne (les constats de départ et 
d’arrivée par exemple) peut être réalisée par les conservatrices-restauratrices com-
me par d’autres personnes de l’équipe collection. La documentation de l’œuvre 
dans l’espace est effectuée par une personne qui documente les expositions6. 
L’accomplissement de ces recherches par différentes personnes répond à une répar-
tition des tâches, cependant elles ne sont pas nécessairement mises en commun. 

	 Est-il possible de créer un document montrant la marche à suivre 
pour réaliser une documentation appropriée à tous les aspects d’une œu-
vre et qui puisse être utilisé quotidiennement ? Est-ce qu’en regroupant des 
problématiques communes aux installations il est possible d’orienter les dé-
marches de réflexion voire de réaliser des axes de conservation-restauration ?
	

	

5 Les personnes choisies pour répondre à ce questionnaire étaient tout d’abord Katrien Blanchaert (documen-
taliste des expositions et de certaines installations), Claudia Kramer (conservatrice-restauratrice des œuvres 
3D) et Dirk Pawels, (conservateur en chef présent lors du groupe de travail PRACTIS).	
6 Par exemple, Katrien Blanchaert me confiait que selon elle, les conservatrices-restauratrices n’accordaient 
pas assez d’importance aux sens de l’œuvre mais trop à sa matérialité.	
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	 L’un des dénominateurs communs concernant les problématiques relatives 
à la compréhension des installations est la difficulté de caractériser et de décrire 
cette forme d’art. Ces œuvres dénommées « installations » proposent toutes un  
même élément de questionnement qui concerne leur pérennisation liée à la présence 
du spectateur dans l’œuvre. Ces œuvres peuvent être réalisées avec l’ensemble des 
matériaux et objets existant sur terre. Les techniques d’assemblage, la taille ou 
encore la disposition spatiale vont parfois d’une extrême à l’autre. Le point com-
mun de ce type d’œuvres semble être l’exploration de la relation entre l’œuvre et 
le spectateur7 ; celui-ci dans plusieurs cas prend part à l’œuvre, soit en pénétrant 
l’espace qu’elle crée, soit en participant à sa création et à l’évolution de sa constitu-
tion8. 

« Si l’œuvre ne dépend pas du site, le contenu de l’œuvre peut ne pas découler de 
l’emplacement de l’œuvre, mais émaner du dialogue qui s’instaure entre le specta-
teur et le projet à l’initiative de l’artiste 9». 

	 L’une des premières interrogations qui apparaît résulte de cette défini-
tion de l’art installation qui est caractérisé par la relation avec le spectateur et 
sa présence au sens propre dans l’œuvre. Certains artistes considèrent les spec-
tateurs comme des participants voire des coauteurs des œuvres puisqu’ils 
sont impliqués dans l’évolution de leurs réalisations. L’œuvre est ainsi com-
plétée par la présence du spectateur, celui-ci peut être en quelque sorte provo-
qué par l’artiste pour qu’il crée à son tour. En considérant la place et le rôle du 
spectateur dans ce type d’œuvres, il conviendrait de s’interroger sur comment 
documenter pour conserver et réitérer l’expérience provoquée par l’œuvre. 

	 L’expérience est donnée par des faits matériels propres à l’œuvre (sons, 
couleurs…) mais elle peut également être influencée voire altérée par l’espace 
d’exposition (configuration spatiale, proximité avec d’autres œuvres…). Pour 
pallier le manque de documentation sur ce sujet, des conservateurs-restaura-
teurs tentent de mettre au point des relevés très précis afin de refaire l’exacte 
configuration des éléments entre eux10. Cependant, d’autres protagonistes 
expliquent que pour exposer les installations, le conservateur est amené à 
recréer, voire à perpétuer un geste : celui de l’artiste. Il s’agit alors, pour cer-

7 Sur ce sujet voir : REISS J., From margin to center, the spaces of installation art, ede. MIT Press, 2001 
-BISHOP C., Installation art- a critical history, Tate publishing, 2005.
-DE OLIVEIRA N., PETRY M., OXLEY N., Installations II, L’empire des sens, ed. Thames and Hudson, 
2003.	 	
8 Par exemple Allan Kaprow, nommait les visiteurs des participants. Il a réalisé une œuvre “Words”, 1962, 
pour laquelle les participants étaient invités à écrire un mot sur une feuille de papier et l’ajouter eux-même aux 
murs de l’espace d’exposition dans lequel se déployait l’œuvre.
9 Ref : Miwon Kwon “One place another site specifcity and location identity”, lu dans DE OLIVEIRA 
N., PETRY M., OXLEY N., Installations, l’art en situation, ed. Thames and Hudson, 1997.	
10 Article “Coordinates and plans, geodetic measurement of room installations- methods and experience 
gained at the pinakothek der modern, munich”. Maike Grün. Inside installations- theory and practice in 
the care of complex artworks, editeurs Tatja Scholte et Glen Wharton, Amsterdam university press, 2012. 

2.1.2 Conservation-restauration des installations 
Problématiques communes relatives à la documentation, la gestion, la conservation-restauration et l’exposition 
des installations.
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tains, de recréer une mise en scène ainsi qu’une ambiance11. Comment est-il 
possible de documenter un aspect immatériel voire subjectif que peut être une 
« ambiance » ? Est-ce qu’en millimétrant l’ensemble des éléments constitutifs 
des œuvres il est possible de conserver cette ambiance ? Est-ce qu’en exposant 
l’œuvre sans tenir compte des caractéristiques des espaces d’expositions, l’espace 
interne créé par celle-ci et l’expérience qu’elle procure resteront identiques ? 

	 Concernant les œuvres de type installation non in situ pouvant être expo-
sées dans différents lieux (contrairement aux œuvres in situ, créées pour un lieu 
particulier où celui-ci devient un composant à part entière de l’œuvre), être à même 
de savoir comment perpétuer l’ambiance, l’expérience et la relation spectateur-
œuvre au cours des différentes réinstallations ne va pas de soi. Le conservateur-res-
taurateur traite généralement de la matérialité des œuvres et s’applique à conserver 
cette matérialité pour que leur aspect esthétique n’en soit pas altéré. Il doit pouvoir 
déterminer si les altérations matérielles présentent un dommage pour la réception 
de l’œuvre telle qu’elle a été pensée par l’artiste. De nouvelles compétences con-
cernant ce métier font l’objet de questionnements lors de colloques et sont égale-
ment prises en compte pour les formations portant sur la conservation-restauration 
des œuvres contemporaines12. Celles-ci induisent le fait que le conservateur-restau-
rateur ne doit pas s’attacher uniquement aux aspects physico-chimique, technique, 
esthétique et historique des matériaux mais également à leurs aspects idéologique 
et fonctionnel. Tel matériau ou objet a été inséré dans l’œuvre pour une raison pré-
cise, cette raison peut dans certains cas être l’aspect esthétique ou même le hasard, 
mais aussi le système de référence que l’objet induit au sein d’une œuvre. Ainsi, 
définir la fonctionnalité de chaque élément dans l’ensemble de l’œuvre permet de 
comprendre le rôle qu’il a dans la réception, l’expérience et l’interaction des spec-
tateurs avec l’œuvre. 

	 L’art installation est défini comme une discipline hybride qui est le produit 
de multiples influences13. Le terme « installation » désigne depuis 1984 un type de 
création artistique qui rejette la concentration sur un objet exclusif pour mieux con-
sidérer les relations entre plusieurs éléments ou l’interaction entre les choses et leur 
contexte14. Ainsi, documenter non seulement l’arrangement spatial des éléments 
entre eux mais également leur système relationnel sont deux axes à considérer 
pour la conservation-restauration de ce type d’œuvres. Pour certaines installations, 
l’artiste réalise lui-même ou à la demande de l’institution muséale un protocole 
de montage de façon à respecter au centimètre près l’espace des éléments pour 
les réinstallations futures. Cependant d’autres œuvres ne requièrent pas de pro-
tocole de montage strict mais supposent au contraire de comprendre comment et 
pourquoi les éléments sont agencés entre eux et avec le spectateur de façon à re-
créer l’espace qui doit rester fonctionnel en dépit des différents lieux d’exposition. 

11 Entretiens en février 2013 avec Dirk Pawels, conservateur en chef au Stedelijk museum voor aktuel kunst 
(SMAK), Gent.	
12 Colloque WAGNER C., Le cas de Joseph Beuys, 1994. Inside Installation, l’INCCA. L’école Supéri-
eure d’Art d’Avignon offre une spécialisation d’œuvres d’art contemporain et d’objets ethnographiques, dans 
laquelle par exemple, des séminaires de réflexion s’articulent autour des notions de perception du patrimoine 
culturel, de sa conservation et du rôle du conservateur-restaurateur dans ce système culturel, également des 
droits d’auteur.	
13  Voir DE OLIVEIRA N., PETRY M., OXLEY N., Installations, l’art en situation, ed. Thames and Hudson, 
1997.	
14 Ibid.
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	 L’art de l’installation originairement présenté dans des espaces d’art al-
ternatifs est aujourd’hui largement conservé et montré dans les institutions mu-
séales depuis la fin du 20ème siècle15. Ces œuvres créées en réaction aux espaces 
d’exposition institutionels régis par des codes stricts sont actuellement présentées 
dans ces mêmes lieux. Ces espaces ne sont alors pas nécessairement aptes à les 
présenter (par exemple, certaines de ces œuvres défient leur sécurité ainsi que leurs 
règles de bienséances16). Nous pouvons voir un paradoxe dans le fait d’exposer et 
parfois même d’adapter ces œuvres dans des espaces muséaux, qui non seulement 
sont dans certains cas le point de contestation à l’origine de la création et de la 
configuration de l’œuvre mais qui sont également régis par leurs propres règles 
muséales allant à l’encontre du type de fonctionnement de l’œuvre. Comment priv-
ilégier les interactions de l’œuvre avec les spectateurs au sein d’un espace qui en 
contraint l’expérience ?

	 Lors de la publication Inside Installations, l’une des interrogations mises 
à jour est la durée de vie typiquement courte des matériaux comparée aux œuvres 
d’art dites « classiques ». Plus généralement, les œuvres d’art contemporain ne 
répondent plus forcément au critère de pérennité en vigueur pour les œuvres plus 
anciennes. Les œuvres contemporaines comprennent des matériaux qui provien-
nent de tous types de fabrications et dans certains cas requièrent une étude pluri-
disciplinaire. Les installations sont constituées pour certaines d’un ensemble de 
matériaux. Selon la formation classique du conservateur-restaurateur, au cours 
de laquelle il est demandé une spécialisation par matériau (support/surface), 
plusieurs professionnels peuvent être amenés à traiter différentes parties d’une 
même œuvre. Il devient alors primordial qu’une même personne ait un regard 
global sur l’œuvre, sa compréhension, ses fonctionnalités et sa matérialité, pour 
être à même de définir si les conditions de conservation sont satisfaisantes pour 
l’exposer et la conserver (tel que l’a décidé l’artiste). Il s’agit également de faire 
appel à des spécialistes de différents domaines selon les besoins de documenta-
tion et de conservation du bien culturel, on parle alors d’orchestrer les différents 
acteurs et l’ensemble des opérations effectuées autour du bien culturel à traiter.

	 De façon à orienter certains choix de conservation, pouvons-nous faire ap-
pel à une typologie des installations? Le groupe de recherches PRACTIS17 a dif-
férencié plusieurs types d’installations : les installations vidéo, sonores, spécifiques 
à un site et non spécifiques à un site. Ce sont des catégories d’installations ; cepen-
dant dans une même catégorie, les questions liées à la gestion de ces œuvres et 
leurs problèmes de conservation ou restauration peuvent être différentes. Ces caté-
gories reprennent celles créées par des historiens d’art; en orientant une classifica-
tion vers la conservation et la réinstallation de ces œuvres, peut-être que cela aurait 
alors plus d’impact sur leur appréhension et la façon de les conserver. Par exemple, 
deux grandes catégories semblent importantes à reprendre: les œuvres spécifiques 
à un site et les œuvres non spécifiques à un site. Ensuite nous pouvons évoquer des 
sous-catégories telles que : œuvres dont l’aspect matériel doit rester intact ; œuvres 

15 Source: REISS J., From margin to center, the spaces of installation art, ede. MIT Press, 2001.	
16 Robert Morris a exposé à la Tate Gallery en 1971 « Bodyspacemotionthings », il encourageait les visiteurs à 
sauter sur des structures. La Tate Gallery a fermé l’exposition 5 jours après son ouverture en mettant en cause 
la sécurité des visiteurs.	
17 A l’origine de la publication Inside installations- theory and practice in the care of complex artworks, edit-
eurs Tatja Scholte et Glen Wharton, Amsterdam university press, 2012.	
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dont l’aspect matériel peut évoluer (œuvres conceptuelles, à actualiser, œuvres 
évolutives, le vieillissement des matériaux peut être apparent) ; œuvres avec des 
éléments libres à installer ; œuvres avec des éléments à assembler entre eux.Tra-
vailler à partir de ces catégories permettrait-il de mieux cerner les questionnements 
ou enjeux de leur documentation en vue de leur conservation et réinstallation ?

	 En considérant les différents aspects relatifs à la documentation des biens 
culturels, les questionnements sur un type d’œuvres regroupées sous la même dé-
nomination « installation » et dont l’œuvre étudiée fait partie, un ensemble docu-
mentaire est proposé pour la compréhension, la conservation et la réinstallation de 
l’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant.

	 L’explication de la genèse de l’œuvre et du projet réalisé dès 1963, concré-
tisé en architectures modulables, a permis de montrer que l’œuvre étudiée docu-
mente et continue ce projet en reprenant certains aspects fonctionnels. Les éléments 
n’ont pas tous été réalisés pour cette œuvre, ils ont été insérés dans l’œuvre pour 
des raisons particulières. Nous allons voir que la documentation de la constitution 
de l’œuvre et de chacun de ses éléments au sein d’un ensemble conduit à orienter 
différents choix de conservation tout en gardant une cohésion de conservation pour 
l’ensemble de l’œuvre. De même, c’est par la compréhension de ces éléments, de 
leur relation entre eux et avec l’espace d’exposition, que des premières lignes de 
conduite pour la réinstallation de l’œuvre peuvent être mises à jour.
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2.2 Axes de conservation portant sur la réinstallation de l’œuvre et ses modalités de réception 

	 L’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant a précédemment été décrite 
comme protéiforme et évolutive. A chaque exposition, on peut noter que l’œuvre n’est 
jamais présentée de la même façon, elle est adaptée par Joachim Pfeufer à l’espace 
d’exposition. Cependant, les éléments de muséographie (l’escabeau, la table en bois 
qui forme un angle perpendiculaire et le caddie) montrent une disposition similaire sel-
on les expositions. De même l’ensemble tracteur-ours-antenne T.V. est toujours situé 
à proximité de la fusée Poïpoï. Aucun plan18 ne précise les distances d’emplacement 
des éléments entre eux, ni l’emplacement exact des éléments disposés sur le mobilier. 
Ainsi, si la disposition des éléments n’est pas définie de façon précise, cela doit-il être 
fait? L’espace de l’œuvre est voulu en partie fonctionnel et en partie documentaire, re-
mémoratif. Deux aspects sont à considérer pour la constitution et la réinstallation de 
l’œuvre : d’une part, un espace dans lequel les utilisateurs peuvent circuler et interagir 
avec les éléments, d’autre part, un espace mettant en situation des documents (objets, 
photographies et propositions artistiques). On peut supposer que l’emplacement des élé-
ments de l’espace fonctionnel, du fait de leur utilisation pendant les expositions, peut 
être légèrement modifié (les tampons sur la table ne seront plus exactement à la même 
place, ainsi que les porte-fiches, le clavier et la souris). A l’inverse, la disposition et 
le positionnement des éléments documentaires sont censés rester les mêmes, il s’agit 
ici d’une mise en espace de documents destinés à être regardés et non à être utilisés. 
L’ensemble des emplacements est choisi par l’artiste, cependant le fonctionnement de 
l’œuvre et son interaction avec les utilisateurs impliquent que certains éléments aient 
été pensés comme étant mobiles. Y- a-t-il une limite à la mobilité de ces éléments ? 

	 L’œuvre évolue de deux manières: on note une évolution de la constitution 
de l’œuvre qui s’éteindra avec Joachim Pfeufer et une évolution qui devra continuer 
après la présentation de l’œuvre par une institution. La première évolution mention-
née est caractérisée par l’action de l’artiste sur l’œuvre, au cours des réinstallations, 
celui-ci décide de faire sortir des éléments de la constitution de l’œuvre ou d’en ajout-
er. Ceci pour la documentation, remémoration et continuité de l’œuvre en rapport à 
la collaboration avec Robert Filliou et les architectures modulables (Les Poïpoïdromes 
à Espace-Temps Réel). La deuxième évolution mentionnée correspond à la constitu-
tion de l’œuvre par la continuelle intégration d’éléments nouveaux lors des expositions. 

	 La caractérisation protéiforme de l’œuvre fait référence aux différentes possi-
bilités de sa monstration et à son adaptabilité à l’espace d’exposition. Comme exprimé 
précédemment, l’œuvre semble contenir un noyau d’éléments, c’est-à-dire une typolo-
gie et un nombre d’éléments à installer pour être comprise. On trouve quelques éléments 
(comme la trottinette et la table de jeu Poïpoï) intégrés à l’œuvre en 2003 mais qui 
n’apparaissent pas dans toutes les expositions contrairement à des éléments non vari-
ables depuis leur intégration dans l’œuvre.

18 Joachim Pfeufer a réalisé deux plans : un pour l’exposition Fichier Poïpoï [Musée des Beaux-arts, Nantes, 2003-
2004]  et un similaire pour l’exposition Comment va ta vache ?  [MAC de Lyon, 2000]. Plans faits par ordinateur qui 
permettent de visualiser les éléments de muséographie et les éléments au sol (tracteur, aquarium, corbeille et malle].
Plans présentés en annexe p.204.
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Cette remarque a été soumise à l’artiste lors d’un entretien qui a eu lieu le 2 avril 2014 
(extrait)19 :

H.B. : ce que j’ai déduit après mes recherches, c’est que l’œuvre a un noyau d’éléments, 
une typologie et un nombre d’éléments pour qu’elle soit comprise ainsi que des éléments 
secondaires qui sont exposés quand il y a plus d’espace pour l’exposer.

J.P. : oui, on peut dire ça comme ça, c’est un peu difficile de séparer les choses parce que 
c’est des installations en fonction de l’espace et des relations entre les choses.

La lecture analytique des différentes expositions de l’œuvre apporte des questionne-
ments quant aux possibilités et limites de sa mise en exposition. Quelles sont les limites 
de sa malléabilité pour que sa monstration soit conforme à la compréhension et à son 
utilisation envisagées par l’artiste et comment mentionner ces limites ? 

	 Conserver un bien culturel pour sa transmission aux générations futures, montre 
dans le cadre de cette étude, le rôle du conservateur-restaurateur concernant la réinstal-
lation et les modalités d’expositions. L’œuvre étudiée a été réalisée pour transmettre 
l’expérience et la connaissance du projet pour un centre de création permanente, elle 
n’est ni totalement fonctionnelle ni totalement figée ou documentaire. Faut-il des mé-
diateurs pour l’exposer (comme c’était le cas au Centre Pompidou pour l’exposition 
Du Poïpoïdrome optimum en 1978) ? Faut-il un cartel ou un livret expliquant les dif-
férentes possibilités d’actions et les limites, c’est-à-dire les éléments à ne pas toucher ? 
Est-ce que ces éléments non conçus avec l’œuvre mais réalisés en vue de sa monstration 
par un tiers changeraient l’expérience de l’utilisateur dans la découverte de l’œuvre ?

	 Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant est adapté à l’espace d’exposition par 
l’artiste, cette adaptabilité peut-elle être toujours envisagée sans la présence de l’artiste 
? Si un élément vient à manquer ou n’est pas présenté, cela sera-t-il gênant ? Et qui sera 
en mesure de le préciser ? La possibilité de regrouper les éléments sous l’appellation 
« noyau de l’œuvre » sous-tend que certains éléments doivent toujours être présentés 
pour que l’œuvre puisse être comprise et exposée. Ces éléments doivent-ils toujours être 
placés de la même manière ou peut-il y a avoir des variations ? Peut-on quantifier ou 
qualifier l’intervalle de possibilités concernant l’emplacement des éléments et poser les 
limites de cette malléabilité ? 

	 En réalisant des entretiens auprès de plusieurs acteurs concernant la conservation, 
la gestion et l’exposition des installations dans le cadre d’un stage réalisé au S.M.A.K. à 
Gent en 201320, il m’est apparu que les conservatrices-restauratrices, la documentaliste 
et le conservateur ont des opinions différentes concernant la documentation et la réin-
stallation des œuvres. Le conservateur en chef, M. Dirk Pawels qui dirige la réinstalla-

19 Synthèse des entretiens avec Joachim Pfeufer en annexe p.208.
20 Stage réalisé en février 2013, Le S.M.A.K. a été coorganisateur avec la Tate Gallery pour proposer une mé-
thodologie de documentation des installations. Ce stage avait pour objectifs dans un premier temps de connaître 
la documentation relative aux installations utilisée par le musée et dans un deuxième temps, d’appréhender la dé-
marche adoptée par le musée pour exposer une installation. Il s’agissait également de  réaliser une éventuelle ty-
pologie d’installations en expliquant son apport pour la documentation et la conservation de ces œuvres.	

2.2.1 Limites de l’adaptabilité de l’œuvre à l’espace d’exposition 
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tion des œuvres, évoque le fait de recréer une atmosphère, il travaille de mémoire sur la 
première installation de l’œuvre réalisée avec l’artiste au musée21. Selon lui, exposer une 
installation implique de reconstruire une œuvre et un espace, la réinstallation ne peut se 
faire de façon automatique, il y entrevoit une liberté selon l’œuvre et l’artiste. 

Extrait de l’entretien avec Joachim Pfeufer portant sur la réinstallation de l’oeuvre :

H.B. : sur quels points portez-vous votre attention lors de l’installation de l’œuvre ?

J.P. :c’est curieux, dans tous les trucs Du Poïpoïdrome, c’est un peu préten-
tieux, c’est l’idée de poésie spatiale parce que ce qui est intéressant c’est 
les séparations et les relations d’un objet à l’autre et comme je connais as-
sez bien les éléments je les dispose en fonction du lieu et comment ils cohabitent.

	 Envisager la réinstallation de Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant en abordant 
la notion de liberté serait-il souhaitable ? Si l’œuvre présente une certaine malléabilité 
pour son installation, il est essentiel de comprendre le rôle de chaque élément à disposer 
pour illustrer les possibilités de monstrations. Ici la conservation-restauration ne doit 
pas figer l’œuvre dans une forme donnée, ces réinstallations doivent permettre sa fonc-
tionnalité et son évolution. Ainsi, une réflexion de la part du conservateur-restaurateur 
concernant la réinstallation de cette œuvre a pour but d’encadrer sa monstration afin 
que son fonctionnement et sa compréhension n’en soient pas faussés. Cette réflexion 
doit dans tous les cas mettre à jour les possibles dommages causés par une mauvaise 
présentation de l’œuvre. Penser en amont  la réinstallation lors du constat d’état et de la 
caractérisation des éléments permet de faciliter la rédaction d’un guide concernant les 
possibilités de mise en exposition de cette œuvre qui n’a pas été pensée comme ayant 
une forme unique mais comme étant un espace de circulation interactif et contemplatif. 

Extrait de l’entretien avec Joachim Pfeufer (2 avril 2014):

H.B. : est-ce que vous avez un premier geste quand vous installez l’œuvre ?

J.P. : je n’ai pas de règle mais en fait je commence à faire un positionnement pour la 
table, elle a une relation avec les murs de l’espace.

H.B. : quel type de relation recherchez-vous ? Que la table soit proche, éloignée, au 
centre ?

J.P. : qu’elle soit parallèle, c’est tout et à ce moment-là c’est asymétrique, la table fait un 
espace interne et un espace externe et à l’Atelier (en 2012, à Nantes, pour l’exposition 
« Mémoires d’éléphants » ) c’était aussi le même système, il y a une zone où les gens ne 
vont pas.

H.B. : donc c’est voulu que les gens n’aillent pas partout ?

J.P. : oui, il y a un devant et un derrière, une arrière-scène et les gens travaillent devant 

21 Source : rapport de stage, Héléna Bülow « conservation-restauration et gestion des œuvres d’art contemporain au 
quotidien », février 2013.	
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2.2.2 Œuvre évolutive ou “work in progress?”

ce qui est un espace plus ouvert, c’est tout bête et la table sert surtout à fermer l’accès 
aux parties arrières.

H.B. : le caddie est aussi disposé pour fermer l’espace arrière ?

J.P. : oui, je m’en sers comme ça. On travaille pour des gens qui n’ont pas de contrat de 
positionnement, c’est-à-dire qu’ils ne sont pas face à l’œuvre, ils doivent regarder dans 
certaines conditions, ils sont en train de bouger autour. Donc c’est la manière claire de 
la limite d’accès qui se fait par la disposition des objets.

	 Ces deux termes permettent d’appréhender l’œuvre de manière différente ; 
l’expression « Work in progress » employée pour définir certaines œuvres, préfigure une 
fin de l’œuvre en cours. Celle-ci prendra une forme finale alors déterminée par l’artiste 
(soit par une prise de décision de l’artiste, soit par la mort de celui-ci). L’œuvre définie 
comme évolutive induit un changement continuel de sa constitution qui évolue soit par 
la typologie de sa matérialité (matériaux éphémères, employés pour leur disparition ou 
évolution de forme par exemple) soit par son fonctionnement intrinsèque, décidé par 
l’artiste au moment de sa création. 

	 Dans le cas de l’œuvre étudiée, nous pouvons dire que sa constitution évolue par 
l’interaction avec les utilisateurs (fiches manuscrites complétées et fichier numérique). 
Elle pourrait également être comprise comme une œuvre en cours de travail puisque 
l’artiste apporte des éléments ou en retire. L’œuvre définie comme évolutive suppose 
une prise en compte de cette évolution après son acquisition par une institution muséale 
puisque l’évolution de sa constitution fait partie de sa signification et de la façon dont 
elle doit être donnée à voir (fiches remplies visibles par les utilisateurs de l’œuvre d’une 
exposition à une autre).

	 Il apparait que Joachim Pfeufer intègre lui-même les fiches papier nouvellement 
remplies dans la constitution de l’œuvre. Ce geste peut-il être effectué par un tiers ? 
Les écrits réalisés par les utilisateurs dans l’ordinateur Macintosh SE/30 sont immé-
diatement intégrés à l’œuvre du fait du fonctionnement interne de cet élément. En ce 
qui concerne les fiches papier, l’action de l’artiste a pour but de les positionner dans 
le porte-fiches de marque Rolodex®. Si aucune action de tri et de classement aléatoire 
n’est effectuée, on peut supposer que l’intégration des fiches dans le porte-fiches peut 
être réalisée par un tiers. Si cette intégration n’a plus lieu, le fonctionnement de l’œuvre 
pendant son exposition n’aurait plus le même sens ni le même impact sur l’œuvre et sur 
les utilisateurs. L’œuvre offre la possibilité d’une interaction plus que d’une participa-
tion, cette action de création propre aux Poïpoïdromes et à l’œuvre Fichier Poïpoï de 
1963 à maintenant peut-elle continuer sans la présence tutélaire de l’artiste ? Cette ques-
tion devra également être considérée pour la présentation de l’œuvre et la conservation 
de sa signification.
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«(…) Ce que nous voulons mettre en avant est la façon dont ces musées en charge de la 
documentation et de la sauvegarde des installations peuvent prendre un risque 
d’institutionnaliser les œuvres en les pétrifiant dans une version unique, quelques fois 
seulement basé sur le goût des conserveurs ou des directeurs d’un musée particulier (…) ».22

  
	 La conservation-restauration vise à caractériser l’authenticité d’une œuvre et à 
préserver sa matérialité (si cela ne va pas à l’encontre de son fonctionnement et de sa 
signification). Comment conserver le mode aléatoire de présentation de l’œuvre tout 
en étant certain de ne pas s’éloigner de son originalité ? Est-il possible de rendre la dé-
marche du conservateur-restaurateur la plus objective possible quand il s’agit de préserv-
er un flux et une histoire propre à l’œuvre devenue visible par sa mise en exposition ?

	 Le processus d’interaction avec l’utilisateur qui caractérise en partie 
cette œuvre sous-tend des changements de la constitution et de la forme de celle-
ci. Ces changements n’impliquent pas de modification optique importante. Ils 
alimentent sa constitution et font référence à l’un des buts de sa création (participa-
tion du visiteur à l’œuvre). L’exposition de cette œuvre dans un lieu muséal à trav-
ers différentes périodes met en évidence des contraintes de sécurité, d’espace (espace 
muséal davantage perçu comme contemplatif qu’interactif) et de compréhension. 
L’œuvre est-elle en mesure d’être comprise pas tous sans explication détaillée ? 

	 Au cours de la période d’exposition de l’œuvre en 2013 à la Chapelle de 
l’Oratoire par le musée des Beaux-arts à Nantes, il a été possible d’étudier le comporte-
ment des visiteurs. Sur le cartel on pouvait lire : « Fichier Poïpoï fait partie intégrante de 
la proposition faite en 1963 par Robert Filliou et Joachim Pfeufer de développer l’idée 
du Poïpoïdrome, un centre censé incarner le principe « de Création Permanente », c’est-
à-dire un lieu de discussions d’échanges et de dialogues. Ce projet donne naissance en 
1975 au premier prototype qui permet aux visiteurs de l’expérimenter. Le Fichier Poïpoï 
y trouvait sa place comme dans tous les Poïpoïdromes qui ont suivi. Le Poïpoïdrome est 
ouvert à tous et comprend plusieurs salles. Poïpoï est un vocable de la langue des Do-
gons au Mali auquel Pfeufer avait initié son ami Filliou et qui signifie en substance « ça 
va, ça va ». Filliou donne du Poïpoïdrome l’explication suivante : « Lorsque n’importe 
où en Afrique, […] deux Dogons se rencontrent, ils se demandent par exemple « Com-
ment va ta vache ? » « Et comment va ton champ ? » « Comment va-t-on fils aîné ? » 
« Comment va ta maison ? » et ainsi de suite. Ils vérifient l’état de leur fortune jusqu’à 
ce que l’un des interlocuteurs dise « Poïpoï ». Ce à quoi l’autre réplique également 
«Poïpoï ». Puis ils se séparent ou alors reprennent tout depuis le début ». Le fugace et 
l’éphémère imprègnent la démarche de Robert Filliou et le Fichier Poïpoï renvoie en 
tant que vestige au fondement conceptuel de son œuvre artistique. Il se rattache ici à 
la pensée de l’architecte et ami Joachim Pfeufer, qui, depuis 1990, poursuit les mani-
festations de Poïpoïdromes et continue à faire vivre cette boîte à outils conceptuelle ». 

22 Source: Acte de colloque, “Art, Conservation and authenticites – materials, concept, context”. Archetype publications 2009. 
Article “Preserving installation art : hypothesis for the future of a medium in evolution”  B. FERRIANI,  M. PUGLIESE.	

2.2.4 Médiation

2.2.3 Interaction, fonctionnement
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	 En le lisant ce cartel, les visiteurs se tournaient ensuite vers l’œuvre et sem-
blaient légèrement perdus par l’ensemble des éléments formant l’espace de l’œuvre. 
Seuls les enfants se dirigeaient directement vers les tampons, les encriers, les fiches pa-
pier et l’ordinateur. Les enfants ressentent peut-être moins la présence de l’institution 
muséale et les règles de cet espace d’exposition. Ils semblent également être moins 
conditionnés à ne pas toucher les œuvres et à ne pas les utiliser. Après quelques 
minutes d’observation les parents semblent intrigués mais laissent faire les enfants. Un 
gardien de salle propose quelques explications de l’œuvre sur ce qu’il est possible de 
faire, mais le but de sa présence n’est pas de faire de la médiation autour de l’œuvre. 

	 L’œuvre est encadrée par deux autres (une œuvre de Robert Filliou A world 
of false of finger prints et une  œuvre d’Annette Messager Album 47, petite pratique 
magique quotidienne). Celle de Robert Filliou est constituée de plusieurs boîtes car-
tonnées dans lesquelles des empreintes de doigts sont dessinées à la mine graph-
ite. L’œuvre d’Annette Messager est constituée d’éléments encadrés, ce sont des 
marques faites à l’encre de chine sur un support papier. Ces deux œuvres sont cha-
cune accrochée aux murs droit et gauche qui encadrent Fichier Poïpoï de 1963 
à maintenant. Au premier regard il est difficile de saisir l’entièreté de l’œuvre. 

Extrait d’un entretien avec Joachim Pfeufer (2 avril 2014):

H.B. : l’œuvre a déjà été exposée six fois, est-ce que ces expositions vous conviennent ?

J.P. : je suis toujours satisfait du moment où j’ai un peu de temps, je dispose les choses. 
Je ne fais pas très compliqué. Là par exemple (en 2013 à la Chapelle de l’Oratoire pour 
l’exposition « Les messages de l’art » ), il y avait une œuvre de Robert, je trouve ça fabu-
leux, c’est la continuité.

	

PFEUFER J. Fichier Poïpoï 
de 1963 à maintenant, 1994. 
Exposition Les messages de 
l’art [musée des Beaux-arts 
de Nantes, 2013]

Oeuvre présentée à gauche 
FILLIOU R., A world of false 
of finger prints, 1974.

Oeuvre présentée à droite 
:MESSAGER A., Album 47, 
petite pratique magique quo-
tidienne, 1973.

Photographie prise par Héléna 
Bülow.
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Lorsque le gardien de salle détaille la constitution de l’œuvre et sa signi-
fication, un petit groupe se crée, des personnes deviennent alors utilisa-
teurs et s’attardent, découvrant ainsi les différents éléments. Une fois le fonc-
tionnement de l’œuvre compris, celle-ci semble être plus appréciée par les 
visiteurs. Ils sont étonnés et parfois émerveillés face aux possibilités que l’œuvre offre. 

	

	 Les œuvres d’art installation, décrites en partie comme des œuvres constituées 
d’éléments qui ne sont pas assemblés entre eux mais qui sont disposés dans un espace, 
ne requièrent pas toutes les mêmes règles d’installation. Pour certaines les artistes créent 
eux-mêmes ou en collaboration, des plans détaillés précisant les distances entre les élé-
ments. La constitution d’un plan et d’un protocole de montage détaillant les distances 
entre les éléments et leur disposition exacte reviendrait à figer l’œuvre étudiée dans une 
seule forme. Son fonctionnement ne demande pas de placer les éléments exactement à 
la même distance les uns des autres mais d’encadrer sa mise en exposition par des lignes 
de conduite par exemple. Il s’agira de montrer que cette œuvre peut rester la même en 
étant exposée de différentes manières. 

	 Comme évoqué précédemment, le fait que l’œuvre soit exposée conformément 
aux attentes de l’artiste ne veut pas dire qu’elle sera comprise comme elle doit l’être. Un 
dispostitif comportant des explications doit être mis au point, l’artiste envisage de créer 
un livret à présenter à chaque exposition avec l’œuvre.
Lors de notre entretien du 2 avril 2014, Joachim Pfeufer a exprimé sa volonté de réaliser 
un document pour expliquer la rencontre entre lui, Herman Haan et Robert Filliou:

H.B. : donc si quelqu’un d’autre que vous doit installer l’œuvre ?

J.P. : il deviendra artiste ! Non, il y a des raisonnements dans chaque cas. Ce que je 
crois, ce serait un texte qui commence dès l’histoire de Poïpoï, ma rencontre avec Her-
man Haan, j’ai présenté Herman à Robert et Herman voulait qu’on vienne avec lui 
au Mali. Donc il y a toute l’expérience jusqu’en 1963, enfin c’est un peu complexe, 
je ne veux pas commencer à faire une autobiographie. Mais c’est peut-être possible 
d’expliquer simplement. Le Poïpoï et le Poïpoïdrome ça n’a jamais été l’idée d’une 
œuvre, ça faisait partie de notre histoire de la vie. C’est évident que quand c’est disposé 
d’une manière ou d’une autre, je raconte une histoire mais je me la raconte à moi-même. 
Ecoute, je me permets aussi d’en décrire  les limites, comment dirai-je, de ce qui est ac-
ceptable socialement, je suis toujours en train de travailler en quelque sorte sur Filliou. 
Quand on travaillait ensemble, c’était avec des échanges très vifs et on ne posait jamais 
d’objectifs.
(...)
H.B. : il y a des éléments qui sont fournis par le musée pour exposer l’œuvre comme 
l’escabeau par exemple. Est-ce que le type d’escabeau, la taille et le nombre de marches 
doivent rester similaires ?

J.P. : non, effectivement il y a des différences de tailles, mais tu sais, l’histoire de 
l’emplacement exact, peut-être que si l’escabeau est plus petit, peut-être que c’est une 
autre relation avec l’espace, mais ça se fait, on le garde. Ce qui est assez intéressant 

2.2.5 Cahier des charges pour réaliser un guide de mise en exposition de l’œuvre
	 Document qui devra permettre de montrer la relation des éléments constitutifs de 		
	 l’œuvre entre eux et celle recherchée par l’artiste avec l’espace d’exposition.
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c’est de communiquer l’état d’esprit.

	
	 Afin de respecter le souhait de l’artiste quant au type de monstration de l’œuvre 
et de faire comprendre aux personnes qui l’installeront la relation des éléments entre eux 
et avec l’espace, un cahier des charges doit être réalisé. 
Il aura pour fonction de diriger les recherches concernant les réinstallations futures de 
cette œuvre. Nous verrons ensuite que les informations obtenues grâce à la création et à 
l’analyse historique de constitution de l’œuvre et de ses expositions, les renseignements 
recueillis auprès de Joachim Pfeufer lors des entretiens, permettent de mettre en place 
des lignes de conduites pour la réinstallation de l’œuvre. Elles ont pour but de reproduire 
certains gestes récurrents décrits par l’artiste et d’adapter au mieux l’œuvre à l’espace 
d’exposition. 
Ceci se fera en détaillant le rôle des éléments dans l’œuvre et en expliquant la mise en 
place d’une avant-scène praticable pour les utilisateurs et d’une arrière-scène contem-
plative de mise en espace de documents.
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Cette documentation :

1.	 A pour but :
De donner à voir les différentes possibilités de monstration de l’œuvre et de mettre en avant les relations des 
éléments entre eux au sein de l’œuvre. Ce document doit se baser sur ses expositions passées, orchestrées par 
Joachim Pfeufer afin de montrer ce qui peut être variable et ce qui ne l’est pas. 

2.	 Doit pouvoir :

-	 Etre simple à comprendre.
-	 Etre utilisée pour exposer l’œuvre.
-	 Documenter les présentations passées de l’œuvre.

3.	 Doit permettre :

-	 De présenter l’œuvre en accord avec l’artiste, sans faire de contre-sens.
-	 De construire une explication appropriée à l’œuvre pendant son exposition.
-	 D’exposer cette œuvre dans des espaces différents.
-	 De réaliser des lignes de conduite pour exposer l’œuvre.
-	 De différencier les éléments non variables de ceux variables dans leur présence et dans leur disposition  	
	 spatiale.
-	 De ne pas figer l’œuvre étudiée dans un état donné mais de proposer des informations permettant de 
	 montrer ses variabilités de disposition et de constitution. 

	
4.	 Doit donc informer sur: 

-	 La constitution de l’œuvre, sa variabilité ou non.
-	 L’esprit de l’artiste au moment où il a réalisé cette œuvre et du sens de celle-ci.
-	 Les critères de présentations souhaités par l’artiste.
-	 Les différentes présentations passées de l’œuvre.
-	 Le geste de l’artiste.
-	 La relation des éléments entre eux.

Cahier des charges pour un document de réinstallation de l’oeuvre montrant la relation des éléments entre 
eux et avec l’espace d’exposition

Ce document s’insère dans l’ensemble documentaire (constat d’état, tableau de caractérisation des éléments 
,fiche technique et inventaire) réalisé pour la conservation-restauration et la mise en exposition de l’œuvre.
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	 2.3.1 Historique de la constitution de l’œuvre 

	 Ce document a pour but de noter les changements encourus sur  la con-
stitution de l’œuvre et ses différents facteurs pour être en mesure d’expliquer 
son type d’évolution (évolution par l’artiste ou par l’interaction avec le spec-
tateur). Pour chaque exposition il est précisé les ajouts et les retraits de con-
stitution de l’œuvre faits par Joachim Pfeufer.
  
	 Les sources d’informations à partir desquelles cette chronologie de  
constitution de l’œuvre est établie sont pour la plupart des photographies, 
soit sur support papier (en noir et blanc et en couleurs) soit sur support 
numérique (en couleurs). Il existe également deux plans réalisés sur ordi-
nateur par Joachim Pfeufer relatifs à deux expositions. Ces sources ne per-
mettent malheureusement pas de connaitre tous les détails sur l’ensemble 
des éléments, par exemple, les éléments disposés dans la malle ne sont 
visibles que sur une seule photographie prise lors de la dernière exposition 
de l’œuvre en 2013. Il est également impossible de comptabiliser l’ensemble 
des fiches papier (complétées ou vierges) contenues dans les porte-fiches, 
ainsi que les informations numériques se trouvant dans l’ordinateur Ma-
cintosh SE/30.  Ce document tente de mettre à jour une certaine logique 
et chronologie de constitution, mais il est basé sur les éléments visibles.

Les photographies présentées dans les quatre pages suivantes sont visibles en 
pleine page en annexe, p.217.

2.3 Constitution de l’œuvre Fichier Poïpoï à maintenant
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1994, création de l’œuvre, constitution de départ 
Source : 4 photographies présentes dans les archives Poïpoï, musée des beaux-arts de Nantes.

Eléments de mobilier : 

-Caddie Leroy-Merlin®
-Escabeau 
-Table en bois et trois 
tréteaux (plateau per-
pendiculaire qui repose 
sur trois tréteaux)
-Tabourets rouges (2)

Eléments accrochés sur 
l’escabeau :

-Ampoule
-Dessin alpha 
-Chapeau dogon

Eléments disposés sur la table en bois:

-Eléments encadrés (2), un posé à plat sous 
une lampe, un disposé à la verticale.
-Encrier en métal (forme non identifiable)
-Fiches vierges (nombre inconnu)
-Lampes rouges de bureau allumées (2)
-Porte-fiches Rolodex®
-Tampons (nombre inconnu)

Eléments placés au sol:

-Aquarium en verre (avec poissons d’avril 
découpés)
-Corbeille dogon 
-Eléments encadrés appuyés sur l’escabeau, 
un cadre avec des poissons et un cadre avec 
des fiches complétées de façon manuscrite 
sur fond rouge par les coarchitectes.
-Malle en bois, en position ouverte (coupures 
de journaux et objets à l’intérieur, ces derni-
ers ne sont pas visibles sur les photographies)
-Pochette en carton
-Tracteur-ours-antenne TV

Eléments sur le caddie Leroy-Merlin® (aménagé 
avec des briques, ciment et contreplaqué) : 

-Câbles (nombre et dénomination non identifiables) 
-Clavier de marque Macintosh®
-Ecran Apple Color®
-Elément non identifié mais supposé être un lecteur 
de disquettes 8 pouces ou un élément de stockage 
en regard de son aspect et des seules sources pho-
tographiques dont on dispose
-Grenouille en plastique
-Souris de marque Macintosh®
-Multiprise
-Téléphone à fil
-Tour d’ordinateur  
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Exposition en 2000 avec le Prototype 00
Source (Joachim Pfeufer et MAC, Lyon): trois photographies numériques en couleurs et un plan réalisé par Joachim 

Pfeufer. 

Ajouts :

Au plafond : 
-Fusée poïpoï (suspendue au plafond). 

Au sol : 
-Cadre avec dix photographies légendées (posé au sol et 
appuyé contre l’architecture du Prototype 00).

Sur la table : 
-Trois feuilles format A4 encadrées (supposées explica-
tives du Poïpoïdrome, écrit non identifiable). 
-Deux urnes en plastique transparent dans lesquelles se 
trouvent les fiches complétées par les utilisateurs et qui 
ont écrit en rouge : « Rémunération pour l’artiste qui 
essaie, version enfant / Rémunération pour l’artiste qui 
essaie, version adulte »

Sur le caddie Leroy-Merlin ®: 
-Ordinateur Macintosh SE/30

Sur l’escabeau : 
-Deux séries photographiques attachées par des trom-
bones

Retraits :

Au sol : 
-Elément encadré au 
pied de l’escabeau 
(poissons)
-Pochette en carton

Caddie Leroy-merlin® : 
-Grenouille en plastique
-Téléphone
-Tour d’ordinateur

Sur la table : 
-Lampes de bureau (2)

Sur l’escabeau : 
-Ampoule

2001, exposition à Paris, galerie Arlogos 
Source photographique (Joachim Pfeufer) : deux photographies  (une en noir et blanc, une en couleurs) sur 
papier.

Ajouts :

Au sol : 
-Table de jeu Poïpoï et deux tabourets avec 
assise en bois vernis et armature métallique
-Trottinette-Rabelais

Retraits :

Au sol : 
-Elément avec fiches manuscrites sur fond rouge 
-Feuilles format A4 encadrées (3) (écritures non lisi-
bles mais supposées explicatives Du (ou de la) Poïpoï-
drome)
-Urnes transparentes (2)
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2003-2004, exposition avec les archives Poïpoï par le musée des Beaux-arts de Nantes 
Sources : vignettes photographiques et inventaire (établi à la date du dépôt de l’œuvre) fournis par le musée des Beaux-arts 
de Nantes. Photographies réalisées par Cécile Clos (droits réservés).

Ajouts :

Au plafond : 
-Oeuf en bois (structure en bois peint en blanc suspendue 
au plafond, créée par le musée des Beaux-arts de Nantes)

Sur la table : 
-Encriers noirs (2)

Pas de retrait observé

2006, villa Arson
Source : une photographie en noir et blanc imprimée et une numérique en couleurs (site internet: mémoires d’éléphants, 
photographie de Jean Brasille, droits réservés).

Ajout :

Caddie Leroy-Merlin® : 
-Ecran non fonctionnel dans le compartiment bas

Pas de retrait observé
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2012, L’atelier Nantes, exposition dédiée au projet « mémoires d’éléphants »
réalisée par Jean-Paul Sidolle

Sources photographiques : fichier numérique envoyé par Jean-Paul Sidolle (photographies en couleurs).Photographe : 
Jean-Paul Sidolle (droits réservés).

Ajouts :

Au sol : 
-Chariot rouge positionné sous l’aquarium

Sur la table : 
-Boite fermée, en bois, contenant des fiches papier vierges

Pas de retrait observé

2013, Chapelle de l’Oratoire, musée des Beaux-arts de Nantes
Source photographique : musée des Beaux-arts de Nantes, prises par Cécile Clos  (photographie ci-dessous, droits réservés) 
et photographies personnelles.

Ajouts :

Caddie Leroy-Merlin® : 
-Ecran dans le compartiment bas du caddie 

Sur la table : 
-Encrier en métal. 
-Porte-fiches en bois (avec fiches vierges)

Retraits :

Au plafond : 
-Oeuf en bois

Sur la table : 
-Boîte en bois 
(avec des fiches vierges).
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	 2.3.2 Tableau de caractérisation des éléments actuellement constitutifs de l’oeuvre

	 Ce document sous forme de tableau permet de décrire brièvement chaque élé-
ment, ses dimensions, sa matérialité et technique de fabrication ainsi que les arrange-
ments réalisés par Joachim Pfeufer; également l’histoire propre de chaque objet, sa 
valeur et son rôle une fois intégré dans l’œuvre.

	 Les éléments sont classés en trois parties :
•	 Eléments faisant partie du noyau de l’œuvre
	 Eléments non interactifs
	 Eléments interactifs
•	 Eléments secondaires, constitutifs de l’œuvre mais non exposés à chaque fois
	 Eléments non interactifs
	 Eléments interactifs
•	 Eléments de muséographie à fournir par le musée
 

	 Cette répartition permet d’assembler des données portant sur l’indentification 
visuelle des éléments de l’œuvre avec des informations immatérielles qui permettent 
de saisir le référentiel qu’ils créent dans l’œuvre, tout en laissant apparaitre une logique 
de disposition spatiale. 
En assemblant ces données, l’importance de la compréhension matérielle, immatéri-
elle, du statut et du fonctionnement de l’élément au sein de l’œuvre, met en avant 
l’ensemble des informations à chercher pour penser la réinstallation mais également la 
conservation-restauration de l’œuvre. 
Par la matérialité des éléments, leurs usages passé et actuel, il est également plus aisé 
d’appréhender leur état référentiel de conservation. Ainsi, des axes de conservation-
restauration portant sur la matérialité de l’œuvre, seront développés pour permettre 
d’adapter des choix de conservation à la particularité des éléments, si possible de les 
grouper en fonction de leur similitude, tout en ayant en mémoire l’ensemble Fichier 
Poïpoï de1963 à maintenant. Ceci dans le but d’harmoniser ces choix de conservation 
et d’homogénéiser le traitement des éléments en fonction de leur matérialité et de leur 
rôle dans l’œuvre.

	 En regard de la multiplicité des matériaux utilisés, l’identification des éléments a été réalisée en collaboration avec 
plusieurs conservateurs-restaurateurs afin de fournir une description matérielle pour chaque élément.
De ce fait, les éléments métalliques ont été identifiés en collaboration avec Régis Bertholon (conservateur-restaurateur de 
métal, respondable de la fillière conservation-restauration à la Haute Ecole Arc, Suisse. Intervenant à l’ESAA). Les élé-
ments en papier ont été identifiés par Caroline Marchal (conservatrice-restauratrice d’art graphique, intervenante à l’ESAA). 
Certaines photographies ont été identifiées par Fabien Cannarella, conservateur-restaurateur de photographies (il s’agit des 
deux séries de photographies maintenues par des trombones). Les éléments dogons ont été identifiés en collaboration avec 
Stéphanie Elarbi (conservatrice-restauratrice d’objets ethnographiques au musée du Quai Branly, Paris). 
	
Un document numérique sera donné au musée des Beaux-arts de Nantes et Joachim Pfeufer avec l’ensemble des photogra-
phies contenues dans ce dossier, notamment celles du constat d’état de conservation. La plupart de ces photographies a été 
prise à l’Ecole Supérieure d’Art d’Avignon avec un appareil photographique Canon Powershot, G12 avec deux lampes en 
lumière du jour (5400° K) à économie d’énergie.
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Dénomination/ photographie Description Dimensions
(l x h x p cm.)

Matériaux Techniques de fabrica-
tion

Eléments du
Eléments 

Ensemble d’éléments : antenne T.V. / tracteur « Massey-Fergusson »/ ours en peluche.
Tracteur-jouet Tracteur-jouet en matière 

plastique, papier autocol-
lant avec inscription 
« Massey Fergusson ».

94 x 46.5 x 
48 cm.

Matière plastique (sup-
posée thermodurcissable) 
de couleurs rouge et noire 
(teintée dans la masse), 
métal (alliage ferreux), pa-
pier adhésif, peinture syn-
thétique argentée, textile 
synthétique.

Fabrication industrielle.

Ours en peluche Ours en peluche dont les 
membres sont mobiles, bal-
lon sifflet à l’intérieur. Il 
porte deux accessoires : lu-
nettes de soleil et casquette 
avec inscriptions thermo-
collées: « Breakwater Fish 
&Lobster Co. - Brewster, 
Cape cod ».

19 x 31.5 x 
21.5 cm.

Ours : poils synthétiques 
bicolores (bruns sur le 
corps, beiges sur les mem-
bres et le museau), bourre 
non définie. Boutons peints 
en noir et blanc (yeux). 
Textile organique et syn-
thétique. 
Lunettes de soleil : matière 
plastique et film teinté, 
métal (alliage cuivreux et 
alliage zingué), chromage 
(traitement de surface).
Casquette : textile et 
mousse synthétiques, 
métal.

Fabrication industrielle.

Casquette avec étiquette: 
made in Bengladesh, 
T.U.

Antenne T.V. Antenne d’intérieur T.V. 
avec amplificateur intégré 
surmontée de 15 bonbons  
en forme de dentier, suppo-
sés de marque « Haribo ».

23.58 x 30 x 
13 cm.
Câble co-
axial (T.V.) : 
124 cm.
Câble 
d’alimentat-
ion élec-
trique mâle 
de type C : 
93.5 cm.

Antenne T.V. : matière plas-
tique noire (teintée dans la 
masse, impression  colorée 
sur support plastique, com-
posants électroniques, mé-
tal (alliage ferreux), papier 
adhésif.
Bonbons : sucre, sirop de 
glucose, gélatine, arômes, 
colorants E122.

Fabrication industrielle.

Ensemble d’éléments : malle dans laquelle sont exposés des éléments de petites dimensions qui font référence
Malle en bois Malle en bois recouverte 

de papier polychrome 
à l’extérieur, tapissée 
de papier type journal à 
l’intérieur.

50 x 32 x 
26.5 cm

Extérieur : bois couvert de 
papier à priori vélin, peint 
(bleu, noir, jaune, rouge).
Intérieur: papier 
d’impression avec enduc-
tion superficielle (réserve 
alcaline), textile synthé-
tique, métal (alliage ferreux 
et galvanisé), plexiglas.

Fabrication artisanale 
(malienne).

Elément dogon Figure anthropomorphe. 
Motifs ornementaux sur 
une face.

9.5 x 17.8 x 
5 cm.

Bois, métal (alliage fer-
reux).

Fabrication artisanale, 
par les dogons.

Elément dogon Probablement une poulie. 2.4 x 2.5 cm 
de diamètre.

Bois idem
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Aménagements Installation dans l’œuvre Fonctionnement interne Histoire de l’objet Statut / valeur

noyau de l’œuvre
non interactifs

Trou percé dans la par-
tie avant du tracteur. 
Retrait du volant (desti-
né à recevoir l’antenne 
T.V.).

Toujours à proximité de 
la Fusée Poïpoï,  soit à 
gauche ou à droite, soit au-
dessous.

désigné par Joachim 
Pfeufer comme «l’engin» 
de l’ours en peluche.

(Source : entretien à son domicile, 
mars 2013)

Jouet de l’une des filles de 
Joachim Pfeufer.

Proposition 
artistique de 
Joachim Pfeufer.

Les branches de lunettes 
semblent  réparées (ne 
sont pas identiques).
Casquette et paire de lu-
nettes arrangées pour te-
nir sur la tête de l’ours. 
Un fil métallique souple 
permet d’attacher les 
branches des lunettes. 
Un pic métallique in-
séré à l’arrière de la 
casquette permet de la 
maintenir en place sur 
la tête de l’ours.

Positionné sur le siège 
du tracteur. La position 
de la casquette varie, elle 
est actuellement présen-
tée avec la visière tournée 
vers l’arrière de la tête de 
l’ours.

Désigné par Joachim 
Pfeufer comme « le tech-
nicien qui conduit la fusée 
Poïpoï ».

(Source : entretien à son domicile, 
mars 2013)

Jouet de l’une des filles de 
Joachim Pfeufer.

Proposition 
artistique de 
Joachim Pfeufer.

Collage à chaud des 
bonbons (à la colle ther-
mofusible, type EVA). 
Trou au revers de la 
base rectangulaire de 
l’antenne T.V.

L’antenne s’encastre dans 
la tige destinée au volant 
du tracteur. Le côté portant 
les bonbons fait face à 
l’ours. Le câble coaxial est 
reliè au trou dans la partie 
avant du tracteur.  Le bou-
ton variateur de l’antenne 
est sur le 5ème point en 
partant de la gauche.

Ne fonctionne plus com-
me une antenne T.V., elle 
sert de volant au tech-
nicien.

Trouvée à la poubelle. Proposition 
artistique de 
Joachim Pfeufer.

au passé des coarchitectes (voyage au Mali, construction Des Poïpoïdromes).
Ajout d’un ruban en 
textile synthétique par 
Joachim Pfeufer pour 
tenir la malle en posi-
tion ouverte.

Disposée sur le sol, sous la 
table, le couvercle est ou-
vert. Avec plaque de plexi-
glas comme barrière de 
sécurité.

Sert à stocker et à 
présenter les éléments de 
petites dimensions non 
interactifs. 

A été achetée à Bamako, 
sur un marché en 1978, 
lors du voyage au Mali ré-
alisé par les coarchitectes, 
accompagnés de Herman 
Haan (anthropologue). 
Malle achetée par les ar-
tistes pour y déposer leurs 
trouvailles.

Objet remémora-
tif et fonctionnel 
(présente d’autres 
éléments).

Aucun Dans la malle Elément qui témoigne de 
l’intérêt des coarchitectes 
pour les dogons.

Offerte par Herman Haan 
à Joachim Pfeufer.

Document eth-
nographique,
remémoratif.

idem idem idem idem idem
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Dénomination/ photographie Description Dimensions
(l x h x p cm.)

Matériaux Technique de fabrication

Elément dogon Tabatière dogon avec à 
l’intérieur de la poussière 
de terre supposée dogon 
(coloration, contexte et lo-
calisation de la tabatière).

3.4 cm de 
hauteur et 
5.1 cm de di-
amètre

Peau formée (tannée, hu-
midifiée et tendue). Terre 
organique.

Fabrication artisanale, 
par les dogons.

Elément dogon Pointe dogon étiquetée 
“Dog. 1”.

39 x 3 cm. 
Manche : 
1.4 cm de di-
amètre.

Métal (alliage ferreux), pa-
pier, textile coton.

Fabrication artisanale, 
par les dogons.

Elément naturel 5 cosses d’Acacia séchées, 
graines sèches à l’intérieur.

1 élément 
long de 35 
cm / 2 élé-
ments longs 
de 31 cm/ 
1.5 cm de 
section pour 
tous.

Fibres végétales. Fabrication naturelle.

Paquet “bois de singe” Sciure de bois emballée 
dans du papier absorbant, 
inscription «bois de singe ».

10.8 x 4.6 x 
2 cm.

Papier type absorbant, ru-
ban adhésif, encre noire.
Intérieur: sciure de bois.

Emballage de fabrica-
tion autographe, contenu 
inconnu.

Billet de banque déchiré Billet malien dont la partie 
inférieure est déchirée.

13.5 x 8.4 
cm

Papier imprimé, encre. Fabrication industrielle

Trois feuillets d’exposition Trois feuillets d’exposition 
écrits par les coarchi-
tectes, traduits en hongrois. 
Présentation Du (ou de la) 
Poïpoïdrome.

Format iden-
tique : A4

Papier à priori vélin proba-
blement à pâte de bois (mé-
canique) avec écriture ré-
alisée à la machine à écrire, 
encre noire.

Support papier de fabri-
cation industrielle, écri-
ture réalisée avec 
machine à écrire utilisée 
par les coarchitectes.

Carnet noir Carnet relié manuellement 
avec collages et écritures à 
l’intérieur, sur la première 
de couverture se trouve un 
portrait. Un dessin à main 
levée, coloré et plié en qua-
tre est rangé à l’intérieur du 
carnet.

Carnet : 11.2 
x 15.6 x 5.6 
cm.
Dessin : A4

Papier, papier pho-
tographique, encre, textile 
organique.

Papier de fabrication in-
dustrielle. Mise en œu-
vre artisanale du carnet.

Carte postale Carte postale vierge avec un 
zèbre sur la face, provient 
de Budapest. 

A6 Papier cartonné imprimé, 
encre.

Fabrication industrielle.

Mini dictionnaire Mini dictionnaire hongrois-
anglais.

4.6 x 6.6 x 
2.3 cm.

Papier cartonné imprimé 
et plastifié à la première et 
quatrième de couverture. 
Papier de fine granulation à 
l’intérieur, encre.

Fabrication industrielle.

Carte de Budapest Carte géographique avec 
annotations au stylo bleu: 
« Bus 1 club - centre bus 86 
Lazlo 6 Atalis ». / A la mine 
graphite: « Frankltibor BPV. 
Felszabadulas TER 1 ».

Pliée : 14 x 
20 x 0.7 cm.
En stockage: 
28 x 20 x 0.7 
cm.

Papier imprimé couleur, 
encre, mine graphite.

Fabrication industrielle.

x2
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Aménagements Installation dans l’oeuvre Fonctionnement interne Histoire de l’objet Satut / valeur

Aucun Dans la malle Elément qui participe 
à l’exemplification de  
l’échange entre les do-
gons et les coarchitectes.

Elément échangé avec les 
dogons au Mali en 1978.

Documentaire
ethnographique
remémoratif.

Etiquettage “Dog 1” Dans la malle Eléments qui participent 
à l’exemplification de  
l’échange entre les do-
gons et les  coarchitectes.

Elément échangé avec les 
dogons au Mali en 1978.

Documentaire 
ethnographique
remémoratif.

Aucun Dans la malle Elément collecté au Mali 
en 1978.

Eléments naturels collec-
tés au Mali en 1978. Elé-
ments décrits dans le livre 
Le Renard pâle, écrit par 
M. Griaule et G. Dieterlen 
en 1967.

Documentaire
remémoratif.

X Dans la malle Elément provenant d’une 
statuette singe offerte à 
l’artiste par H. Haan. Elle 
symbolise le gardien des 
champs.

Pour faire tenir la statuette 
sur un meuble, J. Pfeufer 
a creusé dans le bois, la 
sciure provient de cette 
opération.

Documentaire 
remémoratif.

Inconnu Dans la malle Elément acquis au/pour le 
Mali.

Probablement rapporté du 
Mali.

Documentaire 
remémoratif.

Fond et forme du texte. Dans la malle Fait référence à la con-
struction et à l’exposition 
Du Poïpoïdrome à Es-
pace-Temps Réel n°1 en 
1976.

Feuillets explicatifs réali-
sés pour l’exposition à 
Budapest.

Documentaire 
remémoratif.

Aucun Dans la malle Fait référence à la con-
struction Du Poïpoïdrome 
à Espace-Temps Réel n°1 
à Budapest en 1976.

Carnet réalisé par la 
femme du couple qui a 
hébergé les coarchitectes à 
Budapest en 1976.

Documentaire 
remémoratif.

Aucun Dans la malle Fait Référence à la con-
struction Du Poïpoïdrome 
à Espace-Temps Réel n°1 
à Budapest en 1976.

Achetée par les coarchi-
tectes à Budapest.

Documentaire 
remémoratif.

Aucun Dans la malle Fait référence à la con-
struction Du Poïpoïdrome 
à Espace-Temps Réel n°1 
à Budapest en 1976.

Acheté par les coarchi-
tectes pour se rendre à Bu-
dapest.

Documentaire 
remémoratif, 
montrant leur fa-
çon de procéder

Annotations  des coar-
chitectes.

Dans la malle Fait référence à la con-
struction du Poïpoïdrome 
à Espace-Temps Réel n°1 
à Budapest en 1976.

Achetée par les coarchi-
tectes pour se rendre à Bu-
dapest.

Documentaire 
remémoratif.
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Dénomination/ photographie Description Dimensions
(l x h x p cm.)

Matériaux Technique de fabrication

Photographie avec inscrip-
tions

Photographie avec incrip-
tions autographes au feutre 
noir « bouteille de vin rêvant 
qu’elle est une bouteille de 
lait- Psychanalyse (cure)-
Pfeufer/Filliou-antibrain 
washing shampoï ».

18 x 12.5 cm. Support photographique 
(fiberbase), émulsion con-
tenant les colorants.

Fabrication industrielle.

Livret vert Livret d’horaires de train 
daté de 1976/77, avec une 
annotation  « Köln » au 
stylo à encre bleue.

10 x 14 x 0.1 
cm.

Papier imprimé couleur à 
la première et quatrième de 
couverture. Métal (alliage 
ferreux).

Fabrication industrielle.

Deux oeufs en bois Deux oeufs en bois, un oi-
seau sur fond jaune est peint 
sur l’un des deux.

Volume iden-
tique 6.7 (h.) 
x 4.2 (di-
amètre) cm.

Bois polychrome. Support bois de fabrica-
tion industrielle.

Test de grossesse Test de grossesse “clear 
blue” usagé.

14.7 x 1.7 x 
0.7 cm.

Matière plastique, papier 
adhésif.

Fabrication industrielle.

Lunettes de glacier Paire de lunettes de glacier-
avec branche désolidarisée. 

14 x 6.5 x 1.8 
cm.

Cuir, métal (alliage ferreux, 
alliage cuivreux), chrom-
age (traitement de surface) 
matière élastomère.

Fabrication industrielle.

Dés à jouer 7 dés à jouer en bois poly-
chrome. Tous présentent un 
seul point sur l’ensemble 
des faces.

1: 3 x 3 x 3 
cm / 1: 2.5 x 
2.5 x 2.5 cm/ 
2: 2 x 2 x 2 
cm/ 2: 1.7 x 
1.7 x 1.7 cm/ 
1: 1.6 x 1.6 x 
1.6 cm.

Bois polychrome. Fabrication allographe, 
commanditée par Robert 
Filliou.

Pot de yaourt Pot de yaourt vide, inscrip-
tions sur le couvercle et les 
côtés du pot. A l’intérieur, 
un papier absorbant rem-
place le yaourt.

6.3 x 6 x 6.3 
cm.

Matière plastique (suppo-
sée thermoplastique), pa-
pier absorbant, encre.

Pot de yaourt de fabrica-
tion industrielle.

Carton de vernissage Carton de vernissage sur 
la face pour des « revues 
peintes, Gilbert Dupuis » 
et au revers « résonnanc-
es 1960 rencontres 1980, 
Poïpoï ». 

Format A6 
(10.5 x 15 
cm).

Papier cartonné glacé, im-
primé. Papier collé au re-
vers avec écriture manus-
crite. Encre, adhésif.

Carton de vernissage: 
fabrication allographe.

61 fiches papier libres 29 fiches “Rotadex”, com-
plétées par les utilisateurs, 
datées 1975/80. Une des 
fiches est étiquettée avec un 
papier adhésif jaune et in-
scription “1975/1”. 32 fich-
es type bristol écrites par les 
coarchitectes, une par Dan 
Fisher (collaborateur). 

10 : 12.8 x 7 
cm.
19 : 15 x 10.1 
cm.
32 : 12.5 x 
7.5 cm.

Papier cartonné, encre, 
mine graphite.

Fiches de fabrication 
industrielle, écriture 
manuscrite (60 fiches) 
ou dactylographiée ( 1 
fiche).

Fiches numérisées, voir 
exemple de numérisation en 
annexe p.254
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Aménagements Installation dans l’oeuvre Fonctionnement interne Histoire de l’objet Satut / valeur

Inscription au feutre 
noir par les coarchi-
tectes.

Dans la malle Fait référence au projet 
pour un centre de création 
permanente. 

Proposition artistique pour 
intégrer Le (ou la) Poïpoï-
drome. 

Documenta i re  
remémoratif.

Inscription « Köln » par 
les coarchitectes.

Dans la malle Elément de voyage, docu-
mente et/ou remémore le 
contexte de la construc-
tion Du Poïpoïdrome à 
Espace-Temps Réel n°1

Acheté par les coarchi-
tectes pour la construction  
du Poïpoïdrome à Espace-
Temps Réel n°1, à Buda-
pest, en 1976.

Documenta i re 
remémoratif.

Aucun Dans la malle Fait référence à la con-
struction Du Poïpoïdrome 
à Espace-Temps Réel n°1 
à Budapest en 1976.

Elément réalisé lors de 
l’exposition Du Poïpoï-
drome à Espace-Temps 
Réel n°1, à Budapest, en 
1976.

Documenta i re 
remémoratif.

Aucun Dans la malle Information inconnue Lié à la naissance d’un en-
fant de l’un des deux coar-
chitectes? 

Information in-
connue

Aucun Dans la malle Information inconnue Information inconnue Documenta i re 
remémoratif.

Aucun Dans la malle Fait référence à une 
œuvre réalisée par Robert 
Filliou.

Ont été créés par Robert 
Filliou pour une œuvre 
de 1984 “Eins, Une, One” 
pour le projet contribution 
à l’art de la paix. 

Remémoratif.

Réalisation et proposi-
tion artistique faite par 
un utilisateur.

Dans la malle Objet significatif de 
l’intéraction de l’œuvre 
avec l’utilisateur et de son 
évolution constitutive.

Objet réalisé et déposé 
dans l’œuvre par un util-
isateur. Intégré dans la 
constitution de l’œuvre par 
Joachim Pfeufer.

Proposition artis-
tique faite par un 
utilisateur.

Arrangements au re-
vers, collage par les co-
architectes d’un papier 
manuscrit.

Dans la malle Objet réemployé par les 
coarchitectes, esthétique 
du bricolage, détourne-
ment. 

Objet réalisé dans le cadre 
du projet pour un centre de 
création permanente avant 
la création de l’œuvre en 
1994.

Documenta i re 
remémoratif.

Textes des coarchi-
tectes, utilisateurs de 
l’œuvre.

Dans la malle Fiches montrant 
l’intéraction possible avec 
l’œuvre. 
Propositions artistiques, 
avis personnels et com-
mentaires sur l’œuvre.

Fiches réalisées dès 1963, 
écritures de proposi-
tions artistiques liées aux 
Poïpoïdromes à Espace-
Temps Réel.

Documenta i re 
(de  compréhen-
sion de l’œuvre),
remémoratif.
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Dénomination/ photographie Description Dimensions
(l x h x p cm.)

Matériaux Technique de fabrica-
tion

Titre : S’engager est ce que 
font les artistes, Nicolas 
Simarik, 2000.

Série de 10 photographies 
avec une étiquette compre-
nant des inscriptions sur une 
marque de tampon « Sujet: 
emploi - Objet: s’engager 
est ce que font les artistes 
- Nom: Nicolas Semmarik- 
Date: 2000 ».

10 formats 
identiques: 
30.5 x 20 
cm.
Technique: 
tirages cou-
leur argen-
tique sur pa-
pier d’après 
négatif cou-
leur

Photographie: support 
composé d’une âme en 
papier prise entre deux 
couches de polyéthylène. 
La surface est une couche 
de gélatine (sous-couche de 
blanc de titane, trois couch-
es avec les colorants cyan, 
magenta, jaune) 
Eléments métalliques fer-
reux (trombones), adhésif 
(colle thermofusible type 
EVA).

Sujet et cadrage choisis 
par Nicolas Simarik, 
développement indus-
triel.

Titre : Travailler est ce que 
font les artistes, Phoebé 
Meyer, 2000.

Série de 8 photographies 
avec une étiquette compre-
nant des inscriptions sur  
une marque de tampon « Su-
jet: travail- Objet: travailler 
est ce que font les artistes - 
Nom: Pheobe Meyer - Date: 
2000 ».

8 formats 
identiques: 
30.5 x 20 
cm.
Technique : 
tirages cou-
leur argen-
tique sur pa-
pier d’après 
négatif cou-
leur

idem Photographies réalisées 
par Phoebé Meyer, sujet 
demandé par Joachim 
Pfeufer, développement 
industriel.

“Dessin alpha” Dessin préparatoire, croquis 
encadré représentant la fusée 
Poïpoï. Partie supérieure du 
support papier manquante.

32 x 26 x 3 
cm.

Cadre : contreplaqué, verre, 
métal (alliage ferreux).
Dessin : support papier, en-
cre noire.
Système de fixation: rubans 
adhésifs double face

Fabrication autographe 
du dessin et du cadre.

Fiche coarchitecte Fiche dactylographiée 
signée par les coarchitectes 
et datée de 1963.  

12.5 x 7.5 
cm.

Papier cartonné, mine 
graphite, encre.

Fabrication industrielle 
du support papier, texte 
manuscrit.

Première photographie de la 
série

Première photographie de la 
série

Les autres photographies sont 
documentées en annexes p.248.

Les autres photographies sont docu-
mentées en annexes p.251.
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Trombones Série déployée sur un esca-
beau disposé au milieu de 
l’œuvre.

Intégration du travail 
d’un d’élève de Joachim 
Pfeufer après réalisation.

Série réalisée par un 
étudiant de l’école des 
Beaux-arts de Nantes, 
où J. Pfeufer a enseigné. 
Projet : “Remplacer les 
chefs d’entreprise en leur 
faisant signer un contrar 
d’embauche à durée trés 
limitée pour artiste va-
cataire. Aprés le contrat 
signé, le directeur fait une 
photographie de l’artiste à 
sa place.” 
(source, site internet de l’artiste)

Document 
de collaboration.

Trombones Série déployée sur un esca-
beau disposé au milieu de 
l’œuvre.

Demande de J. Pfeufer 
au cours d’un workshop 
en 2000 à Albi pour con-
struire Le Poïpoïdrome à 
Espace-Temps Réel n°7. 
Photographies qui mon-
trent la construction Du 
Poïpoïdrome à Espace-
Temps Réel n°7.

Photographies demandées 
par J. Pfeufer à Phoebé 
Meyer qui faisait partie 
de ce workshop en 2000 
à Albi pour la construc-
tion Du Poïpoïdrome à 
Espace-Temps Réel n°7.

Documentaire, 
collaboration.

X Accroché sur un mur ou une 
cimaise, présenté à proxim-
ité de la fusée Poïpoï.

Décrit la fusée Poïpoï :
De bas en haut (traduit 
en français) : Pièce noire 
«Celui qui connait le 
Poïpoï ne connait pas le 
Poïpoï» / Pâtes alimen-
taires: «Comment est 
ma» (dessin de sexe mas-
culin)? / dessins de clous 
(circuit imprimé): «Cap 
Kennedy Poïpoï» / Lettres 
colorées: «L’alphabet 
Poïpoï»/ Bières : «ou avec 
des bières»./ Fleurs: «dire 
Poïpoï avec des 
fleurs».

Réalisé dès 1963 par Rob-
ert Filliou, proposition 
artistique pour réaliser la 
fusée Poïpoï.

Documentaire,
remémoratif et 
explicatif de la 
démarche artis-
tique.

Texte par les coarchi-
tectes.

Dans la malle Proposition artistique con-
cernant la fusée Poïpoï: 
«Dans la salle du Poïpoï-
drome optimum est prévue 
une fusée Poïpoï qui per-
mettra à l’utilisateur de 
réaliser que : celui qui 
connait Poïpoï ne connait 
pas Poïpoï ».

Proposition artistique ré-
alisée en 1963 par Robert 
Filliou et Joachim Pfeufer 
en vue de construire Le 
Poïpoïdrome optimum.

Documentaire, 
remémoratif et 
explicatif de la 
démarche artis-
tique.
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Dénomination/ photogra-
phie

Description Dimensions
(l x h x p cm)

Matériaux Technique de fabrication

Fusée Poïpoï Cet élément est réalisé en deux 
parties, il est stocké sans as-
semblage de ces deux parties.
Du bas vers le haut
Partie basse : un élément mé-
tallique peint en noir forme 
l’extrémité basse, il est assem-
blé par deux vis à un cylindre 
métallique peint (première 
couche bleu pâle, recouverte 
de marques colle contact mar-
ron et jaunes). Des pâtes ali-
mentaires en forme de sexe 
masculin sont collées sur les 
marques marron et jaunes. Un 
autre élément métallique peint 
en rouge est vissé au tube bleu. 
Sur ce dernier élément, un cir-
cuit électronique a été cassé et 
réassemblé autour du tube mé-
tallique peint en rouge. 

Partie haute: constituée d’un 
cylindre en métal peint en bleu 
sur lequel sont collées 37 lettres 
colorées (mousse synthétique 
expansée, marques de colle 
visibles, dues à la mise en œu-
vre du collage). Un deuxième 
élément est vissé au premier, 
il est constitué d’un cylindre 
cartonné peint en jaune, lui-
même vissé à un cylindre en 
métal peint en vert. Sur cet élé-
ment, deux rangées de 7 bières 
chacune, sont tenues autour du 
cylindre par du ruban adhésif, 
un bouquet de fleurs en textile 
synthétique est également tenu 
par du ruban adhésif. Un en-
tonnoir coiffe l’extrémité haute 
de la fusée.

Volume:
50 x 390.5 x 
50 cm. 

Partie basse:
h: 184.5 cm 
D i a m è t r e 
intérieur: 14 
cm.
Largeur la 
plus 
importante : 
50 cm.

Partie haute: 
h: 206 cm. 
Diamètre in-
térieur:  11 
cm.
Largeur la 
plus impor-
tante: 22.5 
cm.

Métal (alliage fer-
reux), pâtes ali-
mentaires (proba-
blement amidon, 
farine, sucre), cir-
cuit électronique, 
couche picturale 
synthètique sur 
métal, papier, co-
ton, carton, tex-
tile synthétique, 
mousse synthé-
tique expansée 
(lettres colorées 
provenant de tapis 
de jeu pour en-
fants), verre.
Assemblage: mé-
tal (alliage fer-
reux), colle contact  
(lettres colorées et 
marques marron), 
ruban adhésif (sur 
fleurs et bières), fil 
polyamide (pour 
accrocher la fusée 
de petite taille en 
carton).
Bouteilles de bière 
en verre : 
Du bas vers le 
haut. Première 
rangée: 7 bières 
dont 4 de marque 
«Heineken», 2 de 
marque «33 Ex-
port», 1 de marque 
«Kronenbourg».
Deuxième rangée : 
7 bières dont 3 de 
marque «Heinek-
en», 1 de marque 
«33 Export», 3 de 
marque «Kronen-
bourg ».

Partie basse : éléments peints 
séparément avant d’être assem-
blés par vissage (peinture projetée, 
type aérographe). Couche peinte 
faite avec le support à la verticale 
(coulures visibles). Les marques 
marron ont été faites de la colle 
contact (probablement néoprène). 
Empreintes visibles sur les élé-
ments peints. Collage des pâtes 
(colle thermofusible type EVA)    
dans la peinture non sèche (em-
preintes visibles). Circuit éléctro-
nique (amplificateur de son) cassé 
et réassemblé autour d’un tuyau 
métallique, tenu par des fils métal-
liques.

Partie haute : assemblage des deux 
éléments (1 tube métallique, 1 
tube cartonné recouvert en partie 
par une plaque métallique usinée 
en forme de tube). Assemblage du 
tube cartonné et du tube peint en 
vert puis assemblage par vissage 
du tube peint en bleu. Peintures 
appliquées à l’aérographe sur les 
tubes en position verticale. Collage 
des lettres colorées (colle contact 
type néoprène), Assemblage des 
rangées de bières (recapsulées à la 
main, une capsule est manquante) 
avec du ruban adhésif, ainsi que le 
bouquet de fleurs, sur le tube car-
tonné jaune. Pose d’un antonnoir 
sur l’extrémité haute de la fusée, 
tenu par un fil polyamide et câble 
métallique. Une fusée dessinée par 
un enfant (signée « nina ») est sus-
pendue au câble d’accrochage mé-
tallique par un fil polyamide.

partie haute
206 cm

390.5 cm

184.5cm
partie basse

Détail fusée en 
carton disposée à 
l’extrémité haute 
de la fusée Poïpoï
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X Accrochée verticale-
ment au plafond par un 
câble métallique attaché à 
l’extrémité haute de la fu-
sée. Les deux parties de la 
fusée sont reliées par des 
vis insérées dans des trous 
(faits aux extrémités des 
deux parties à assembler).

Représente le Poïpoï (to-
tem).

Proposition faite dès 
1963 par Robert Filliou 
et Joachim Pfeufer. Fu-
sée réalisée à partir de ces 
propositions par Joachim 
Pfeufer et des étudiants 
de l’école des Beaux-arts 
de Nantes lors d’un work-
shop en 2000 à Albi pour 
construire Le Poïpoïdrome 
à Espace-Temps Réel n°7.

Proposition artis-
tique réalisée.
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Dénomination/ photographie Description Dimensions
(l x h x p cm.)

Matériaux Techniques de fabrica-
tion

10 Photographies 
encadrées

10 photographies (3 en cou-
leurs, 7 en noir et blanc) sont 
présentées dans un cadre en 
bois, entre deux verres. Les 
photographies sont légen-
dées au dos et numérotées 
(sur pastilles rouges).

cadre : 52.5 x 29 
x 3 cm.
Technique : ti-
rages couleur 
argentique sur 
papier d’après 
négatif couleur.

Cadre : bois, verre, métal 
peint (alliage ferreux).
Photographies : support 
probablement en film 
polyéthylène avec 
émulsion comprenant des 
colorants.

Photographies dévelop-
pées industriellement, 
cadre autographe.

2 photographies encadrées 13 fiches manuscrites par 
les coarchitectes encadrées 
sur fond rouge

cadre : 105 x 40 
cm.

Cadre : bois, verre, métal 
peint (alliage ferreux).
Papier, mine graphite et 
encre.

Encadrement autogra-
phe. Papier de fabrica-
tion industrielle, écri-
tures manuscrites et 
dactylographiées.

Chapeau Chapeau de paysan dogon, 
avec cordelette intégrée.

50 x 15 cm.
( l x h)

Fibres végétales naturel-
les.

Fabrication artisanale, 
par les dogons.

Aquarium sans eau avec 
poissons en papier.

Aquarium en verre sans eau, 
posé sur un chariot rouge. 
Dans l’aquarium, on trouve 
des poissons découpés dans 
des journaux, accrochés par 
des fils métalliques ou du 
ruban adhésif aux parois de 
l’aquarium.

Aquarium: 
100 x 50 x 40 
cm.

Aquarium : verre, papier 
imprimé couleur, encre, 
ruban adhésif. Colle syn-
thétique, ruban adhésif, 
chariot : métal peint (alli-
age ferreux probablement 
galvanisé), peinture syn-
thétique rouge, matière 
élastomère (roues).

Fabrication artisanale.

Eléments
7 Tampons 7 tampons avec inscrip-

tions différentes: « Out of/
into le Poïpoïdrome Robert 
Filliou-Joachim Pfeufer, 
depuis 1963 LE FICHIER 
POÏPOÏ à maintenant… « « 
Amicale des chercheurs de 
la fondation POÏ POÏ » « à 
classer sous : sujet – objet – 
nom – date » « Le merveil-
leux construit en SOI. TOI. 
MOI. ELLE. LUI. NOUS. 
VOUS. ELLES. EUX. » « 
P/ l’art est ce que font les 
artistes » « Bringing up to 
date » « Aspects of things to 
come ».

1 (petit rectan-
gle): 4.5 x 6.5 x 
4 cm.
2 ( r o n d s ) : 
chaque man-
che - 7.3 cm (h) 
base : 5 cm (di-
amètre).
1 (grand rectan-
gle) : 6.1 x 7.3 x 
4.4 cm.
3 (rectangles 
fins): 8.1 x 6.5 x 
2.5 cm.

Chaque cordon 
d’attache : 48 
cm de long.

Bois vernis, matière élas-
tomère, encre, métal 
(maillage métallique de 
sécurité).

Fabrication allographe, 
commanditée par les 
coarchitectes.

5 encriers 5 encriers, dont 3 de marque 
“plastic-inks n°1”, ne se 
réencrent pas, fonction-
nent par cartouche. Les 2 
autres ont été intégrés dans 
l’œuvre suite à son exposi-
tion en 2013. 

3 noirs: 19 x 2 x 
9 cm.

2 en métal: di-
mensions incon-
nues (mis en 
dépôt en 2013).

matière plastique, encre, 
métal peint.

Fabrication industrielle.

Exemple d’un tampon



93

Aménagements Installation dans l’œuvre Fonctionnement interne Histoire de l’objet Statut / valeur

Légendes, numérota-
tion et encadrement.

Cadre accroché au mur ou 
sur une cimaise.

Documents historiques 
qui attestent de la con-
struction Des Poïpoï-
dromes à Espaces-Temps 
Réel et de la rencontre 
avec les dogons. A mettre 
en relation avec le cadre 
suivant.

Photographies prises pen-
dant les constructions 
Des Poïpoïdromes et du 
voyage au Mali. La nu-
mérotation fait référence 
aux fiches manuscrites du 
cadre suivant.

Documentaire, 
remémoratif et 
explicatif du 
passé artistique.

Encadrement Cadre accroché au mur ou 
sur une cimaise.

Fiches manuscrites des 
coarchitectes qui vont 
avec les  10 photographies 
encadrées.

Fiches manuscrites par les 
coarchitectes dès 1963.

Documentaire, 
r e m é m o r a t i f , 
explicatif de la 
démarche artis-
tique.

Aucun Accroché à l’extrémité 
haute de l’escabeau par 
la cordelette. Le chapeau 
pend le long de l’escabeau.

Chapeau, élément eth-
nographique et document 
attestant de l’échange en-
tre les coarchitectes et les 
dogons.

Chapeau offert ou échangé 
avec les dogons au Mali en 
1978.

Documentaire, 
ethnographique, 
remémoratif.

X Présenté sur le chariot 
rouge et positionné entre la 
table et l’escabeau, à prox-
imité de la fusée.

Elément réalisé à par-
tir d’une proposition ar-
tistique faite en 1963 : 
«Zoologie : aquariums de 
poissons d’avril découpés 
dans des manifestes et in-
troductions critiques ».

Réalisation à l’échelle 1 
d’une proposition faite par 
les coarchitectes en 1963 
pour Le (ou la) Poïpoï-
drome Optimum.

Proposition ar-
tistique réalisée.

intéractifs (font partie du noyau de l’œuvre)
X Disposés sur la table en 

bois (250 x 250 cm), le 
long de l’angle intérieur. 
Chaque tampon est main-
tenu et accroché à la table 
par un maillage métallique.

Fonctionnalité : les util-
isateurs de l’œuvre peu-
vent s’en servir pour tam-
ponner des fiches papier 
vierges mises à leur dis-
position (à fournir par le 
musée).

Sur les tampons sont in-
scrites des propositions 
artistiques en rapport aux 
Poïpoïdromes construits 
par R. Filliou et J. Pfeufer.

Fonctionnels.

Aucun Disposés à proximité des 
tampons.

Fonctionnalité : contien-
nent de l’encre pour les 
tampons.

Encriers insérés pour les 
besoins de fonctionnalité 
de l’œuvre.

Fonctionels.
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Dénomination/ photographie Description Dimensions
(l x h x p cm.)

Matériaux Techniques de fabrica-
tion

Porte-fiches Rolodex® Porte-fiches de marque 
américaine Rolodex®  con-
tenant 277 fiches papier 
sur lesquelles on peut lire 
des inscriptions faites par 
les utilisateurs de l’œuvre. 
Elles semblent avoir été 
complétées en 2012 lors de 
la présentation de l’œuvre 
à L’atelier, Nantes, pour 
l’exposition « Mémoires 
d’éléphants ». Les fiches 
cartonnées contenues dans 
un porte-fiches de marque 
Rolodex® ont une forme 
spécifique, elles sont per-
forées de deux trous dans 
leur partie inférieure.

Por t e - f i ches : 
21,3 x 23 x 22,5 
cm.

Nombre de 
fiches : 277 (2 
fiches sont col-
lées volontaire-
ment ensemble, 
elles sont comp-
tées comme 1 
fiche).

porte-fiches en matière 
plastique avec système 
rotatif (éléments métal-
liques non visibles à l’œil 
nu). Un axe rotatif sert à 
faire tourner les fiches et 
un couvercle rotatif vient 
s’insérer à l’intérieur de 
la structure en plastique 
lorsque le couvercle est en 
position ouverte.

Fiches : papier cartonné 
avec inscriptions à la mine 
graphite et à l’encre.

Porte-fiches et support 
papier de fabrication in-
dustrielle. Inscriptions 
manuscrites ou tampon-
nées par les utilisateurs 
de l’œuvre.

Porte-fiches en bois Porte-fiches en bois conten-
ant des fiches vierges, des-
tinées aux utilisateurs de 
l’œuvre.

4 x 19 x 15.5 
cm.
Fiches : 7.5 x 13 
cm.

Bois, papier, adhésif (pa-
pier sur bois), encre.

Fabrication industrielle.

Corbeille dogon Corbeille en matière orga-
nique, avec une base carrée.

27.7 (h) x 45 
(diamètre) cm.
Base carrée: 
25.5 cm

Fibres végétales, peau tan-
née.

Fabrication artisanale, 
par les dogons.

Caddie Leroy Merlin® Caddie Leroy Merlin®  
aménagé pour disposer deux 
écrans d’ordinateurs de 
marque Apple Color High 
Resolution®, numéro de 
modèle : M0401Z et un nu-
méro de série pour chacun:  
5871402 /6079 (non entier). 
Un ordinateur est disposé 
sur le dessus du caddie: un 
Macintosh SE/30, numéro 
de modèle M5119. Une 
inscription « Fichier Poïpoï» 
est collée sur l’un de ses cô-
tés, ainsi qu’une étiquette 
montrant un éléphant. Elé-
ment stocké chez Joachim 
Pfeufer jusqu’à l’exposition 
de l’œuvre en 2013.

142.5 x 62 x 
85.5 cm

Matière plastique, circuit 
électronique, métal (étain, 
or), matière élastomère, 
brique, contreplaqué, ci-
ment.

Fabrication industrielle.

Accessoires caddie Leroy 
Merlin®

Acessoires: clavier (Ma-
cintosh®,  modèle: M0118, 
une souris (Macintosh®, 
modèle : M2706), 3 câbles 
(un Apple desktop bus, un 
câble d’alimentation, un 
câble D-Sub (da-15) pour 
relier le Macintosh SE/30 à 
un second écran).

Clavier: 41.5 
x 4.5 x14 cm. 
Souris:11 x 3 
x 6 cm, câble: 
81 cm de long. 
Câble: 168 cm 
/ câble 89 cm/ 
câble : 200 cm.

Matière platique, circuit 
électronique.

Fabrication industrielle.
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L’intégration des fiches 
dans le porte-fiches 
semble en partie faite 
par Joachim Pfeufer et 
en partie par les util-
isateurs de l’œuvre 
pendant l’exposition de 
celle-ci.

Elément disposé sur la 
table faisant un angle per-
pendiculaire. Le couvercle 
du porte-fiches est en posi-
tion ouverte.

Fonctionnalité : le porte-
fiches  permet de classer, 
trier et d’archiver les re-
marques et suggestions 
faites par les utilisateurs 
en rapport à l’œuvre. Les 
fiches contenues dans cet 
élément peuvent être lues 
par les utilisateurs. 
Cet élément est le fichier 
papier de l’œuvre, il va 
de pair avec l’ordinateur 
Macintosh SE/30 qui est 
un système d’archivage 
numérique de l’œuvre. 

Le porte-fiches reprend 
un autre porte-fiches qui 
était intégré en 1975 dans 
le Prototype P00. Il s’agit 
de la proposition faite par 
Joachim Pfeufer pour un 
fichier Poïpoï intégré au 
Prototype P00. Cet élé-
ment est alors positionné 
sur une chaise en bois et 
présenté ouvert, contenant 
des fiches. 

Fonctionnel.

Dessins à la mine 
graphite.

Elément disposé sur la 
table à proximité des tam-
pons.

Fonctionnalité: sert à 
présenter les fiches papier 
vierges destinées aux util-
isateurs de l’œuvre.

Intégré pour l’interactivité 
de l’œuvre.

Fonctionnel.

Aucun Elément disposé à une ex-
trémité de la table (250 x 
250 cm), à proximité des 
fiches vierges.

Fonctionnalité: les utilisa-
teurs déposent les fiches 
complétées dans la cor-
beille.

Objet acquis au Mali, élé-
ment visible sur le film ré-
alisé en coproduction avec 
le Centre Pompidou. 

F o n c t i o n n e l 
document eth-
nographique, re-
mémoratif.

Pose de briques, de 
contreplaqué sur le cad-
die pour le comparti-
menter. Disposition de 
deux écrans et du Ma-
cintosh SE/30. Collage 
de l’insription «Fichier 
Poïpoï» et de l’étiquette 
comportant un éléphant 
dessiné par Joachim 
Pfeufer.

Disposé à droite ou à 
gauche de la table en angle 
perpendiculaire.

Fonctionnalité: seul 
l’élément Macintosh 
SE/30 et ses accessoires 
(clavier, souris) sont fonc-
tionnels. L’ordinateur 
archive les informations 
rentrées par les utilisateurs 
de l’œuvre sur un fichier 
texte dans l’ordinateur. 

Le Macintosh SE/30 va de 
pair avec le porte-fiches 
Rolodex®, ils sont tous les 
deux utilisés comme des 
systèmes de classement 
d’informations intéractifs.
L’étiquette portant 
l’éléphant a été appo-
sée en 2012 par Joachim 
Pfeufer pour l’exposition 
“Mémoires d’éléphants” 
organisée par Jean-Paul 
Sidolle à l’Atelier, Nantes.

M a c i n t s o h 
SE/30: fonction-
nel.
Caddie: mobil-
ier

Aucun Clavier et souris présentés 
avec le Macintosh SE/30. 
Deux câbles posés sur le 
sol, à côté du caddie.  Un 
câble d’alimentation pour 
brancher l’ordinateur.

Fonctionnalité: clavier, 
souris fonctionnent avec 
le Macintosh SE/30, ser-
vent aux utilisateurs de 
l’œuvre pour écrire dans 
le fichier numérique con-
tenu dans le Macintosh 
SE/30.

Accessoires du Macintosh 
SE/30.

Clavier, souris: 
fonc t ionne l s . 
Câbles: un fonc-
tionnel, deux 
pour la mise en 
scène.
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Dénomination/ photographie Description Dimensions
(l x h x p cm.)

Matériaux Techniques de fabrica-
tion

Table Table en contreplaqué for-
mant un angle perpendicu-
laire, plateau posé sur deux 
tréteaux.

plateau 250 x 
250 cm. Tré-
teaux : dimen-
sions inconnues.

bois, métal (alliage fer-
reux), encre.

Fabrication commandi-
tée par Joachim Pfeufer.

3 tabourets 3 tabourets, 2 en bois peints 
en rouge, 1 tabouret avec 
plateau en bois vernis et ar-
mature métallique.

Dimensions 
inconnues.

bois polychrome, bois ver-
nis, métal peint (acier) et 
non peint (alliage ferreux).

Fabrication industrielle.

Eléments secondaires
Elément

Trottinette-Rabelais Il s’agit d’une trottinette 
de couleur rouge, formée 
par une planche de skate-
board, sur laquelle est posé 
un livre de F. Rabelais (cinq 
ouvrages ; « Gargantua », 
« Pantagruel», « Le Tiers 
livre », « Le Quart livre », « 
Le Cinquième livre »).

75 x 73 x 24.5 
cm.

Trottinette : métal (alli-
age ferreux), contrepla-
qué, mousse synthétique, 
matière élastomère,  pein-
ture synthétique (jaune, 
noire, rouge et blanche), 
encre, papier antidérapant. 
Livre : papier cartonné et 
plastifié à la première et 
quatrième de couverture, 
papier de très fine granula-
tion à l’intérieur.

La base est une planche 
de skateboard, un man-
che métallique avec 
deux poignées a été 
vissé dans la planche 
de skateboard sur une 
plaque métallique. Une 
édition d’un livre de F. 
Rabelais est collée par 
du ruban adhésif sur la 
planche de skateboard.

Poïpoeuf Structure en bois suspen-
due au plafond.

Volume struc-
ture pliée : 125 
x 125 x 30 cm.

Dépliée : 
dimensions 
inconnues

Contreplaqué, peinture 
synthétique, câbles métal-
liques.

Fabrication commandi-
tée par Joachim Pfeufer 
et réalisée par l’équipe 
du musée des Beaux-
arts de Nantes.

Elément
Table de jeu “Poïpoï”et 2 
tabourets

Table de jeu avec deux 
feuilles blanches A5 collées 
sur le plateau de la table, sur 
celles-ci est inscrit “Poïpoï” 
en écriture analogique. Un 
pot métallique est disposé 
au milieu du plateau, il con-
tient des bâtonnets de pa-
pier avec chacun une face 
noire et une face blanche.
Une fiche papier est fixée 
sur le plateau, elle est tam-
ponnée et complétée: «Su-
jet: table de jeu Poïpoï 
- objet : permutation de ? 
éléments – Nom : Inake 
Velasquez Alvenez – date : 
2000 ».

table: 80 x 60 x 
73.5 cm.

Métal (alliage ferreux), 
bois aggloméré, peinture 
synthétique sur métal, pa-
pier plastifié, papier car-
tonné, ruban adhésif, en-
cre, matière plastique.

Tabourets : acier peint, 
bois vernis.

Table fabriquée en 
usine, la structure est 
en acier peint, le pla-
teau est en bois agglo-
méré recouvert d’un 
placage noir (mélaminé 
ou stratifié) et vissé à la 
structure.
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Aménagements Installation dans l’œuvre Fonctionnement interne Histoire de l’objet Statut / valeur

Marques de tampons 
faites par les utilisa-
teurs de l’œuvre.

Installée à peu près 
perpendiculairement à un 
mur.

Fonctionnalité: élément 
de mobilier pour les util-
isateurs de l’œuvre.

Fabriquée pour créer un 
espace fonctionnel dans 
l’œuvre.

Mobilier fonc-
tionnel.

Couche de peinture 
rouge sur les tabourets.

2 tabourets rouges près 
de la table en bois, sur le 
même côté, 1 tabouret en 
bois et métal  devant le 
caddie.

Fonctionnalité: pièces de 
mobilier destinées aux 
utilisateurs de l’œuvre.

Insérés pour créer un es-
pace fonctionnel dans 
l’œuvre.

Mobilier fonc-
tionnel.

constitutifs de l’oeuvre mais non exposés à chaque fois 
non intéractif
X Posée au sol, à proximité 

de la table en bois.
Réalisation à l’échelle 1 
d’une proposition artis-
tique: « … où l’on verra 
par exemple, comme en 
1591, Shakespeare sur 
une Vespa ».

Proposition artistique faite 
en 1963 pour intégrer Le 
(ou la) Poïpoïdrome 
Optimum.

Proposition artis-
tique réalisée et 
actualisée.

X Au plafond, légèrement 
écartée de l’œuvre. 

Réalisation à l’échelle 1 
du Poïpoeuf.

« C’est une arène où des 
sièges sont disposés aut-
our d’un œuf gigantesque, 
le Poïpoeuf. Là se termine 
le circuit, là on médite, on 
absorbe, on conçoit ».

(Source : R. Filliou, teaching 
and learning as performance 
arts, 1970)

Réalisation d’une 
proposition artis-
tique.

intéractif
X Posée au sol, légèrement à 

l’écart pour permettre aux 
utilisateurs de s’asseoir 
autour de la table.

Fonctionnalité : jeu, les 
bâtonnets de papier dans 
le pot métallique per-
mettent de composer de 
nouveaux mots à partir 
de celui inscrit sur les 
feuilles A5 (« Poïpoï »).

Réalisée en 2000 par un ar-
tiste espagnol Inake Velas-
quez et donnée à Joachim 
Pfeufer.

Elément fonc-
tionnel.
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Dénomination/ photographie Description Dimensions
(l x h x p cm.)

Matériaux Techniques de fabrica-
tion

Eléments de muséographie
Escabeau Escabeau en métal, mini-

mum 5 marches (sans 
compter le plateau), maxi-
mum 9 marches. 

X X Fabrication industrielle.

Multiprise Multipise blanche pour 
brancher une prise.

X X Fabrication industrielle.

Fiches vierges Fiches blanches, pouvant 
être mises dans un Rolo-
dex® (fiches de marque 
Rotadex®, perforées de 
deux trous dans leur partie 
inférieure). 

7.5 x 13 cm
(doivent pou-
voir être clas-
sées dans le 
p o r t e - f i c h e s 
Rolodex®).

Papier Fabrication industrielle.
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Aménagements Installation dans l’œuvre Fonctionnement interne Histoire de l’objet Statut / valeur

à fournir par le musée
X Au sol, à l’intérieur de 

l’angle perpendiculaire 
formé par la table en bois.

Elément de muséographie 
sur lequel sont posés le 
chapeau dogon et les deux 
séries de photograhies 
attachées par des trom-
bonnes

Elément fourni soit par le 
musée qui expose l’œuvre, 
soit par le musée des 
Beaux-arts de Nantes.

Elément de 
muséographie.

X Au sol, à proximité du cad-
die Leroy Merlin ®. 

Elément permettant la 
fonctionnalité du Macin-
tosh SE/30 ®.

Elément fourni soit par 
le musée des Beaux-
arts de Nantes, soit par 
l’institution qui expose 
l’œuvre.

Elément fonc-
tionnel pour la 
mise en marche 
du Macintosh 
SE/30 ®.

X Dans le porte-fiches en 
bois positionné sur la table 
(qui forme un angle per-
pendiculaire).

Eléments comme support 
d’intéractivité, destinés 
à être complétés par les 
utilisateurs et intégrées 
dans l’œuvre.

Eléments à acheter avant 
chaque exposition.

Eléments fonc-
tionnels.
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	 2.3.3 Bilan de l’ensemble documentaire réalisé sur la constitution de l’œuvre

En comparant les photographies d’expositions de l’œuvre, l’inventaire effectué à la date du dépôt en 2003, le 
tableau répertoriant l’ensemble des éléments actuellement constitutifs de l’œuvre, l’index abécédaire de tous les 
éléments qui ont fait partie de l’œuvre et les informations relevées lors d’entretiens avec Joachim Pfeufer, plu-
sieurs points ont pu être observés23.

23 L’inventaire réalisé en 2003 à la date du dépôt de l’œuvre au musée des Beaux-arts de Nantes est en annexe p.203. L’ index abécédaire est présenté 
en annexe p. 211.	

1-	 L’œuvre est souvent exposée avec des éléments qui font partie des archives 
Poïpoï (acquises par le musée des Beaux-arts de Nantes en 2013 et constituées de pho-
tographies, dessins et journaux portant sur Les Poïpoïdromes à Espace-Temps Réels). 
Elle est également exposée avec des éléments qui n’ont pas été créés en rapport à 
celle-ci ni au projet débuté en 1963. Par exemple, l’exposition de 2013 présente un 
tableau sur lequel figure l’inscription « poème » en noir, cet élément ne fait pas partie 
de l’œuvre mais il a été mis en dépôt avec elle.

•	 Confusion de la constitution de l’œuvre liée d’une part, à sa mise en dépôt (en 
2003) avec un ensemble d’éléments inventorié en tant qu’éléments constitutifs 
de l’œuvre qui se sont avérés non constitutifs voire étrangers à sa création et 
d’autre part, à sa mise en exposition avec certains de ces mêmes éléments et 
pour lesquels le statut d’éléments d’archives ou d’éléments artistiques ne fai-
sant pas partie de l’œuvre, n’a été défini qu’en 2013-2014.

 (Source : photographies des expositions et entretien avec Joachim Pfeufer).

2-	 L’inventaire réalisé lors de la mise en dépôt de l’œuvre n’est pas complet, des 
éléments interactifs faisant partie de l’œuvre étaient toujours stockés chez Joachim 
Pfeufer, il les apportait pour les expositions (ordinateur Macintosh SE/30®, porte-
fiches Rolodex®, encrier). Ces éléments ont été intégrés à l’œuvre lors de la dernière 
exposition en juin 2013, après une première étude et un constat de l’œuvre en mars 
2013.

•	 L’œuvre mise en dépôt en 2003 n’était alors pas entièrement stockée au musée 
des Beaux-arts de Nantes. Pour exposer l’œuvre, cela impliquait l’intervention 
de Joachim Pfeufer, non seulement pour l’installer mais également pour 
fournir l’ensemble des éléments nécessaires à son exposition et à son expéri-
mentation.

3-	 Des éléments sont récurrents à toutes les expositions, d’autres font partie de la 
constitution de l’œuvre mais ne sont pas présents à toutes les expositions.

•	 On note l’existence d’un noyau de l’œuvre comprenant un nombre et une 
typologie d’éléments définis afin que l’œuvre soit comprise et expérimentée, 
ainsi que des éléments secondaires qui semblent être exposés selon l’espace 
disponible.
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4-	 L’œuvre exposée en 1994 a beaucoup évolué, on remarque que plusieurs ajouts 
et retraits d’éléments ont été effectués pour son exposition en 2000. 

•	 L’œuvre exposée en 1994 présente une mise en espace avec des éléments de 
mobilier constitutifs de l’œuvre qui est restée similaire (escabeau, table, caddie 
Leroy-Merlin®). Les principes d’interactivité sont également présents (fichier 
numérique et fichier papier). Les ajouts et retraits d’éléments entre 1994 et 
2000 semblent avoir été faits pour rendre l’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à 
maintenant plus en adéquation avec les propositions artistiques réalisées par 
Robert Filliou et Joachim Pfeufer lors du projet pour un centre de création 
permanente, débuté en 1963. 

5-	 A chaque exposition, on note des ajouts d’éléments réalisés par Joachim Pfeufer 
ainsi que des ajouts quantitatifs d’éléments préexistants, tels que des fiches complé-
tées, des fiches vierges et du texte intégré dans l’ordinateur Macintosh® SE/30.

Concernant les insertions d’éléments : le plus grand nombre d’ajouts a eu lieu entre 
1994 et 2000. 
Les éléments apparus lors de l’exposition de 2000 sont récurrents à toutes les exposi-
tions, ils font partie du noyau de l’œuvre (fusée Poïpoï, ordinateur Macintosh® SE/30, 
séries de photographies reliées par des trombones de N. Simarik et P. Meyer). 
En 2001, Joachim Pfeufer insère deux éléments secondaires, non présents à toutes les 
expositions (table de jeu Poïpoï et trottinette-Rabelais). 
En 2003 et 2006, Joachim Pfeufer ajoute des éléments non interactifs, participant à 
la mise en scène de l’espace de l’œuvre (un écran non fonctionnel et un œuf en bois 
réalisé par le musée des Beaux-arts de Nantes).
En 2013, Joachim Pfeufer insère des éléments interactifs (un encrier et un porte-fiches 
en bois) mais également un deuxième écran non fonctionnel qui prend place dans le 
compartiment bas du caddie Leroy-Merlin®. 

•	 Une fois insérés dans l’œuvre, les éléments ne semblent pas être réarrangés 
par Joachim Pfeufer, ils conservent la même forme et le même aspect. 

•	 A chaque exposition, on remarque des éléments nouveaux, on distingue alors 
deux sortes d’ajouts :

1)	 Ajouts récurrents d’éléments à chaque exposition (fiches complétées, 
texte), ils sont dus au principe d’interactivité de l’œuvre, voulu par l’artiste. C’est 
un principe de collaboration et de création des utilisateurs par l’œuvre qui re-
prend celui Des Poïpoïdromes à Espace-Temps Réel.

2) 	 Ajouts réalisés avant chaque exposition par Joachim Pfeufer, entre 1994 
et 2006, insertion d’éléments qui actualisent des propositions artistiques créées 
par les coarchitectes. Après 2006, une insertion d’éléments vient faciliter soit 
l’interactivité (encriers, boîte et porte-fiches pour stocker les fiches vierges) soit le 
déplacement d’éléments (chariot rouge sous l’aquarium par exemple), soit pour 
compléter une mise en scène (celle de l’élément caddie Leroy-Merlin® par l’ajout 
d’un écran non fonctionnel).
Les premiers ajouts sont intrinsèques au fonctionnement de l’œuvre tandis que 
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les deuxièmes sont dus à la présence de l’artiste.

6-	 Concernant les retraits d’éléments, aucun n’est observé entre 2003 et 2012.
Entre 1994 et 2000, Joachim Pfeufer a ôté de la constitution de l’œuvre des éléments 
non interactifs. 
En 2001, les éléments explicatifs exposés en 2000 ne sont plus présentés. 
En 2013, l’élément retiré est une boîte en bois présentée seulement en 2012 (élément 
pour stocker des fiches vierges) et qui a été remplacée en 2013 par un porte-fiches en 
bois. 

•	 Les retraits d’éléments de la constitution de l’œuvre n’ont plus eu lieu à partir 
de 2003, les éléments retirés en 2001 et 2012 étaient des éléments explicatifs 
ou bien des éléments interactifs qui ont été remplacés. Il semble que selon 
l’endroit où l’œuvre est exposée, des moyens sont déployés ou requis pour in-
sérer des éléments de compréhension de l’œuvre et pour permettre son inter-
activité en l’adaptant à l’institution concernée. Par exemple en 2000 au MAC 
de Lyon, des urnes transparentes présentées seulement à cette exposition of-
fraient aux utilisateurs la possibilité d’y déposer leurs fiches complétées; à 
partir de 2013, il semble que la corbeille dogon ait rempli ce rôle. En 2000, des 
éléments explicatifs sont également présents sur la table, cependant ils ne sem-
blent ni indiquer les éléments interactifs ni expliquer l’œuvre Fichier Poïpoï 
de 1963 à maintenant mais plutôt le projet collaboratif entre Robert Filliou et 
Joachim Pfeufer.

7-	 Bilan de l’entretien avec Joachim Pfeufer concernant la réinstallation de 
l’oeuvre (extrait en annexe p.209):

•	 Grâce à cet entretien, il est possible de confirmer la remarque concernant 
deux espaces différents dans l’œuvre : un espace interactif et un espace non 
interactif. Le premier doit être ouvert au public, contrairement au second qui 
présente des données sur le passé des coarchitectes et qui doit être un espace 
documentaire. 

•	 La disposition spatiale des éléments sert à former les deux espaces et à limiter 
l’accès à l’espace documentaire. 

•	 Il existe un premier geste d’installation qui est récurrent : le positionnement 
de la table à peu près parallèle au mur. Cette table est l’un des éléments de 
mobilier principaux de l’espace interactif, des éléments fonctionnels sont dis-
posés dessus, elle sert de table d’atelier en quelque sorte (création, explora-
tion, méditation).

•	 La disposition spatiale des éléments est plus ou moins similaire, elle suit 
une logique. L’installation des éléments est faite pour raconter une histoire, 
Joachim Pfeufer remémore sa collaboration avec Robert Filliou en plaçant et 
en appréciant les éléments dans l’espace.
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•	 Joachim Pfeufer souhaite communiquer l’état d’esprit de cette création et de 
sa collaboration avec Robert Filliou. Il met en avant la nécessité de créer un 
livret qui explique la connaissance du mot Poïpoï, des dogons, de sa collabora-
tion avec Robert Filliou et de leur manière de travailler.

	 Il est possible de conclure ce bilan en distinguant deux sources d’ajouts 
d’éléments (par l’interactivité de l’œuvre et par la prise de décision de la part de 
l’artiste). Les transformations majeures de la constitution de l’œuvre ont été effectuées 
entre 1994 et 2000. Une fois intégrés dans l’œuvre les éléments semblent ne pas être 
réarrangés par Joachim Pfeufer. Il existe un noyau de l’œuvre ainsi que des éléments 
« secondaires », faisant partie de l’œuvre mais non récurrents à chaque exposition et 
ceux-ci semblent être intégrés à l’œuvre selon l’espace d’exposition disponible. Deux 
espaces doivent être créés dans l’œuvre, un ouvert au public et l’autre fermé, l’accès 
limité au deuxième est réalisé par la disposition spatiale de la table et du caddie.
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2.4 Document de réinstallation de l’œuvre montrant la relation des éléments entre eux et avec l’espace 
d’exposition

	 Suite aux informations obtenues lors de l’entretien avec l’artiste, complétées 
par d’autres observations relevées en réalisant le tableau de caractérisation des élé-
ments et l’historique de constitution de l’œuvre, plusieurs grandes lignes de conduite 
peuvent être décrites pour encadrer la réinstallation de l’œuvre sans pour autant la figer 
dans une forme donnée.

	 Ce document est un guide qui sert à exposer l’œuvre dans différents espaces 
tout en gardant sa bonne compréhension et son utilisation en partie par le public, con-
forme au souhait de l’artiste. Le type d’expérience que délivre cette œuvre est à mettre 
en rapport avec les deux espaces créés dans celle-ci : une avant-scène praticable pour 
les utilisateurs de l’œuvre et une arrière-scène avec un accès limité permettant la mise 
en espace d’éléments qui documentent le passé des coarchitectes.

	 Pour installer l’œuvre il est nécessaire de la comprendre, ainsi ce document de 
réinstallation synthétise les recherches faites sur Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant. 
Ce document explique notamment la formation des deux espaces, les ensembles des 
éléments, leurs relations ainsi que le rapport recherché avec l’espace d’exposition. Des 
schémas permettent une compréhension visuelle, ils reprennent les expositions passées 
de l’œuvre, l’implantation des éléments dans l’espace et leur fonctionnement (interac-
tif, documentaire). 

	 Outre le fait de comprendre visuellement la position spatiale des éléments il 
est important de saisir ce que recherche l’artiste au moment où il installe l’œuvre. Il 
existe un premier geste récurrent et la disposition des éléments parait similaire tout en 
présentant certaines différences. Cette œuvre est protéiforme et c’est par l’ensemble 
documentaire et la connaissance du rôle des éléments que sa logique d’installation peut 
être saisie. 
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Guide de réinstallation de l’œuvre 

Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant
Œuvre réalisée en 1994 par Joachim Pfeufer en rapport à sa collaboration artistique avec 

Robert Filliou dès 1963.

Document permettant d’appréhender les informations nécessaires à la compréhension de 
l’œuvre pour sa réinstallation. 

	 2.4.1 Guide de réinstallation de l’œuvre  Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant
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PFEUFER J.,Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant
Les messages de l’art [Musée des Beaux-arts de Nantes, 2013]
Photographies : Cécile Clos, droits réservés.

Identification de l’œuvre

Numéro d’inventaire : D.2003.3.IN
Statut : mise en dépôt par l’artiste au musée des Beaux-arts de Nantes
Propriétaire : Joachim Pfeufer
Titre : Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant
Auteur : Joachim Pfeufer – objets autographes et propositions artistiques réalisés en collaboration avec Rob-
ert Filliou.
Affiliation à un projet : Centre de création permanente, constructions Des Poïpoïdromes à Espace-Temps 
Réel.
Projet réalisé par / datation : Robert Filliou et Joachim Pfeufer, débuté en 1963.

a. Typologie d’œuvre :

Installation évolutive en partie interactive et en partie documentaire et remémorative.
Installation non spécifique à un lieu avec des éléments disposés dans l’espace d’exposition. 
Les éléments ne sont pas attachés entre eux, certains sont à assembler.
L’espace de l’œuvre est créé par ses éléments constitutifs, un mur est requis pour accrocher des éléments 
encadrés.
L’œuvre est adaptable en fonction de la taille de l’espace d’exposition (noyau de l’œuvre), selon les exposi-
tions passées de l’œuvre, la taille de l’espace d’exposition au sol est située entre 8.62 x 6.97m (exposition en 
2004) et 4.65 x 3.41m (exposition en 2012).

b. Typologie d’éléments :

Eléments en 3D et en 2D.
Matériaux constitutifs : organiques, inorganiques, composites.
Types de fabrication : industrielle, autographe, par réemploi (éléments de fabrication industrielle avec des ar-
rangements réalisés par Joachim Pfeufer).
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Vérifications nécessaires avant le prêt de l’œuvre pour sa mise en exposition

a. Configuration du lieu d’exposition:

Eléments spatiaux nécessaires pour l’installation de l’œuvre: 
-1 mur ou 1 cimaise.
-1 prise de courant.
-1 système d’accroche au plafond pour un élément pesant 10 kilos maximum. 

Le mur (ou la cimaise) doit permettre d’accrocher trois éléments encadrés (un de 36 x 26 x 3 cm, un de 52.5 x 
29 x 3 cm et un de 105 x 40 cm), les deux derniers éléments sont à accrocher l’un à côté de l’autre. Un système 
d’accrochage au plafond doit être prévu pour la fusée Poïpoï (entre 5 et 10 kilos), accrochage par des câbles 
métalliques (fournis par le musée des Beaux-arts de Nantes) et une prise de courant pour alimenter l’ordinateur 
Macintosh SE/30 positionné sur un caddie. 

b. Eléments à fournir par le musée des Beaux-arts de Nantes ou par la structure d’accueil

-1 escabeau ( entre 5 marches minimum et  9 marches maximum -sans compter le plateau-).
-1 multiprise (pour brancher une prise) et une rallonge électrique si nécessaire selon la configuration de 
l’espace d’exposition.
-1 tabouret avec assise bois et armature métallique (à positionner devant le caddie).

Eléments consommables à fournir par le musée des Beaux-arts de Nantes :
-Fiches vierges renouvelables en cours d’exposition (le double de ce que peut contenir le porte-fiches en bois 
dans lequel sont disposées les fiches vierges en exposition).

c. Vérification des éléments fonctionnels

-Vérification des encriers.
-S’assurer du stock de fiches vierges renouvelables mesurant 7.5 x 13 cm.
-Vérification du fonctionnement de l’ordinateur Macintosh SE/30 ® et de ses accessoires (clavier et souris).

Tous les éléments se disposent selon une logique d’installation et un système relationnel expliqués dans 
ce guide de réinstallation de l’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant. Il est impératif de le lire 
entièrement avant de prévoir l’implantation de l’œuvre dans l’espace d’exposition.
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Exposition de l’œuvre
Le fichier Poïpoï out of the Poïpoïdrome, [Galerie 
Arlogos, Nantes, 1994]

Exposition de l’œuvre 
Comment va ta vache? [Mac, 
Lyon, 2000]

Exposition de l’œuvre
[Galerie Arlogos, Paris, 2001]

Exposition de l’œuvre 
Transmission R. Filliou/ J. Pfeufer [Centre d’art 
contemporain de la Villa Arson, Nice, 2006]
Photographe : Jean Brasille, droits réservés.

Exposition de l’œuvre 
Le Fichier Poïpoï [Musée des Beaux-arts de 
Nantes, 2004]
Photographe: Cécile Clos, droits réservés.

Exposition de l’œuvre 
Mémoires d’éléphants [L’Atlelier, Nante, 2012].
Photographe : Jean-Paul Sidolle, droits réservés.

Exposition de l’œuvre 
Les messages de l’art [Musée des Beaux-arts de Nantes, 
2013]
Photographe: Cécile Clos, droits réservés.

Vues des 7 expositions passées de l’œuvre 
Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant.
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Descriptif de l’œuvre 

a. Descriptif général de l’œuvre 

	 L’œuvre Fichier Poïpoï de1963 à maintenant, créée par Joachim Pfeufer en 1994 en rapport au projet ar-
tistique réalisé dès 1963 en collaboration avec Robert Filliou, documente, remémore et permet d’expérimenter 
certaines des propositions artistiques pensées par les deux artistes. Différents objets constituent l’œuvre, cer-
tains réalisés par les deux artistes avant sa création en 1994 sont autographes; d’autres proviennent d’un 
voyage des artistes au Mali en 1978 et recouvrent un caractère ethnographique tout en attestant d’une action 
passée dans le cadre de leur collaboration artistique; d’autres encore sont des objets récupérés et transformés 
par Joachim Pfeufer. Ces éléments sont disposés dans l’espace et reliés entre eux par leur signification, leur 
histoire et leur fonctionnement. Certains font référence à des actions artistiques passées et permettent leur 
documentation et remémoration; d’autres sont fonctionnels et supposent la participation des «utilisateurs» de 
l’œuvre (mot employé par les artistes pour remplacer celui de spectateur). La constitution de l’œuvre évolue 
en intégrant automatiquement et également par l’intervention d’un tiers, les écrits réalisés par les utilisateurs 
de l’œuvre sur les fiches vierges et dans un fichier texte se trouvant dans l’ordinateur Macintosh SE/30. Ce que 
l’œuvre donne à voir est d’une part un hommage à un artiste (Robert Filliou) et à un passé artistique et amical 
et d’autre part un environnement interactif.

b. Description fonctionnelle de l’œuvre 

	 L’œuvre forme deux espaces qui n’ont pas la même fonction et qui sont imbriqués l’un dans l’autre. 
C’est par la disposition spatiale des éléments constitutifs de l’œuvre que ces deux espaces et leurs limites sont 
créés. Il y a un espace fonctionnel qui présente des éléments interactifs et qui sont à utiliser par les gens, il 
s’agit de l’ensemble « table perpendiculaire en bois avec des tampons, encriers, porte-fiches, fiches vierges et 
corbeille ». Cet espace est également formé par le caddie Leroy-Merlin ® constitué d’un ordinateur Macintosh 
SE/30 ® en fonctionnement avec clavier et souris. Cet espace est défini par l’artiste comme l’avant-scène de 
l’œuvre, il est praticable. Contrairement au deuxième espace qui forme l’arrière-scène et qui met en scène 
des éléments de documentation. Les utilisateurs de l’œuvre ne doivent pas entrer dans ce deuxième espace, 
ils doivent ressentir les limites d’accessibilité de ce côté de l’œuvre, comparé à l’autre côté qui est l’espace 
fonctionnel dans lequel des éléments de mobilier sont également présents (tabourets, table).

c. Description spatiale 

	 L’œuvre est composée de différents types d’éléments, les éléments de petites tailles sont exposés dans 
la malle en bois peint ou sur la table, les éléments photographiques et encadrés sont accrochés au mur ou sur 
l’escabeau, à hauteur d’homme. Les éléments d’actualisation et de matérialisation des propositions artistiques 
sont placés au sol. 
La table perpendiculaire et le caddie Leroy-Merlin ® sont agencés de façon à présenter un espace ouvert pour 
les utilisateurs avec des tabourets et de l’espace pour circuler autour de ces éléments. Au-delà de la table per-
pendiculaire et au-dessous, les éléments non interactifs sont positionnés. Le spectateur doit pouvoir bouger 
autour de l’œuvre, entrer partiellement dans celle-ci (dans l’espace fonctionnel) et évoluer autour de l’espace 
documentaire pour lire et regarder les éléments. Le spectateur peut ainsi découvrir deux formes d’expérience, 
l’une interactive et l’autre contemplative.
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Les schémas qui suivent ont été réalisés avec le logiciel de dessin 3 D “SketchUp”, ils ont été créés seulement à 
partir de photographies d’exposition. Il s’agit d’une interprétation d’un espace en 3 dimensions basée sur des 
documents en 2 dimensions.

Caractéristiques d’exposition de l’œuvre 

a. Logique d’exposition

	 L’artiste parle de « poésie spatiale », l’œuvre est adaptée en fonction de l’espace et sa configuration 
n’est jamais exactement la même. Ce guide d’installation tente de mettre à jour les grandes caractéristiques de 
mise en exposition de cette œuvre lors des réinstallations réalisées par l’artiste, c’est-à-dire les points impor-
tants pour lui dans la mise en exposition. Il existe une logique d’installation, cependant cette logique est liée à 
la connaissance du type d’expérience et d’interaction que l’œuvre délivre et qui est comprise par la typologie 
des deux espaces créés. Elle est également liée à la connaissance des éléments et de leur fonctionnalité au sein 
de cet ensemble. Les éléments vont être décrits, les ensembles et relations d’éléments sont également expli-
qués. 
L’œuvre ne présente pas le même nombre d’éléments, elle possède un noyau d’éléments qui sont systématique-
ment exposés (pour que l’œuvre soit comprise) mais on trouve également un nombre d’éléments secondaires, 
qui font partie de l’œuvre sans être exposés à chaque fois, cela dépend de l’espace d’exposition. Idéalement, 
tous les éléments doivent être exposés pour permettre l’agrandissement des deux espaces, interactif et contem-
platif, afin de notamment renforcer le principe d’interaction de l’œuvre.

b. Création des deux espaces 

	 Joachim Pfeufer commence par disposer la table perpendiculaire par rapport à un mur de l’espace 
d’exposition, il la place à peu près parallèlement à un mur (voir photographies et schémas des expositions an-
térieures). Cette table forme l’espace interactif de l’œuvre, l’artiste place également le caddie Leroy-Merlin ®; 
ces deux éléments sont disposés de façon à représenter une barrière par rapport aux éléments non interactifs. 
Les éléments non interactifs sont présentés sous la table, derrière elle et derrière le caddie.
La table perpendiculaire en bois ne doit pas être disposée contre un mur, de façon à ne pas gêner la circula-
tion autour de la table et du caddie. Cependant, le mur doit servir à accrocher un dessin encadré, un élément 
photographique et des fiches manuscrites encadrées appartenant à l’espace documentaire. Ces trois éléments 
doivent être facilement visibles.

	 Un escabeau est positionné en continuité de l’intérieur de l’angle perpendiculaire de la table en bois. 
Une malle en bois qui présente des éléments est placée au sol, sous la table perpendiculaire. Un aquarium en 
verre mis sur chariot est également disposé sous la table. La malle et l’aquarium sont chacun à une extrémité de 
la table. Des tabourets sont présentés à proximité de la table perpendiculaire et devant le caddie. Les tabourets 
doivent être du même côté afin de ne pas brouiller les limites entre les deux espaces. 
La fusée Poïpoï est disposée soit à l’intérieur de l’espace non interactif, soit sur un côté de l’œuvre, en conti-
nuité de l’une des deux extrémités de la table perpendiculaire. La fusée Poïpoï doit être suffisamment  éloignée 
pour permettre aux utilisateurs de se servir des éléments interactifs mais également assez proche pour com-
prendre que cet élément fait partie de l’œuvre. L’ensemble « ours en peluche sur un tracteur (jouet) avec une 
antenne T.V. » est positionné à proximité de la fusée Poïpoï, l’ours est le technicien qui surveille l’œuvre.
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Exposition de l’œuvre 
 Le fichier Poïpoï out of the Poïpoïdrome [Galerie Arlogos, Nantes, 1994]

vue de dessus

vue de face

vue de côté
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Exposition de l’œuvre 
Comment va ta vache? [Mac, Lyon, 2000]

vue de face

vue de dessus vue de côté
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Exposition de l’œuvre
[Galerie Arlogos, Paris, 2001]

vue de face

vue de dessus

vue de dessus
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Exposition de l’œuvre 
Le Fichier Poïpoï [Musée des Beaux-arts de Nantes, 2004]
Photographe: Cécile Clos, droits réservés.

vue de dessus

vue de côté

vue de dos
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Exposition de l’œuvre 
Transmission R. Filliou/ J. Pfeufer [Centre d’art contemporain de la Villa 
Arson, Nice, 2006]
Photographe : Jean Brasille, droits réservés.

vue de dessus

vue de côté

vue de dessus



118

Exposition de l’œuvre 
Mémoires d’éléphants [L’Atlelier, Nante, 2012].
Photographe : Jean-Paul Sidolle, droits réservés.

vue de dessus

vue de côtévue de côté
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Exposition de l’œuvre 
Les messages de l’art [Musée des Beaux-arts de Nantes, 2013]
Photographe: Cécile Clos, droits réservés.

vue de face

vue de dessus

vue de côté
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Table perpendiculaire montée sur 3 tréteaux:

-7 tampons, chacun  possède une chaine métallique pour 
les accrocher sur la table en bois. Les 7 fiches vierges sont 
disposées le long de l’angle perpendiculaire de la table, 1 
tampon est mis devant chaque fiche vierge (voir schémas).
-2 encriers, posés sur la table.
-porte-fiches en bois, rempli de fiches vierges (prévoir 
le double pour réapprovisionner l’œuvre en cours 
d’exposition).
-corbeille dogon, posée sur la table à proximité des fiches 
vierges, elle sert à recevoir les fiches manuscrites qui doi-
vent être rangées dans le porte-fiches après l’exposition.
-porte-fiches Rolodex® contenant les fiches manuscrites 
des expositions passées, placé sur l’une des deux extrémi-
tés de la table.

Caddie Leroy-Merlin®:

Sur la planche du haut
-ordinateur Macintosh SE/30® fonctionnel (disposé à côté 
d’une prise de courant). Le fichier texte « Poïpoïdrome » 
mis sur le bureau de l’ordinateur doit être ouvert pour que 
les utilisateurs continuent ce fichier.
Planche au-dessous 
-clavier Macintosh ® fonctionnel et relié à l’ordinateur 
-souris Macintosh ® fonctionnelle et reliée à l’ordinateur

Compartiment bas, mise en scène :
-2 écrans non fonctionnels
-câble pour mettre en tension deux ordinateurs, il n’est pas 
branché mais posé sur un écran ou à côté des écrans sur le 
sol.

3 tabourets : 
Un avec l’assise en bois et l’armature métallique est à dis-
poser devant le caddie et deux tabourets en bois peint en 
rouge sont à positionner devant la table perpendiculaire (les 
trois du même côté).

Exposition de l’œuvre 
Les messages de l’art [Musée des Beaux-arts de Nantes, 2013]
Photographie: Héléna Bülow.

Exposition de l’œuvre 
Les messages de l’art 
[Musée des Beaux-arts 
de Nantes, 2013]
P h o t o g r a p h e : 
Cécile Clos, droits 
réservés.

Exposition de l’œuvre 
Les messages de l’art [Musée des Beaux-arts de Nantes, 2013]
Photographie: Héléna Bülow.

Exposition de l’œuvre 
Mémoires d’éléphants 
[L’Atlelier, Nante, 2012].
Phtographe: Lau-
rent Moriceau, droits 
réservés.

a. Noyau de l’oeuvre

4-Description des ensembles d’éléments et de leur relation spatiale
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Escabeau:

-2 séries de photographies attachées entre elles avec des 
trombones (une de 8 photographies, une de 10 photogra-
phies). Les deux séries sont installées chacune sur chaque 
côté de l’escabeau.
-chapeau dogon, la cordelette du chapeau sert à l’accrocher 
sur le haut de l’escabeau, le chapeau repose sur un côté de 
l’escabeau.

Ensemble fusée, ours-tracteur-antenne TV:

-fusée Poïpoï suspendue au plafond, elle ne repose pas sur 
le sol, elle se trouve à un mètre du sol environ (manipula-
tions détaillées p.125).
-le dessin alpha manuscrit qui représente la fusée Poïpoï 
doit être accroché au mur, si possible à proximité de la fu-
sée.
-L’ours en peluche est assis sur le tracteur avec l’antenne 
TV à la place du volant.  L’antenne TV a un trou au revers, 
ce trou permet d’insérer la tige métallique présente sur le 
tracteur (à la place du volant) dans l’antenne TV

Montage de l’ensemble ours-tracteur-antenne TV:
1 –l’ours est positionné assis sur le siège.
2- Mise en place de l’antenne TV en tant que volant : le 
côté de l’antenne TV avec les bonbons est face à l’ours. Il 
faut légèrement pencher l’antenne TV vers l’ours de façon 
à faciliter l’insertion dans la tige métallique dans la base de 
l’antenne. A l’intérieur du trou, le circuit électronique est 
encore présent, il ne faut pas forcer mais chercher la bonne 
inclinaison pour insérer l’antenne en douceur. Un trou a été 
fait à l’avant du tracteur, dans ce trou, la tige métallique du 
câble coaxial (TV) doit s’insérer.
L’ensemble tracteur-ours-antenne TV est tourné vers la fu-
sée et vers l’œuvre, l’ours doit surveiller l’ensemble.

2 Cadres:
-Cadre avec 10 photographies
-Cadre avec fiches manuscrites sur fond rouge
Les photographies dans le cadre sont numérotées et les 
fiches manuscrites dans l’autre cadre correspondent à cette 
numérotation, elles expliquent les photographies. Ces deux 
cadres sont soit à accrocher au mur soit à disposer sur le 
sol contre l’escabeau ou contre la table. Ils sont positionnés 
dans l’espace documentaire mais tournés vers l’extérieur 
pour être facilement lisibles par les spectateurs.

Exposition de l’œuvre 
Les messages de l’art [Musée des Beaux-
arts de Nantes, 2013]
Photographies au dessus : Héléna Bülow 
Photographie de droite: Cécile Clos, droits 
réservés.

Exposition de l’œuvre 
Les messages de l’art [Musée des Beaux-arts 
de Nantes, 2013]
Photographie :Héléna Bülow.

Photographie prise dans les réserves du musée des 
Beaux-arts de Nantes en 2013.

Exposition de 
l’œuvre 
Les messages de 
l’art [Musée des 
Beaux-arts de 
Nantes, 2013]
Photographie :Hé-
léna Bülow.

-Espace documentaire-
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Aquarium sur chariot sous la table

Malle en bois peint:

Installée sous la table avec le couvercle en position ouverte, 
la malle ouverte est tournée vers l’espace interactif où les 
spectateurs peuvent circuler afin de voir ce qui se trouve à 
l’intérieur. Une plaque de plexiglas est posée sur le dessus 
après avoir inséré tous les éléments dans la malle. Quatre 
pointes métalliques sont plantées dans les parois intérieures 
de la malle pour déposer la plaque de plexiglas dessus (une 
légère pression est nécessaire pour encastrer la plaque), 
cette plaque constitue une barrière de sécurité.
Cette malle permet de mettre plusieurs éléments ayant des 
relations directes entre eux, ils ont été acquis ou réalisés 
lors du voyage au Mali ou pendant les installations des dif-
férents Poïpoïdromes à Espace-Temps Réel avec Robert 
Filliou. Cette malle a été achetée à Bamako, au Mali par les 
deux artistes afin d’y déposer leurs trouvailles pendant le 
voyage. Elle a la même fonction que celle pour laquelle les 
artistes l’ont achetée, des objets y sont déposés.

Eléments dans la malle: 

À disposer dans l’ordre suivant, cet ordre est établi en fonction du poids, de la matérialité et fragilité des 
éléments 
1-fer de lance (ne pas mettre en contact avec des éléments en papier)
2-carte géographique de Budapest (à disposer à plat)
3-test de grossesse
4-statuette en bois, figure anthropomorphe
5-pièce en bois en forme de roue
6-carnet noir
7-paire de lunettes de glacier (à poser à plat, ne pas mettre d’éléments lourds dessus)
8-tabatière (boîte ronde)
9-carte postale de Budapest
10-deux œufs en bois dont un peint
11-mini dictionnaire
12-7 dés à jouer (à disposer partout dans la malle)
13-cosses d’acacia (ne pas disposer d’éléments lourds qui créent des contraintes dessus, y poser le billet 
malien par exemple).
14-paquet « bois de singe » avec de la sciure de bois à l’intérieur
15-livret d’horaires de train
16-trois feuillets d’exposition 
17-carton de vernissage
18-61 fiches papier (29 de marque Rolodex®, 32 type bristol®)
19-pot de yaourt
20-billet malien
21-photographie avec inscriptions manuscrites

Exposition de l’œuvre 
Les messages de l’art [Musée des Beaux-arts de Nantes, 2013]
Photographie: Cécile Clos, dorits réservés.

Exposition de l’œuvre 
Les messages de l’art [Musée des Beaux-arts de 
Nantes, 2013]
Photographie: Cécile Clos, droits réservés.

Exposition de l’œuvre 
Les messages de l’art 
[Musée des Beaux-arts 
de Nantes, 2013]
Photographie: Héléna 
Bülow.
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Table de jeu Poïpoï avec 2 tabourets en bois à armature 
métallique, à disposer sur un côté de l’œuvre, dans la con-
tinuité de l’espace interactif.

Trottinette-Rabelais (livre de F. Rabelais maintenu sur la 
planche de skateboard constitutive de la trottinette). Trotti-
nette disposée à l’intérieur de l’espace documentaire, à prox-
imité de l’aquarium, entre l’espace formé par l’angle perpen-
diculaire de la table en bois et l’escabeau.

Exposition de l’œuvre 
Les messages de l’art [Musée des Beaux-arts 
de Nantes, 2013]
Photographies: Cécile Clos, droits réservés.

Exposition de l’œuvre 
Les messages de l’art 
[Musée des Beaux-arts 
de Nantes, 2013]

Exposition de l’œuvre  Fichier 
Poïpoï [Musée des Beaux-arts de 
Nantes en 2004]
Photographie: Cécile Clos, droits 
réservés.

Œuf en bois, structure 
suspendue au plafond, 
disposée légèrement en 
dehors de l’espace créé 
par l’œuvre.

-Espace interactif-

-Espace documentaire-

b. éléments secondaires
(Présents en fonction de l’espace d’exposition disponible)
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Fiche technique d’aide à l’installation

Pour comprendre la logique d’installation il est impératif de lire les descriptions fonctionnelle et spatiale 
ainsi que les caractéristiques d’installation de l’œuvre.

L’œuvre doit être exposée à proximité d’un mur, cependant l’espace fonctionnel ne doit pas être collé à ce mur.

1-	 Disposition de la table perpendiculaire sur trois tréteaux, elle doit être à peu près parallèle à un mur de 
l’exposition. Le tréteau le plus large est positionné sous l’angle de la table, les deux autres sont chacun à une ex-
trémité.

2-	 Disposition du caddie Leroy-Merlin en continuité d’un côté de la table perpendiculaire.

3-	 Disposition des trois tabourets : les deux en bois peint en rouge sont à mettre près de la table perpendicu-
laire. Celui avec l’assise en bois et l’armature métallique est à placer devant le caddie. Les trois tabourets doivent 
être du même côté des éléments (voir photographies et schémas).

4-	 L’escabeau se place à l’intérieur de l’angle perpendiculaire formé par la table en bois, la distance de 
placement se fait par rapport aux deux extrémités de la table perpendiculaire (l’escabeau ne doit pas être trop à 
l’intérieur de l’angle perpendiculaire, il est posé à la hauteur des deux extrémités de la table).

5-	 Au sol : l’aquarium en verre sur chariot est positionné sous la table à une extrémité. La malle est également 
sous la table, à l’autre extrémité. La table est montée sur tréteaux : il y a un tréteau au milieu de la table et deux 
autres chacun à une extrémité. L’aquarium et la malle sont positionnés entre les tréteaux, chacun d’un côté.

6-	 Accrochage de la fusée, elle doit être installée à environ un mètre du sol (préconisations de manipulations, 
voir page suivante).

7-	 Positionnement de l’élément tracteur-ours-antenne T.V. à proximité de la fusée, l’ours est tourné vers 
l’œuvre, il surveille l’ensemble.

8-	 Eléments encadrés à accrocher au mur : dessin alpha, cadre 10 photographies et cadre des fiches manu-
scrites sur fond rouge. Ces deux derniers éléments doivent être disposés à côté (ils forment un ensemble). Les 
spectateurs doivent pouvoir approcher ces éléments (éléments manuscrits à lire), ils doivent également faire partie 
de l’espace « arrière-scène » de l’œuvre, comparé à l’avant-scène formé par la table perpendiculaire et le caddie.

9-	 Positionnement des éléments sur le mobilier et dans la malle, se reporter au point : Description des en-
sembles d’éléments et de leur relation spatiale.

b. Mise en place du mobilier et des éléments au sol et au plafond de l’espace documentaire

a. Mise en place du mobilier de l’espace fonctionnel
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Préconisation de manipulation de l’élément fusée Poïpoï 

	 Lors de l’accrochage de la fusée Poïpoï, il est nécessaire 
de la maintenir en évitant trois zones : celle où les bouteilles de 
bière sont collées au cylindre métallique par du ruban adhésif, 
celle où les pâtes en forme de sexe masculin sont collées au cyl-
indre en partie basse et la zone des lettres colorées. En exerçant 
des pressions à ces trois endroits, des dégradations peuvent se 
produire; le ruban adhésif, s’il est soumis à des contraintes (dues 
à des manipulations, tensions et poids) peut se fissurer et se dé-
solidariser des bières, ce qui entrainera une perte totale ou par-
tielle de celles-ci. Les pâtes en forme de sexe masculin sont fra-
gilisées, des chocs, un toucher et un frottement peuvent entrainer 
des dommages allant de l’effritement jusqu’à la perte totale et 
désolidarisation de ces éléments. La colle contact appliquée sous 
les lettres colorées n’est pas répartie sur l’ensemble de la surface 
des lettres. La forme cylindrique du support fait que les lettres 
colorées qui n’adhèrent qu’en partie au support ne suivent pas la 
forme incurvée de celui-ci. Les parties non incurvées constituent 
des interstices qui présentent des risques lors des manipulations 
(risque d’arrachement et de désolidarisation). Les pressions ef-
fectuées sur ces lettres sont également dommageables et peuvent 
entrainer des décollements.

	 Il est donc nécessaire de définir les zones de maintien 
pour soutenir et accrocher la fusée avant les manipulations. Il 
faut tenir la fusée aux endroits nus, c’est-à-dire sur lesquels il 
n’y a pas d’éléments collés. Ces points de maintien doivent être 
répartis sur l’ensemble de la fusée. La photographie ci-contre 
identifie en rouge les zones ne comportant pas d’éléments collés, 
il est préférable de soutenir et de supporter le poids de la fusée 
par ces endroits.

Fusée Poïpoï, les rectangles en 
rouge montrent les zones qui ne 
comportent pas d’éléments collés.
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Maintenance de l’œuvre pendant et après l’exposition 

	 Vérification des deux espaces de l’œuvre et de la circulation possible, le spectateur doit pouvoir entrer 
dans l’espace fonctionnel (table, caddie, tabourets) sans obstacle. L’espace documentaire quant à lui, doit 
être visible sur plusieurs côtés, tous les éléments doivent pouvoir être vus par les spectateurs, les éléments 
encadrés et la malle doivent pouvoir être regardés de près, de façon à distinguer les photographies, les inscrip-
tions manuscrites et les éléments contenus dans la malle.

a. Pendant 

-Vérification des éléments fonctionnels -

-Vérification du stock de fiches vierges (7.5 x 13 cm).
-Vérification du niveau d’encre des encriers.
-Vérification du fonctionnement de l’ordinateur Macintosh SE/30 ® et de ses accessoires (clavier et souris), 
fichier texte dans le bureau  de l’ordinateur: «Poïpoïdrome » qui doit être fonctionnel pour que les utilisateurs 
puissent ajouter du texte dans ce fichier. 

b. Après 

-Intégration de toutes les fiches nouvellement complétées pendant l’exposition dans le porte-fiches Rolodex®. 
Aucun tri n’est effectué, toutes les fiches pouvant être insérées dans le porte-fiches Rolodex® doivent y être 
intégrées.

Pour compléter ce document, il sera nécessaire de donner un numéro d’inventaire à chaque élément et d’insérer les deux 
tableaux : celui de caractérisation et celui de constat d’état.
Les caisses de conditionnement doivent faciliter l’installation, les rangements se feront par ensemble d’éléments définis, 
avec des photographies des éléments et leur identification sur chaque caisse ainsi que le type de gants approprié pour les 
manipulations. 
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	 Des grandes lignes de réinstallations ont pu être décrites, cela a été possible par les 
analyses des expositions passées de l’œuvre et par la connaissance de chaque élément (à savoir 
pourquoi ils ont été intégrés dans l’œuvre, connaissance des ensembles d’éléments). Il a surtout 
été possible de décrire ces lignes de conduite grâce à la vérification des informations avancées 
et supposées auprès Joachim Pfeufer. La prise en compte de la formation d’architecte, des 
études et de l’intérêt de l’artiste sur l’urbanisme, complémentaire à la connaissance des archi-
tectures modulables créées avec Robert Filliou en 1963 ont permis d’appréhender l’espace de 
l’œuvre du point de vue fonctionnel et ainsi de décrire l’installation en tentant d’être le plus 
objectif possible.

Conclusion partie 2
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Partie 3

Conservation-restauration de 
Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant
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	 Comment le conservateur-restaurateur peut faire face à la complexité de cette œuvre, du point de vue de 
sa matérialité hétéroclite et des différents statuts des éléments impliquant des choix de conservation différents?  
La conservation du fonctionnement et de la signification de l’œuvre peut-elle aller à l’encontre de l’intégrité ma-
térielle de certains éléments constitutifs ?
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	 Pour l’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant, constituée d’objets réalisés 
antérieurement à sa création en 1994 (éléments de récupération usuels, éléments fonc-
tionnels dans l’œuvre et éléments autographes), plusieurs axes de conservation-restau-
ration apparaissent. Ainsi, selon la démarche artistique et le fonctionnement interactif 
de certains éléments, il est nécessaire de différencier 3 signes : les marques dues à un 
usage antérieur des éléments avant leur intégration dans l’œuvre, les marques dues au 
fonctionnement actuel des éléments interactifs (évolutives suivant les expositions de 
l’œuvre) et les marques encourues postérieurement à la création de l’œuvre. Pour chaque 
axe de conservation et de restauration, des questions seront abordées afin de penser 
d’éventuelles interventions ou non interventions sur les éléments de l’œuvre. Ceci est 
abordé du point de vue du fonctionnement des éléments qui forment un ensemble, c’est-
à-dire l’œuvre d’art, de leur matérialité et de la démarche artistique (état référentiel 
de conservation, esthétique de l’œuvre, vieillissement des matériaux autorisé ou non).

	
	 L’état référentiel de conservation-restauration d’une œuvre est un état matériel de 
conservation et de lisibilité choisi pour la donner à voir sans commettre de faux artistique 
(sur le plan matériel et conceptuel) ni historique. Cet état de référence est relativement 
difficile à déterminer, par exemple si l’ensemble des informations recueillies sur l’œuvre 
étudiée est lacunaire et ne permet pas de déterminer avec certitude l’état dans lequel elle 
doit apparaître pour être pleinement comprise, cet état de référence est hypothétique. Cette 
hypothèse est basée sur les données technico-scientifiques qui peuvent être recherchées 
sur l’œuvre et sur les données documentaires avérées acquises pendant les recherches 
(photographies, contexte de création). Cet état de référence sert et servira à déterminer si 
l’œuvre nécessite ou non des interventions en vue de sa bonne conservation et de sa mon-
stration. L’état référentiel choisi résulte de recherches sur l’œuvre et de discussions entre 
les différentes parties intervenant pour la conservation et la présentation de l’œuvre à un 
public. Il s’agit donc d’un accord partagé entre le dépositaire légal de l’œuvre (par exem-
ple un conservateur, un particulier, l’artiste ou ses ayants droit), la structure qui conserve 
et expose l’œuvre, l’artiste si possible et le conservateur-restaurateur. Les interventions 
de conservation-restauration doivent, dans la mesure du possible être réversibles pour 
permettre par la suite (grâce à la découverte de nouveaux éléments sur l’œuvre ou de 
nouvelles technologies par exemple) de les dé restaurer si elles sont finalement perçues 
comme néfastes pour la matérialité de l’œuvre, son fonctionnement et sa signification.
	
	 Comme exprimé précédemment, les éléments constitutifs de l’œuvre n’ont 
pas tous été créés pour cette œuvre précisément mais pour un projet artistique anté-
rieur. Ils ont ensuite été intégrés à l’œuvre - Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant - 
pour ce qu’ils représentent, une collaboration artistique et un projet nés de celle-
ci: les architectures modulables nommées Poïpoïdromes à Espace-Temps Réel.

	 On peut alors se demander si l’état de conservation référentiel de ces éléments 
doit être semblable à leur état de conservation au moment de leur création, ou au moment 
de leur intégration dans l’œuvre. Si l’on tente de se rapprocher de l’état de conservation 
que ces objets avaient au moment de leur création, on privilégie alors leur historicité 

	 3.1.1 Etat référentiel de conservation-restauration

3.1 Axes de conservation-restauration portant sur la matérialité de l’œuvre
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propre (l’esthétique qu’ils avaient au sortir de leur fabrication) et 
leur unicité au sein d’un ensemble d’éléments. Si l’on choisit un état 
de conservation semblable à celui qu’ils avaient au moment de leur 
insertion dans l’œuvre, on souligne leur réemploi et leur nouveau 
statut (esthétique, fonctionnel, document historique…) une fois inté-
grés à l’œuvre. Quelle sera l’incidence sur la réception de l’œuvre ? 

	 En ce qui concerne l’élément tracteur-jouet par exemple, 
plusieurs usures mécaniques dues à une utilisation antérieure sont 
visibles. Ainsi, si l’état référentiel choisi des éléments de l’œuvre 
est celui qu’ils avaient au moment de leur création, il faudra se de-
mander si ces marques d’usures sont gênantes pour la lecture de 
l’élément tracteur-jouet. Celles-ci seront alors perçues comme dom-
mageables pour la lecture de l’élément dans le sens où elles modi-
fient son esthétique et font référence à une utilisation postérieure à 
cet état référentiel choisi (au sortir de l’usine). Ces marques seront 
alors nommées «altérations, dégradations» et seront considérées 
comme néfastes pour la lisibilité de l’objet souhaité comme «neuf». 
Il sera préférable d’atténuer ces altérations plutôt que de les con-
server. Si au contraire, l’état de référence choisi est celui que les élé-
ments avaient au moment où ils sont devenus constitutifs de l’œuvre 
Fichier poïpoï de 1963 à maintenant, les marques d’usures seront 
conservées. Puisque celles-ci étaient présentes sur l’objet au moment 
où l’artiste l’a intégré dans l’œuvre, elles seront considérées comme 
faisant partie de cet élément et de son esthétique actuelle. Elles té-
moignent également d’un usage antérieur à la création de l’œuvre et 
appartiennent au système référentiel que la présence de cet objet créé 
dans l’œuvre, voire même ce pourquoi il a été choisi par l’artiste.

	 Il faudra donc se demander quelle place les éléments occu-
pent au sein de l’ensemble de l’œuvre et quelle est la raison de leur 
présence. Doivent-ils exemplifier l’esthétique d’une époque ou une 
utilisation antérieure ? Ou encore doivent-ils toujours fonctionner en 
accord avec leur but de fabrication, ou ont-ils changé de fonction-
nalité et de statut par le fait de leur intégration dans l’œuvre ? C’est 
pour répondre à ces questions qu’un tableau de caractérisation des 
éléments a été réalisé. Les choix d’interventions du conservateur-
restaurateur visent à conserver la matérialité de l’œuvre, à la restau-
rer si besoin pour que celle-ci soit proche de son état référentiel de 
conservation dans le but de l’exposer à un public sans la dénaturer. 
Cet état indique des lignes de conduite pour la conservation future 
de l’œuvre et prévoit des risques selon sa matérialité et son type de 
fonctionnement. Par exemple, un état référentiel de conservation 
approuvé par l’artiste pourrait  permettre de remplacer un élément 
fonctionnel pour conserver la fonction interactive de l’œuvre et son 
esthétique.  Cependant, les décisions concernant l’état référentiel de 
conservation et les traitements de conservation-restauration préconi-
sés sont prises en collégialité avec les différents protagonistes au ser-
vice de la préservation et l’exposition des œuvres et également selon 
les priorités des collections. 

Photographies de l’élément tracteur-jouet, pho-
tographies de détail des marques d’usure. 
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Eléments de fabrication industrielle non interactifs:

	 Par la compréhension du fonctionnement interne des élé-
ments au sein de l’ensemble qu’ils forment et en rapport aux fonc-
tionnalités de Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant, il serait néfaste 
pour la compréhension et l’expérimentation de l’œuvre de choisir 
l’état référentiel que les éléments de fabrication industrielle non in-
teractifs avaient au moment de leur création. Il s’agit d’une œuvre re-
mémorative et explicative d’actions artistiques passées, ces éléments 
de fabrication industrielle non interactifs sont constitutifs de l’œuvre 
pour ce qu’ils représentent, c’est-à-dire les usages passés que les co-
architectes en ont fait dans le cadre de leur projet artistique débuté 
en 1963. Les marques dues à leur usage antérieur sont synonymes du 
passé particulier et artistique de Robert Filliou et de Joachim Pfeufer, 
ce que l’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant remémore en 
partie.

	 Eléments de fabrication industrielle interactifs:

	 Concernant ces éléments intégrés dans l’œuvre pour la plu-
part en 1994 pour leur but fonctionnel de fabrication, il s’agit de se 
demander si leur état référentiel peut seulement être fondé sur leur 
bon fonctionnement. Est-ce que l’esthétique de ces éléments compte 
également ? Est-ce que leur intégration dans l’œuvre résulte unique-
ment de leur fonctionnalité, ou provient-elle également de choix 
opérés par l’artiste concernant leur aspect matériel ? Si leur état ré-
férentiel se base uniquement sur leur bon fonctionnement, il convien-
dra de penser qu’au fil des années, leur remplacement sera effectué 
sous le prétexte de leur interactivité aux dépens d’un éventuel aspect 
esthétique. Ainsi, l’homogénéité esthétique et historique de certains 
éléments et donc de l’ensemble de l’œuvre n’existera plus. De plus, 
faut-il envisager le remplacement d’un élément, sur le motif qu’il n’est 
plus à même de fonctionner, par une réplique ou par un nouveau dont 
l’aspect esthétique s’en rapprocherait le plus? Peut-on également sui-
vant ces catégories d’objets interactifs et non interactifs, choisir deux 
états référentiels de conservation différents et garder une homogénéité 
des interventions de conservation sur l’œuvre ? Il en va de même pour 
les éléments autographes réalisés à partir d’objets de récupérations 
reconfigurés et réemployés pour créer un élément nouveau et unique.
	

Exemple d’éléments interactifs.
Du haut vers le bas : tampon, encrier et porte-
fiches contenant les fiches remplies par les util-
isateurs de l’œuvre.

Exemple d’éléments de fabrication industrielle non 
interactif.
De gauche à droite en partant du haut : tracteur-jouet, 
carte géographique de Budapest, test de grossesse.
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Eléments autographes:

	 Pour cette catégorie d’éléments, l’état référentiel pose égale-
ment question. A la différence des éléments fabriqués en série mais 
rendus uniques par la présence de marques liées à un contexte par-
ticulier et une histoire personnelle, ceux-ci sont autographes. Leur 
originalité et authenticité résident dans l’action de création entreprise 
par les artistes à un moment donné et dans un but précis (dans ce cas, 
sans la création de multiples). Par le biais de l’étude matérielle de 
l’œuvre, il est possible d’approcher un état référentiel de conserva-
tion supposé. Si l’on s’attache à cet état référentiel proche de l’état 
matériel qu’ils avaient au moment de leur création, est-ce que cela 
peut induire un écart historique avec les éléments fonctionnels qui 
peuvent être remplacés ? Est-ce que cet écart sera visible esthétique-
ment? Si ces questionnements sont élaborés par catégorie d’éléments 
(faisant référence à leur signification et à leur fonctionnement dans 
l’œuvre), il faut également veiller au résultat final que cela engen-
drera sur la lecture de l’œuvre. Les axes de conservation découlent 
de l’observation matérielle (altérations et marques visibles sur les 
éléments de l’œuvre), de réflexions sur le rôle des éléments dans 
l’œuvre, de pratiques étudiées en conservation-restauration d’œuvres 
contemporaines, également de la déonthologie et de la terminologie 
utilisée en conservation-restauration.

Exemple d’éléments autographes.
De gauche à droite: fusée Poïpoï, la structure est 
réalisée par Joachim Pfeufer et le collage des élé-
ments a été fait par des étudiants des Beaux-arts de 
Nantes sous sa direction, en 2000. Paquet réalisé 
par Joachim Pfeufer, contient de la sciure de bois.
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	 Pour faire suite aux questions concernant l’état référentiel 
de conservation des éléments autographes, la question du vieillisse-
ment de certains de leurs matériaux constitutifs est envisagée. Cer-
tains matériaux constitutifs des éléments autographes ont un aspect 
esthétique changé, dû à des altérations physico-chimiques provo-
quées en partie par le vieillissement des matériaux (ceci est à mettre 
en relation avec les conditions de conservation de l’œuvre avant sa 
mise en dépôt au musée des Beaux-arts de Nantes en 2003 et avec 
certains types de fabrication non conçus pour être durables). En ce 
qui concerne l’élément fusée Poïpoï, réalisé en 2000 avec des étudi-
ants au cours d’un workshop (pour la construction Du Poïpoïdrome 
n°7) , selon une proposition artistique faite en 1963 pour Le (ou la) 
Poïpoïdrome Optimum, certains de ses constituants présentent un 
aspect esthétique changé. C’est le cas du ruban adhésif qui entoure 
et maintient les deux rangées de bouteilles de bière au cylindre mé-
tallique et qui encercle également le bouquet de fleurs disposé sur 
ce même cylindre. Ce matériau d’assemblage, transparent d’origine 
a jauni. Que provoque ce changement de teinte sur la lecture de 
l’œuvre? Un fait plus préoccupant pour la bonne conservation de 
cet élément, est que le ruban adhésif n’est plus apte à tenir entière-
ment son rôle initial d’assemblage (bouteilles de bières et fleurs syn-
thétiques). Plusieurs degrés d’interventions peuvent être proposés : 

	

	 En plus de la question de la faisabilité de ces trois propositions, 
celle liée à l’esthétique de cet élément doit-être posée. Est-ce que le 
jaunissement de ce matériau dû à son vieillissement est néfaste pour 
l’œuvre, est-il acceptable ou est-il souhaité par l’artiste? Qu’induit 
le remplacement de ce matériau originel ? Si l’œuvre doit garder 
un aspect esthétique toujours semblable à celui qu’elle avait au mo-
ment de sa création en dépit du vieillissement naturel des éléments, 
il est possible de préférer le remplacement de cet élément. Si cette 
modification optique localisée sur un élément n’est pas perçu comme 
gênante pour la compréhension de l’œuvre, alors la conservation et 
la consolidation de cet élément d’origine seront préférées puisque 
le ruban adhésif garde actuellement en partie ses propriétés collante 
et de maintien. Il faudra également connaitre la durée de vie de cet 
élément. Il en est de même pour les pâtes alimentaires collées sur la 
partie basse de la fusée Poïpoï. La moitié de ces pâtes alimentaires 
est également manquante, si une réintégration est envisagée, faudra-
t-il leur donner un aspect vieilli en accord avec les pâtes alimen-

3.1.2 Vieillissement des matériaux 

1-	 Conserver le ruban adhésif en place tout en proposant un sys-
tème de maintien secondaire.
2-	 Consolider le ruban adhésif par un matériau transparent pour 
lui permettre de jouer pleinement son rôle d’élément d’assemblage 
et de maintien.
3-	 Remplacer l’ensemble du ruban adhésif par un matériau de 
conservation avec des propriétés optiques et esthétiques similaires.

Photographies de détail de la fusée poïpoï (extrémité 
haute) montrant le ruban adhésif jauni et ponctuelle-
ment désolidarisé.
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taires restantes ou ces dernières seront-elles également remplacées ?

	 Les condensateurs et transistors présents sur le circuit im-
primé au milieu de la fusée Poïpoï contiennent une substance 
blanche, conductrice qui est toxique. Le dégagement de cette sub-
stance est dû au vieillissement des matériaux. Devons-nous prévoir 
le remplacement de chaque condensateur et transistor tout en sa-
chant que ce dégagement toxique peut se reproduire, ou devons-
nous surveiller ce risque et ôter ce dégagement dès qu’il apparait? 
En terme d’authenticité de la matière et de faisabilité de ces deux 
propositions, il est envisageable de relever tous les composants de 
ce circuit électronique afin de prévoir lesquels sont susceptibles de 
dégager cette substance. En se basant sur une documentation appro-
priée, il serait possible de préconiser une surveillance de cette zone.

	 Les éléments autographes de l’œuvre ainsi que les arrange-
ments réalisés par Joachim Pfeufer sur certains éléments de fabrica-
tion industrielle montrent une esthétique de bricolage. L’antenne TV 
d’intérieur sur laquelle Joachim Pfeufer a collé des bonbons, présen-
te un trou au revers de sa base rectangulaire. Le collage à chaud des 
bonbons, visible (sous forme de « bourrelets » au travers de l’élément 
grillagé) ainsi que le trou et les marques de frottements dues à cet ar-
rangement montrent une certaine esthétique que l’on peut qualifier 
d’« esthétique du bricolage ». Il est possible de comprendre les étapes 
de création et le mode d’assemblage n’est pas caché. La fusée Poïpoï 
présente plus encore cette esthétique du bricolage, elle est réalisée 
avec des éléments de récupération reconfigurés et assemblés pour 
former un nouvel élément. Il est assez aisé de percevoir les différents 
éléments de récupération qui la composent et de comprendre la mé-
thode employée pour les assembler. Les marques dues à l’usinage 
des pièces lors de leur réemploi sont également identifiables (em-
preintes, frottements). L’emploi d’une multitude d’éléments dispa-
rates pour former le corps de la fusée semble avoir été choisi dans 
l’environnement proche du créateur. Par la lisibilité des éléments 
d’assemblage et des marques faites pendant la réalisation de la fusée 
Poïpoï, cet ensemble donne un rendu proche de celui créé par bri-
colage. Au contraire d’un rendu pour lequel aucune marque due à 
l’usinage de la pièce ne serait visible, où la surface ne comporterait 
aucun accident et où les matériaux employés ne proviendraient pas 
de matériaux entassés chez le créateur dans l’attente d’être utilisés 
mais achetés pour l’occasion1. La démarche de création de la fusée 
Poïpoï peut se comprendre comme un jeu de piste entre les marques 
d’usinage et la chronologie des superpositions d’éléments (les cou-
lures de la peinture montrent également la façon dont elle a été ap-
pliquée). Cet aspect esthétique doit être pris en compte par le conser-

1 Sur l’esthétique du bricolage voir Claude Levi Strauss La pensée sauvage, 1962, éd. 
Librairie Plon.

	 3.1.3 Esthétique du bricolage 

Photographies de détail du circuit imprimé mon-
trant la substance blanche sur l’enveloppe extéri-
eure d’un transistor.

Colonne de gauche: antenne TV avec bonbons,face, 
revers, détail du collage des bonbons.
Colonne de droite: fusée Poïpoï,
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vateur-restaurateur, si un remplacement d’éléments doit être effectué, 
sa mise en œuvre et son esthétique devront être en accord avec celle 
de l’ensemble des constituants de l’élément ou des éléments à traiter. 

	 Cependant d’autres éléments présentent un aspect que l’on 
pourrait supposer être altéré au regard de leur seule constitution ma-
térielle. Une photographie sur laquelle est inscrite « bouteille de vin 
rêvant qu’elle est une bouteille de lait –psychanalyse (cure) Pfeufer/
Filliou antibrain washing shampoï » montre son support jauni, gon-
dolé, déchiré et marqué de taches d’humidité. Tout d’abord l’état de 
dégradation de cet élément est apparu néfaste pour sa lisibilité et sa 
bonne conservation. Ensuite la question de l’état référentiel de cette 
photographie s’est posée. Etait-elle dans cette condition matérielle au 
moment de son intégration dans l’œuvre ? Si oui, les altérations de cet 
élément peuvent-elles évoluer ? L’artiste souhaite-t-il le garder tel quel 
ou est-ce par dépit qu’il l’a intégré avec cette condition de conserva-
tion dans l’œuvre (ne sachant pas comment envisager une meilleure 
lisibilité par exemple)? Certains des éléments de l’œuvre sont pous-
siéreux et d’autres présentent une couche de crasse. Le dessin alpha 
représentant la fusée poïpoï sous forme de croquis montre sa partie 
supérieure manquante, déchirée. Ces éléments que l’on peut consi-
dérer comme altérés sont à comprendre du point du vue de l’ensemble 
de l’œuvre et de la démarche artistique. On peut alors se demander 
si des interventions de dépoussiérage puis de nettoyage peuvent être 
envisagées ou si celles-ci n’altéreraient pas elles-mêmes l’aspect es-
thétique de l’œuvre. Cela sera envisagé avec l’artiste, ce qui permettra 
également de prévoir certains risques pour la bonne conservation de 
l’œuvre dans le futur (si la poussière doit être gardée par exemple). 

	 Ainsi l’esthétique de bricolage de l’œuvre conduit le conser-
vateur-restaurateur à considérer les marques d’usinage et les éléments 
imprévus lors de la mise en œuvre (telles que les empreintes ou les 
débordements de peinture par exemple) comme des éléments partici-
pant à l’esthétique de l’œuvre. 

	
	 Les marques d’usure dues à l’usage des éléments insérés dans 
l’œuvre sont à différencier des altérations. Ce que l’on nomme « altéra-
tion, dégradation » est considéré comme néfaste pour la bonne conser-
vation et la lisibilité de l’œuvre. Les altérations mécaniques, chimiques 
ou physico-chimiques transforment la matérialité de l’œuvre et donc 
la lisibilité de celle-ci. Elles peuvent être évolutives ou non évolutives 
suivant leurs causes (mécanique, chimique ou physico-chimique) en 
corrélation avec l’environnement de l’œuvre (normes hygrométriques, 
lux, poussière, interactions des matériaux..). En outre les altérations sont 
des changements des propriétés optiques et/ou physico-chimiques de 
la matière, ces changements sont visibles et peuvent dans une certaine 
mesure modifier l’image de l’œuvre et sa réception auprès d’un public. 

	 3.1.4 Marques d’usures d’usage

Face

Revers

Détail revers, fissure et 
saletées sur le support
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	 Ce qui est ici nommé « usures d’usage » sont des marques faites dans la matière 
de l’œuvre, elles sont également visibles à la surface de celle-ci. Ces marques sont sur-
venues pendant l’utilisation des éléments, certaines sont antérieures à la création de 
l’œuvre et d’autres sont postérieures, elles ont été produites mécaniquement. De ce point 
de vue on pourrait les considérer comme des altérations mécaniques dans la mesure 
où elles modifient optiquement et constitutivement la matérialité de certains éléments 
de l’œuvre. Cependant, si l’on s’arrête à cette première considération, celles-ci seront 
également jugées néfastes puisqu’elles induisent un changement matériel postérieur 
à la création des éléments. Ces marques dues à un usage antérieur faisaient partie de 
la constitution des éléments au moment où l’artiste les a choisis pour les insérer dans 
l’œuvre. Comme développé précédemment (« 3.1.1- état référentiel de conservation-
restauration »), ces marques exemplifient un emploi antérieur réalisé dans un contexte 
particulier, c’est ce contexte que Joachim Pfeufer référencie et documente en partie 
dans l’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant. Du point de vue de la constitu-
tion et de la signification de l’œuvre, ces marques dues à un usage antérieur font par-
tie de l’œuvre. Elles témoignent de l’historicité propre à chaque élément et introdu-
isent dans l’œuvre des indicateurs temporels. Du point de vue de la matérialité de ces 
éléments, ces marques produites mécaniquement et antérieurement à la création de 
l’œuvre changent les propriétés optiques (une matière plastique lisse est devenue ru-
gueuse et accidentée par exemple) et l’esthétique des éléments. Qualifier ces marques 
« d’altérations » revient à ne juger que la matérialité de ces éléments et à nier leur 
compréhension en tant qu’objet intégré dans une œuvre d’art avec des valeurs esthé-
tiques, pour une raison particulière et suivant un contexte historique qui leur est propre. 

Usures d’usage antérieures à la création de l’œuvre:
	
	 Ces usures d’usage ont été décrites comme étant toutes mécaniques, il s’agira 
de savoir si celles-ci sont susceptibles d’entrainer une évolution de leur état, par ex-
emple un agrandissement de la zone d’usures et de savoir dans quelles mesures celles-
ci ont fragilisé ou non l’élément. Suivant deux grands types d’éléments définis dans 
l’œuvre, interactifs et non interactifs on peut également envisager deux grands types 
d’usures d’usage, celles sur les éléments usuels qui ont changé de statut par leur em-
ploi dans l’œuvre (devenus non usuels) et celles sur les éléments interactifs toujours 
en fonctionnement dans l’œuvre. Dans le premier cas, l’aspect esthétique des objets 
doit -dans la mesure du possible- rester inchangé (d’autres paramètres sont à con-
sidérer pour la bonne conservation des éléments, les conditions de conservation 
préventive, les manipulations, le stockage). Le deuxième cas est présenté ci-dessous. 

Usures d’usage postérieures à la création de l’œuvre:

	 En ce qui concerne les éléments interactifs qui doivent fonctionner quand l’œuvre 
est exposée, on peut supposer une apparition plus ou moins continuelle de ces usures 
d’usage. Aussi, il faudra définir pour celles-ci, apparues après l’intégration des éléments 
dans l’œuvre, jusqu’à quel degré ces marques liées à l’usage de l’élément deviennent 
gênantes pour la compréhension et le fonctionnement de l’objet et de l’œuvre. Par ex-
emple, pour les éléments interactifs: les tampons, les encriers, le Macintosh SE/30® 
avec ses accessoires et les porte-fiches, on peut prévoir quelles seront les zones les 
plus usées au fil des expositions. Cependant ces usages préfigurent pour certains de 
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ces éléments une éventuelle perte de leur fonctionnalité. Ce peut être le cas pour les 
encriers pour lesquels leur ressource d’encre n’est pas infinie. Faut-il garder ces encri-
ers inutilisables dans l’œuvre sous prétexte que ceux-ci sont les originaux choisis par 
l’artiste même s’ils ne sont plus fonctionnels ? Si ces éléments perdent peu à peu leur 
fonctionnalité, l’œuvre en deviendra figée, elle sera en quelque sorte devenue une œu-
vre historique, ses valeurs esthétique et historique l’emporteront sur son interactivité 
et son évolution. Si l’on intègre de nouveaux encriers tout en exposant les originaux 
inutilisables, l’œuvre pourrait ressembler à une sorte de vitrine historique montrant les 
changements d’état de certains de ses objets, un caractère nouveau lui serait alors at-
tribué. Aussi les marques d’usures postérieures à la création de l’œuvre sont dues au 
type même de fonctionnement voulu et défini par l’artiste; en ce sens on ne peut les 
éviter, ou cela reviendrait à rendre inutilisable ces éléments et à changer la façon dont 
l’œuvre doit être donnée à voir et expérimentée. Cependant il est possible de prévoir, 
en accord avec l’artiste, les types d’éléments qui devront être remplacés ou restaurés 
(sur des critères d’esthétique, de fonctionnement inhérent à l’élément et de faisabilité), 
afin que la participation du spectateur et l’évolution de l’œuvre soit toujours possible. 

	
	 Les altérations relevées lors du constat des éléments sont d’ordres différents, cer-
taines sont mécaniques dues à l’homme (mauvaises manipulations, chocs, stockage non 
approprié), d’autres sont chimiques (interaction des matériaux), d’autres encore sont 
physico-chimiques (dues aux conditions de stockage non appropriées, aux conditions 
exposition de l’œuvre, au vieillissement naturel des matériaux et à la mise en œuvre de 
certains matériaux). Après l’identification de ces signes comme des altérations (surv-
enues après la création de l’œuvre), il faut savoir si elles sont évolutives. Si c’est le cas, 
comment pouvons-nous les stabiliser, est-ce que la surveillance des normes hygromé-
triques et un conditionnement appliqués à la matérialité de l’œuvre suffisent pour les 
contrôler? Est-ce qu’elles sont néfastes pour la lisibilité et le fonctionnement de l’œuvre? 
Si oui, quels traitements pouvons-nous envisager au regard du type de l’altération, de la 
matérialité, de la réversibilité du type d’intervention à effectuer et de la faisabilité des 
interventions proposées?

	 3.1.5 Altérations relevées sur la matérialité de l’œuvre 
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3.2 Constat d’état de conservation
Le constat d’état de conservation complet se trouve en annexe p.228.

	 Les propositions de conservation-restauration ont été élaborées en collaboration et/ou soumises à 
des conservateurs-restaurateurs spécilisés dans un matériau. Les propositions avancées dans le constat 
d’état sont détaillées dans la partie « propositions de traitements ».

Liste de l’ensemble des conservateurs-restaurateurs consultés (par ordre alphabétique):

-Alloin Elise, conservatrice-restauratrice spécialisée en art du feu, professeur à l’ESAA1 (rendez-vous devant 
l’œuvre à l’ESAA).
-Becker Julia, conservatrice-restauratrice spécialisée dans les matières plastiques et le bois (échanges de mails).
-Bertholon Régis, conservateur-restaurateur spécialisé dans le métal, responsable de la filière conservation-res-
tauration de la Haute Ecole de conservation-restauration Arc, Suisse. intervenant à l’ESAA (rendez-vous devant 
l’œuvre à l’ESAA).
-Bertrand Frédéric, conservateur-restaurateur spécialisé dans le bois et les produits dérivés du bois, intervenant à 
l’ESAA (rendez-vous devant l’œuvre à l’ESAA).
-Bizet Stéphane, enseignant en génie électrique au Lycée général et technologique Philippe de Girard d’Avignon 
(campus des sciences et techniques) et interventions art et technologie à l’ESAA (rendez-vous devant l’œuvre à 
l’ESAA).
-Cannarella Fabien, conservateur-restaurateur spécialisé dans les photographies (échanges de mails).
-Elarbi Stéphanie, conservatrice-restauratrice d’objets ethnographiques (musée du Quai Branly) et d’œuvres con-
temporaines, intervenante à l’ESAA (rendez-vous devant l’œuvre à l’ESAA).
-Joliot Céline, chimiste et co-responsable du pôle scientifique à l’ESAA, chimiste en ingénierie de la restauration 
des patrimoines naturel et culturel, université d’Avignon (rendez-vous devant l’œuvre à l’ESAA)
-Marchal Caroline, conservatrice-restauratrice d’art graphique, intervenante à l’ESAA (rendez-vous devant 
l’œuvre à l’ESAA).
-Vieillescazes Catherine, enseignante, chercheur, coresponsable du pôle scientifique à l’ESAA et professeur 
d’université responsable de l’équipe « ingénierie de la restauration des patrimoines naturel et culturel », univer-
sité d’Avignon.

1 ESAA: Ecole Supérieure d’Art d’Avignon	
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	 3.2.1 Bilan du constat d’état 

	 Le constat d’état a été mis en page sous forme de tableau les éléments fournis par 
l’institution muséale (escabeau, multiprise, fiches vierges) pour exposer l’œuvre n’ont pas été 
constatés puisqu’ils varient, cependant leurs caractéristiques techniques ont été décrites dans le 
tableau de caractérisation des éléments constitutifs de l’œuvre. 
Pour chaque élément constitutif de l’œuvre, des photographies d’ensemble et de détail des 
marques et dégradations sont présentées, les marques relevées et dégradations sont précisées, 
des préconisations de traitements sont notées et détaillées par la suite (dans la partie « propo-
sitions de traitements »). Les conditions de conservation préventive sont expliquées (normes 
hygrométriques, port de gants, masque) ainsi que les risques à venir en rapport à la matérialité, 
état de conservation, manipulations et conditionnement des éléments (certaines de ces préconi-
sations sont précisées dans la partie « conservation préventive »). Le classement des éléments 
dans le constat reprend celui qui concerne le tableau de caractérisation.

	 De manière générale, il est apparu que moins d’un tiers des éléments de l’œuvre nécess-
ite des traitements de conservation-restauration. La plupart des dégradations physico-chimiques 
relevées est due soit au stockage de l’œuvre avant sa mise en dépôt en 2003 au musée des 
Beaux-arts de Nantes soit avant l’intégration des éléments dans l’œuvre (c’est le cas des parties 
métalliques corrodées à l’intérieur de la fusée Poïpoï). D’autres dégradations semblent être la 
conséquence d’actes de vandalisme lors de l’exposition de l’œuvre (arrachement des pâtes en 
forme de sexe masculin sur la fusée, manques visibles à hauteur d’homme) et également encou-
rues lors de manipulations des éléments (la configuration des éléments rend assez difficile leurs 
manipulations, cela est détaillé dans la partie « conservation préventive »). Plusieurs dégrada-
tions physico-chimiques puis mécaniques ont été causées par le vieillissement des matériaux 
(c’est le cas pour le ruban adhésif par exemple). Des dégradations mécaniques ont également 
été faites par le système de maintien réalisé pour accrocher certains éléments (par exemple ru-
bans adhésifs double face posés au revers des deux séries de photographies).

	 Les traitements préconisés sont essentiellement des traitements de surface, ils ne se 
font pas à cœur des matériaux et sont le moins invasif possible. Ces traitements préconisés sont 
nécessaires, ce sont soit des traitements de conservation curative proposés pour stabiliser les 
dégradations du support des éléments, soit des traitements de restauration qui visent à redonner 
une cohérence et une lisibilité de certains éléments et de l’œuvre. Ces traitements ont été propo-
sés à Joachim Pfeufer, un degré de nettoyage a notamment été choisi. Pour saisir si l’état de con-
servation des éléments était néfaste en terme de compréhension et de lisibilité de l’œuvre, il a 
été nécessaire de demander à l’artiste s’il se souvenait de l’état de certains éléments au moment 
où il les avait intégrés dans l’œuvre. Il ne se souvient pas de tous les éléments avec exactitude; 
finalement, à l’issue d’un des entretiens, il est apparu qu’il souhaitait conserver les éléments 
de l’œuvre tout en laissant apparaitre le vieillissement des matériaux et les marques d’usures 
d’usage des éléments qui ont été utilisés par le passé. Les éléments interactifs présentent des 
marques d’usures dues à leur usage actuel dans l’œuvre, seul un encrier présente une fissure 
dans le couvercle qui a pu être causée par un choc. La réserve d’encre d’un second encrier est 
sèche, elle ne permet plus d’être utilisée, des propositions de remplacement ont été étudiées 
avec Joachim Pfeufer. L’issue des conversations avec l’artiste portant sur les préconisations 
de conservation-restauration sont transmises avant chaque préconisation de traitement dans la 
partie qui suit (intitulée « préconisations de conservation-restauration »).

	 En ce qui concerne certains éléments présentant des altérations contrôlées et stabilisées 
depuis la mise en dépôt de l’œuvre dans les réserves du musée des Beaux-arts de Nantes (oxy-
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dation ponctuelle des éléments métalliques à l’intérieur de la fusée Poïpoï et brunissement des 
bonbons sur l’antenne TV), il n’a pas été choisi de les traiter puisque leur état de conservation 
n’a pas été perçu comme gênant pour la compréhension de l’œuvre par Joachim Pfeufer. Ces 
choix sont développés dans la partie « conservation préventive ».



151



152

	 Les préconisations de traitements de conservation-restauration ont été détaillées auprès de Joachim Pfeufer 
le 2 avril dernier, il a accepté l’ensemble de ces propositions. Un entretien avec Mme Blandine Chavannes, di-
rectrice du musée des Beaux-arts de Nantes, Céline Rincé-Vaslin, chargée des collections et moi-même, a eu lieu 
le 3 avril afin de savoir si l’institution muséale m’autorisait à réaliser ces traitements préconisés. Le dossier de 
propositions de traitements de conservation-restauration concernant l’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant 
réalisé en vue de cet entretien a également été envoyé par Mme Blandine Chavannes à M. Gilles Barabant (Centre 
de Restauration et de Recherche des Monuments Historiques Français C2RMF) afin d’obtenir son avis, accord ou 
refus concernant ces propositions de conservation-restauration. Notre entretien du 3 avril a permis de clarifier la 
situation, notamment  de détailler la liste des personnes consultées (conservateurs-restaurateurs et scientifiques) 
pour avancer ces propositions de traitements. Suite à un deuxième dossier créé et envoyé au musée des Beaux-arts 
de Nantes, les traitements de nettoyage ont été accordés. Concernant les autres traitements préconisés, des préci-
sions doivent être fournies de notre part (le choix des produits de conservation-restauration). Si les traitements 
préconisés sont accordés, ils seront effectués, un dossier de rapport de traitements sera également rédigé.

3.3 Propositions de traitements de conservation-restauration concernant l’œuvre Fichier 
Poïpoï de 1963 à maintenant
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	 Le choix des produits de traitement en conservation-restauration est effectué en con-
naissance des critères déontologiques et matériels de conservation-restauration : réversibili-
té (ce critère ne peut être respecté pour tous les types de traitements), compatibilité du produit choi-
si avec les matériaux en présence, stabilité dans le temps du produit employé (stable chimiquement et 
physiquement), mise en œuvre (choisir le produit en prenant en compte son mode d’application selon la 
configuration de la zone à traiter) et toxicité (choisir si possible le produit le moins toxique pour l’homme). 

	 3.3.1 Eléments ayant pour fonctionnalité la documentation ou/et la remémoration d’actions artis-
tiques passées 

		  3.3.1.1 Propositions de traitements de conservation curative
Les traitements de conservation curative visent à stopper un processus de dégradation encouru sur la 
structure des éléments

Photographie avec inscription - assainissement du support 

Proposition de traitement de conservation curative réalisée en col-
laboration avec Stéphanie Elarbi, Caroline Marchal et appuyée par 
Fabien Cannarella. Cet élément doit être confié à un conservateur-
restaurateur de photographies.

Joachim Pfeufer a accepté cette proposition de traitement lors d’un 
entretien réalisé le 02.04.2014.

Constat: sur l’ensemble de cet élément on remarque des déformations 
(plis et fissures) du support ainsi que des marques sur la face. Sur en-
viron deux centimètres, le côté senestre de la photographie est replié 
sur la face. 
Sur la face, l’émulsion se soulève ponctuellement (à proximité des 
plis). Un empoussièrement du support est visible au revers et localisé 
dans les plis. 

Diagnostic: nous ne savons pas si l’élément avait cet aspect matériel 
au moment de son intégration dans l’œuvre. En demandant à l’artiste, 
il est apparu qu’il ne s’en souvenait pas mais il n’a pas protesté contre 
l’aspect esthétique actuel de cet élément1. Cependant, les marques et 
altérations structurelles sont probablement dues à un dégât des eaux. 
Cet élément est le seul à présenter un aspect résultant d’un possible 
dégât des eaux et laisse présager que cet état serait antérieur à son inté-
gration dans l’œuvre. Par l’action hygroscopique de la poussière et les 
corps qu’elle véhicule2, des microorganismes peuvent se développer 

1 Entretien du 2.04.2014 avec Joachim Pfeufer aux réserves du musée des Beaux-arts de    
Nantes (bande sonore existante).	
2 La poussière est constituée de fines particules (de 0,1 à 100 microns) en suspension dans 
l’air qui se dépose sur l’objet. Elle est également hygroscopique, (ce qui va à l’encontre de 
la bonne conservation de l’élément papier). Quelques corps chimiques peuvent être agres-
sifs, des corps durs peuvent être abrasifs, ils se déposent sur l’objet sans y adhérer. 	

Eléments de fabrication industrielle, réemployés par les coarchitectes

Face

Revers

Détail revers, fissure et 
saletés sur le support
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dans des endroits exigus de l’élément (plis, fissures). 

Les problèmes structurels de cet élément (plis, déchirures) entrainent 
une fragilisation importante du support de l’élément ainsi que de la 
face (soulèvements de l’émulsion). Il est souhaitable que cet élément 
soit consolidé et que son support soit assaini par un gommage léger au 
revers (à réaliser par un conservateur-restaurateur de photographies).

Dessin alpha - désencadrement

Proposition de traitement préconisée par Caroline Marchal et traite-
ment à réaliser par un conservateur-restaurateur d’art graphique.

Constat: le dessin est collé par des rubans adhésifs double face, le 
support papier est en contact direct avec la planche de contreplaqué. 
L’encre du feutre utilisé pour les inscriptions du dessin a en partie 
changé de couleur.

Diagnostic: si le dessin alpha reste dans ces conditions d’encadrement,  
une perte totale de cet élément est à prévoir dans une vingtaine 
d’années. Le contact direct de l’élément papier avec le contreplaqué, 
soumet le dessin aux dégagements de composés volatils produits par 
cette plaque de contreplaqué. Le ruban adhésif interagit également 
avec la matière papier, sur le long terme une perte des propriétés du 
matériau papier risque de se produire.

Idéalement un désencadrement puis un retrait du ruban adhésif est à 
envisager. Un réencadrement doit être réalisé en insérant un papier 
permanent sous le dessin alpha (découpe du papier permanent accor-
dée à la forme et à la taille du dessin alpha) dans le but d’isoler le 
papier du contreplaqué.
Ce diagnostic a été réalisé par une conservatrice-restauratrice d’art 
graphique, ce traitement ne peut être réalisé à l’Ecole Supérieure d’Art 
d’Avignon mais devra être effectué par un conservateur-restaurateur 
d’art graphique possédant les connaissances techniques et manuelles 
nécessaires à cette opération (un relevé du placement du dessin dans 
le cadre se trouve en annexe p.246).

Face

Revers
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Feuillets d’exposition - dépoussiérage

Proposition réalisée en collaboration avec Caroline Marchal.

Constat: empoussièrement général. Sur les feuillets d’exposition, on 
note que l’un des trois feuillets est plus oxydé que les deux autres 
(photographies 1). Deux feuillets présentent des manques (un localisé 
au centre d’un feuillet -photographies 2- et deux autres sont visibles 
sur les parties inférieure et supérieure d’un feuillet -photographies 3-). 
Une faiblesse mécanique est visible aux abords des plis.

Diagnostic: l’oxydation généralisée du feuillet est due à l’air et à la 
lumière (dégradation photochimique). Ce feuillet devait probablement 
être disposé au-dessus des deux autres lors du stockage antérieur de 
ces éléments à la mise en dépôt de l’œuvre. On trouve une oxydation 
préférentielle localisée sur les marques de plis, cela est probablement 
dû à l’humidité stagnée dans les plis. Les trous présents sur deux feuil-
lets ont probablement été faits par des rongeurs lorsque les feuillets 
étaient pliés (marques symétriques laissées par des dents).

Proposition de traitement: la poussière (élément véhiculant des agents 
de détérioration) présente sur l’ensemble des feuillets introduit un ris-
que pour la conservation des éléments papier3. Nous préconisons un 
dépoussiérage par gommage (gomme en poudre) des trois feuillets aux 
endroits où il n’y a pas d’inscription. Sur les inscriptions, un dépous-
siérage à la brosse douce en poil de chèvre est proposé.

3 « Le papier est constitué majoritairement de cellulose, il contient d’autres substances telles 
que les hémicelluloses, des pectines et des produits d’encollage. Chacun de ces constitu-
ants est biodégradable à des niveaux différents. De ce fait le papier peut être détérioré par 
de nombreux micro-organismes hétérotrophes (le plus souvent des champignons, ramenant 
des  bactéries) sécrétant des enzymes spécifiques de chacun de ses composés. Son caractère 
hygroscopique accentue sa vulnérabilité face aux agents biologiques ».	
Source CAPDEROU C., FLIERDER F., Sauvegarde des collections du patrimoine- la lutte 
contre les détériorations biologiques, ed. CNRS éditions, 1999.	

Cartes manuscrites - dépoussiérage

Proposition réalisée en collaboration avec Caroline Marchal.

Constat: l’ensemble des fiches manuscrites est empoussiéré. Les écri-
tures à la mine graphite et à l’encre bleue sont stables, de même pour 
le support papier de ces éléments.

Diagnostic: l’empoussièrement généralisé des fiches est probablement 
dû au stockage de ces éléments avant la mise en dépôt de l’œuvre.
Proposition de traitement: un dépoussiérage est également préconisé 

1. Face 1. Revers

2. Face 2. Revers

3. Face 3. Revers
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Photographies encadrées – retrait des marques de ruban adhésif 
sur le verre 

Proposition de traitement de conservation curative détaillée à Stéph-
anie Elarbi et approuvée par elle.

Joachim Pfeufer a accepté cette proposition de traitement de conser-
vation curative (entretien du 02 arvil 2014).

Constat: on remarque des marques de couleur jaune sur l’ensemble de 
la face du cadre présentant 10 photographies.
 
Diagnostic: les marques forment une trame, il est probable qu’elles 
aient été faites par la pose de ruban adhésif non approprié sur la face 
du cadre (afin de couvrir le verre lors du transport de l’élément et éviter 
que si celui-ci ne se casse, qu’il ne s’éparpille en plusieurs morceaux). 
Ces marques jaunes obstruent en partie la lecture des photographies 
encadrées. 

Proposition de traitement par nettoyage chimique: il est pro-
posé d’ôter ces marques d’adhésif puisqu’elles gênent la lec-
ture des documents photographiques exposés, attestant du pas-
sé artistique des coarchitectes. Tests présentés en annexe p.275.

En fonction des risques liés à cet élément, il sera préconisé dans le 
chapitre « conservation préventive » de réaliser une surveillence des 
rubans adhésifs double face qui ont été posés au revers des photog-
raphies. Ces rubans adhésifs double face peuvent sur le long terme 
jaunir, la colle peut migrer dans le support photographique et être vis-
ible au recto. Les photographies ne tiendront plus en place dans le cad-
re (un relevé du placement des photographies dans le cadre se trouve 
en annexe p.247).

Exemple, 3 photographies de détail des marques 
jaunes, adhésif  (photographies numérotées):

2

1

3

	 	 3.3.1.2 Propositions de traitements de restauration 
D’ordre esthétique, de lisibilité et de compréhension de l’œuvre

afin d’optimiser les conditions de conservation de ces éléments. Un 
dépoussiérage léger par gommage (gomme en poudre) est conseillé 
sur les zones ne comportant pas d’inscription ainsi qu’un dépous-
siérage à la brosse douce en poil de chèvre est préconisé sur les zones 
comportant des inscriptions.

Face
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Elément  tracteur - collage des éléments papier sur support matière 
plastique 

Proposition appuyée par Stéphanie Elarbi. Type de traitement con-
seillé par Julia Becker et par Caroline Marchal.

Proposition de traitement approuvée par Joachim Pfeufer (entretien 
du 02 avril 2014).

Constat: l’ensemble des étiquettes en papier autocollant de fabrica-
tion industrielle est en partie décollé. L’ensemble des éléments papier 
présente des marques brunes d’oxydation.

Diagnostic: les marques brunes sont dues à une oxydation causée 
antérieurement à la mise en dépôt de l’œuvre en 2003, par un envi-
ronnement non adapté à la matérialité de l’élément (taux d’humidité 
relative trop élevée). La désolidarisation du papier autocollant est 
probablement due à la perte de pouvoir collant de l’adhésif causé 
par un stockage dont les conditions hygrométriques n’étaient pas 
aux normes de conservation (taux d’humidité relative et de tem-
pérature trop élevés, fluctuations d’hygrométrie). Ces éléments ad-
hèrent encore en partie au support mais la désolidarisation du reste 
accentue les risques de déchirures et de pertes des éléments papier. 

Proposition de traitement: nous proposons un collage des éléments 
désolidarisés afin d’éviter la perte totale des étiquettes papier qui per-
mettent d’identifier l’élément tracteur (sur ces étiquettes la marque 
et le modèle du tracteur sont inscrits, les phares et les compteurs de 
vitesse sont dessinés). La perte de ces éléments d’origine constitue 
un dommage pour la lisibilité de l’élément puisqu’ils sont indicatifs.

	 3.3.2 Eléments ayant pour fonctionnalité la matérialisation et l’actualisation de propositions artistiques 

	 	 3.3.2.1 Propositions de traitements de conservation curative
les traitements de conservation curative visent à stopper un processus de dégradation encouru sur la 
structure des éléments

Elément de fabrication industrielle, réemployé par Joachim Pfeufer

Côté gauche

Côté droit

2 photographies de détail, 
étiquette papier en partie désoli-
darisée

Etiquette en partie 
désolidarisée

Etiquette papier à 
senestre en partie 
désolidarisée
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Séries de photographies assemblées par des trombones – retrait de 
l’adhésif posé au revers

Proposition appuyée par Stéphanie Elarbi et par Fabien Cannarella, 
type de traitement détaillé et approuvé par Caroline Marchal.

Proposition accordée par Joachim Pfeufer, lors de notre entretien du 
2 avril, Joachim ne se souvient pas d’avoir posé du ruban adhésif au 
revers des photographies.

Constat: bandes d’adhésif présentes au revers de huit photographies 
et marques d’adhésif relevées à la face de deux photographies. La 
pose de cet adhésif est effectuée pour faciliter et renforcer le main-
tien des photographies sur l’escabeau pendant la mise en exposition de 
l’œuvre. Ces bandes d’adhésif sont altérées et ne permettent plus leur 
rôle de maintien sur l’escabeau.

Diagnostic: La présence ponctuelle de marques d’adhésif à la face 
de deux photographies est due au mode de stockage de ces éléments, 
les deux séries de photographies sont repliées sur elles-mêmes. Ces 
marques relevées sur la face altèrent la réception des éléments et celles 
au revers entrainent des altérations mécaniques (déformations, plis). 
Les rubans adhésifs peuvent sur le long terme jaunir, la colle peut 
migrer dans le support photographique et être visible sur la face des 
photographies.

Propositions de traitement: nous prévoyons d’ôter cet adhésif puisque 
cet élément crée des contraintes mécaniques et des altérations optiques 
sur l’ensemble des photographies. Un second système de maintien des 
photographies à l’escabeau est envisagé. 

Retrait mécanique de l’adhésif  à sec préconisé par Caroline Marchal, 
première couche de l’adhésif à enlever avec un scalpel. La deuxième 
couche en contact avec le support photographique (film de polyéth-
ylène) peut être enlevée avec de la gomme crêpe pour récupérer les 
résidus collants. La gomme crêpe permet un retrait mécanique doux, 
elle attache l’adhésif qui se détache en morceaux de petites dimen-
sions.Tests en annexe p.277.

Aquarium – consolidation du verre fissuré ? 

Traitement appuyé par Joachim Pfeufer.

Recherches en cours (sollicitation d’Elise Alloin).

Constat: l’aquarium en verre présente une zone fissurée située sur 
l’une des parois en verre. Cette zone fissurée n’apparaissait pas lors du 
constat de l’œuvre en 2013.

Eléments de fabrication autographe et par un tiers

Série photographique -Nicolas Simarik-
première photographie

Série photographique -Phoebe Meyer-
septième photographie

Face

Revers

Revers, détail marques 
adhésifs

Face

Revers

Revers, détail marques 
adhésifs

Vue de l’aquarium 
pendant l’exposition 
de l’œuvre à la Cha-
pelle de l’Oratoire, 
musée des Beaux-
arts, Nantes, 2013.
L’élément ne présente 
à ce moment pas de 
fissuration de l’une 
de ses parois en verre. 
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Fusée Poïpoï 

Proposition de traitement curatif appuyée par Stéphanie Elarbi et dé-
taillée à Stéphane Bizet.

Joachim Pfeufer est favorable à ce traitement.

Transistor sur circuit imprimé – nettoyage de la substance blanche:

Constat: on observe sur l’un des transistors constitutifs du circuit im-
primé, un dépôt de substance blanche.

Diagnostic: cette substance blanche est une solution semi conductrice, 
(contenant des ions) présente à l’intérieur du transistor. Le vieillisse-
ment de cet élément a provoqué une modification chimique ainsi qu’un 
rejet de la substance à l’extérieur du transistor en perçant son envel-
oppe en matière plastique. Cette coloration blanche n’est pas due à la 
volonté de l’artiste mais au vieillissement du contenu du transistor. Ce 
composé est toxique pour l’homme et pour l’œuvre, il peut interagir 
avec la matérialité de l’œuvre.

Proposition de traitement: nous proposons d’ôter mécaniquement cette 
substance par frottement avec un textile doux en microfibre afin de ne 
pas provoquer de rayures sur la matière plastique. 

Cylindre partie haute - consolidation du ruban adhésif 

Proposition réalisée en collaboration avec Stéphanie Elarbi.

Joachim Pfeufer a appuyé cette proposition de traitement, il est égale-
ment  favorable au vieillissement des matériaux.

Constat: le ruban adhésif posé comme élément de maintien des deux 
rangées de bouteilles de bière (chacune constituée de sept bouteilles 
de bière) et du bouquet de fleurs en textile synthétique a jauni, il perd 
en partie son pouvoir collant. Plusieurs tours ont été réalisés pour 
enserrer les fleurs et les bières. Les éléments sont encore maintenus 
par le pouvoir collant du ruban adhésif et par le type d’assemblage 

Circuit imprimé

Détail transistor avec substance toxique 
(blanche)

Fusée, extrémité haute

Ruban adhésif en partie 
désilodarisé 

Ruban adhésif en partie 
désilodarisé 

Détail de la fissure 
du verre, localisée 
sur l’un des quatre 
angles inférieurs.

Diagnostic: cette altération mécanique semble avoir été cau-
sée par un choc. Il y a un risque d’élargissement de la zone fis-
surée si l’élément subit des vibrations ponctuelles ou continu-
elles, cela peut entrainer à terme la perte de l’élément aquarium. 
Des conditions de conservation préventive (conditionnement adap-
té) peuvent ralentir le processus de fissuration mais ne seraient pas 
en mesure de consolider cette zone pour d’éventuels transports de 
l’élément.
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(le ruban est posé en plusieurs épaisseurs très serrées), cependant des parties 
de cet élément se désolidarisent du reste, il s’agit du dernier tour du ruban 
adhésif. Une fissure est également visible au niveau de la rangée basse des 
bouteilles de bières.
Il est actuellement trop risqué de laisser cet élément sans renfort, des élas-
tiques ont été posés sur le ruban adhésif de façon à prévenir la désolidarisation 
de celui-ci ainsi que la chute des bouteilles de bière (des béquilles sont égale-
ment prévues à cet effet, pendant le stockage de l’œuvre). Il est possible que 
suite à un choc, les bouteilles de bière tombent. Un soclage sous les bouteilles 
de bières peut également être pensé en collaboration avec un socleur de façon 
à prévenir les risques de chutes et de perte totale des bouteilles de bière.

Diagnostic: altération photochimique due à la lumière et l’air. La fissure rele-
vée a également pu être causée en partie par des tensions lors des manipula-
tions de la fusée Poïpoï et par le vieillissement du matériau. Le vieillissement 
a provoqué des modifications chimiques et optiques de celui-ci, cependant 
il garde en partie son pouvoir collant et donc de maintien des éléments. Les 
changements optiques dus au vieillissement des matériaux ne sont pas gênants 
pour l’appréciation, la lisibilité et l’esthétique de l’œuvre. Cette question a été 
abordée avec Joachim Pfeufer, celui-ci accepte le vieillissement des matéri-
aux, selon lui, le vieillissement des matériaux fait partie de l’oeuvre, il mon-
tre l’écart historique de la construction des éléments constitutifs de l’œuvre 
jusqu’à maintenant.

Proposition de traitement (plusieurs degrés d’interventions) : 

1-Conservation du ruban adhésif avec la création d’un système de maintien 
secondaire au niveau du ruban adhésif.
2-Consolidation des fissures et collage des zones désolidarisées, création d’un 
système de maintien secondaire pour sécuriser les bouteilles de bière en ex-
position. 

En terme de faisabilité, ces deux propositions ne requièrent pas les mêmes 
moyens et n’induisent pas le même rendu esthétique. La première proposition 
suppose d’avoir accès à l’interface bières/ruban adhésif. Cependant le ruban 
adhésif possède toujours son pouvoir collant, accéder à l’interface ruban ad-
hésif/bières reviendrait à créer une brèche entre ces deux surfaces et donc à 
fragiliser l’ensemble.
La deuxième proposition implique de choisir un adhésif formant un film trans-
parent avec un fort pouvoir collant en ajoutant un système de maintien sec-
ondaire pour sécuriser les bouteilles de bière (proposition détaillée dans la 
partie « conservation préventive »). Cette proposition semble être la moins 
invasive et la plus faisable en terme d’intervention. Cependant réaliser un sys-
tème de maintien secondaire visible est également préconisé lors du stcokage 
de l’élément. Les tests réalisés figurent en annexe p.288.

Deux photographies montrant la pose d’un 
ruban adhésif blanc à l’endroit où le ruban 
adhésif se décolle. Nous ne savons pas par 
qui cette réparation a été réalisée.

Détail dde la fissure présente sur une 
bouteille de bière, rangée basse des bou-
etilles de bière.
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 Fusée Poïpoï - réintégration des pâtes et d’une lettre désolidari-
sée

Proposition soutenue par Stéphanie Elarbi.

Proposition accordée par l’artiste lors de l’entretien du 2 avril 2014 
avec échantillon des pâtes en forme de sexe masculin. Cet élément 
fusée Poïpoï a été réalisé lors d’un workshop au centre d’art contem-
porain de Albi par des étudiants, sous la direction de Joachim Pfeufer.

Constat: sur la partie cylindrique basse de la fusée, des pâtes ali-
mentaires en forme de sexe masculin et de couleurs jaune, noire 
et orange, sont manquantes. Les pâtes alimentaires en forme de 
sexe masculin sont collées sur chaque marque marron et jaune, 
les empreintes de ces pâtes sont visibles. En comparant la fu-
sée Poïpoï avec une photographie réalisée au moment de sa créa-
tion en 2000, plus de la moitié des pâtes semblent manquantes, 27 
sont lacunaires et 9 sont encore présentes et entières. Sur la partie 
haute de la fusée, une lettre « X » de couleur rose est manquante, 
celle-ci a été retrouvée « libre » dans l’emballage de la fusée.

Diagnostic: la perte de ces pâtes résulte de trois facteurs, tout d’abord 
le stockage horizontal de l’élément dans un cylindre, sans mousse 
de calage, (action de traction et de poussée de l’élément pour le faire 
sortir et entrer dans son conditionnement); ensuite l’arrachement 
par certains visiteurs lors des expositions de l’œuvre (la plupart des 
pâtes manquantes sont situées dans le bas de l’élément, à hauteur 
d’homme) et enfin les manipulations lors de l’accrochage de cet élé-
ment. L’aspect dégradé des pâtes alimentaires visible par le visiteur, 
ne renvoie pas dans ce cas à une utilisation passée de l’élément mais 
au contraire à de possibles dommages encourus et ayant provoqué ces 
pertes. De même pour la partie haute de la fusée, le tube métallique 
peint en bleu constitué de lettres en mousse expansée et colorée a subi 
une perte d’élément. Ces éléments manquants et dégradés donnent 
donc une lecture différente. Le tube métallique, par sa constitution, 
sa mise en œuvre et sa méthode d’assemblage n’évoque pas un élé-
ment fabriqué en usine (ni ayant eu une utilisation passée) mais bien 
un élément pensé et créé par l’artiste. Les manques des pâtes et de la 
lettre, visibles par leurs empreintes, transmettent une image négative 
de dégradation partielle de l’élément.

Propositions de traitements: nous proposons de réintégrer par collage 
les pâtes manquantes, aux endroits où les empreintes sont visibles. 
Concernant les pâtes lacunaires, deux niveaux de lacunes peuvent 
être avancés, un premier niveau lacunaire compréhensible qui corre-

		  3.3.2.2 Propositions de traitements de restauration 
D’ordre esthétique, de lisibilité et de compréhension de l’œuvre

Détail, sur chaque marque 
marron, une voire deux pâtes 
étaient à l’origine collées

Fusée, vue d’ensemble 
de la partie basse

Détail des pâtes en 
2000.

Vue d’ensemble de la fusée Poïpoï 
au moment de sa création en 2000 au 
Centre d’art Albi.
Photographe: M. Boyer.
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spond aux pâtes ayant un tiers ou une moitié manquante. Un deuxième 
niveau lacunaire non-compréhensible dans lequel on peut classer les 
pâtes et pour lesquelles il ne reste qu’un morceau, ce qui ne permet 
pas d’identifier la forme de la pâte ni la partie restante. En se basant 
sur le critère de lisibilité et de compréhension de l’élément au sein de 
l’ensemble de l’œuvre, on peut émettre la possibilité de conserver les 
pâtes possédant encore la moitié et les trois quarts de leur constitu-
tion puisque celles-ci sont encore compréhensibles et ne perturbent 
pas la vision d’ensemble de cet élément ni de l’œuvre. Cependant, 
on propose de remplacer les pâtes classées dans le niveau lacunaire 
non-compréhensible, puisque celles-ci ne sont plus reconnaissables, 
elles renvoient une image en partie fragmentaire de cet élément.

Des réintégrations par collage en gardant l’esthétique du bricolage 
défini comme axe de conservation matérielle sont pensées, ce qui 
induit de conserver les marques de l’adhésif d’origine transparent. 
L’ensemble des pâtes n’est pas collé parallèlement à la surface du cyl-
indre, en conservant les marques d’adhésif cela permettra également 
de conserver les aspérités réalisées lors de la mise en œuvre de cet élé-
ment, constitutives de son esthétique de bricolage.
Lors de l’entretien du 2 avril 2014 avec l’artiste, il est apparu que les 
marques marron ont été réalisées avec de la colle contact, utilisée pour 
coller les lettres en mousse synthétique expansée. Des recherches sci-
entifiques sont en cours avec Céline Joliot et Catherine Vieillescazes, 
(chimistes en ingénierie de la restauration des patrimoines naturel et 
culturel, université d’Avignon).

	 Les pâtes en forme de sexe masculin ont été trouvées sous plu-
sieurs couleurs et formes. Deux échantillons différents ont pu être col-
lectés, ils ont été présentés à Joachim Pfeufer lors de l’entretien du 
2 avril. La même forme et taille de pâte a été retrouvée, cependant 
celles-ci ne sont pas colorées en noir, elles sont soit jaunes, soit orange. 
Un second échantillon de pâtes noires à été recherché, nous avons pu 
collecter des pâtes d’une forme similaire et noires mais celles-ci sont 
plus grandes et comportent une barre de plus. Joachim Pfeufer préfère 
conserver la même forme de pâtes. Les tests de colage et de coloration 
sont développés en annexe p.283.

Exemple de 
pâte classée 
dans le niveau 
« compréhen-
sible ».

Exemple de pâte 
classée dans le 
niveau non-com-
préhensible.

Empreinte

Même image de détail que 
celle de la page précédente.

Photographie réalisée aux réserves du musée des 
Beaux-arts de Nantes, le 15 janvier 2013, au moment 
du déballage de l’élément  pour son constat avant départ 
pour l’ESAA. Lettre “X” désolidarisée de son support.

Deux formes de pâtes. La pâte de droite est simi-
laire à celles qui sont constitutives de l’œuvre et 
à été selectionné en accord avec Joachim Pfeufer.
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Macintosh SE/30 ® et accessoires (clavier et souris Macintosh®) 

Sauvegarde des fichiers numériques 

Proposition de conservation réalisée en collaboration avec Stéphane 
Bizet.
Proposition accordée par Joachim Pfeufer.

Constat: l’ordinateur Macintosh SE/30 ® qui constitue le fichier nu-
mérique de l’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant possède 
des fichiers qui font également partie du fonctionnement de cet élé-
ment et des caractéristiques participatives et évolutives de l’œuvre. 
Il s’agit du fichier complété par les utilisateurs de l’œuvre pendant 
les expositions et d’un fichier texte écrit par Joachim Pfeufer qui re-
trace la collaboration des coarchitectes (des lettres écrites par Rob-
ert Filliou à Joachim Pfeufer sont visibles ainsi que des dates chro-
nologiques et un texte écrit par Robert Filliou sur le Poïpoïdrome 
optimum4 ). Cet élément permet en partie l’interaction et la collabora-
tion avec les utilisateurs de l’œuvre et en partie la remémoration et 
la documentation du projet pour un centre de création permanente. 
L’ensemble de ces fichiers est accessible aux utilisateurs de l’œuvre.

Diagnostic: à titre préventif, nous proposons de sauvegarder l’ensemble 
des fichiers numériques de l’œuvre. Des sauvegardes devront égale-
ment être réalisées après chaque exposition de l’œuvre afin d’archiver, 
de conserver et de documenter les différentes évolutions de l’œuvre.

Proposition de traitement: un clonage du disque ainsi qu’une sauveg-
arde des données sur plusieurs supports sont proposés dans le but de 
conserver et de faire fonctionner ces fichiers numériques même si leur 
support de diffusion ne fonctionne plus (le Macintosh SE/30 ®). Sché-
mas de l’intérieur du Macintosh SE/30 ® présentés en annexe p.294.

 

4 Texte écrit dans le livre Teaching and learning as performance arts, R. FILLIOU, 1970. 
Texte mis en annexe.	

	 3.3.3 Eléments ayant une fonctionnalité d’interaction 

		  3.3.3.1 Propositions de maintenance 

Elément de fabrication industrielle

Ordinateur Macinstosh SE/30 ®
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Souris 
Détail du degrè 
d’encrassement

Détail du degrè 
d’encrassement

Détail du degrè 
d’encrassement

Clavier

Nettoyage de la couche de crasse 

Proposition soutenue par Stéphanie Elarbi.

Proposition appuyée par Joachim Pfeufer. Il a été décidé en collabo-
ration avec Joachim Pfeufer, lors de notre entretien du 2 avril 2014, 
de préconiser un nettoyage partiel des éléments:
A la question “est-ce que la crasse fait partie de l’œuvre ?”
Joachim Pfeufer répond : “oh non, c’est que ça n’a jamais été nettoyé. 
S’il y a une tache de matière qui se manifeste, il faut l’enlever mais il 
faut garder l’esthétique générale. Si c’est nettoyé ça sort du contexte. 
Donc tu nettoies mais faut pas que ça devienne...faut pas que le net-
toyage fasse l’effet de peinture”.

Constat: une couche de crasse est visible sur l’ordinateur Macintosh 
SE/30® ainsi que sur le clavier et la souris.

Diagnostic: l’ordinateur a été stocké dans un environnement prob-
ablement non contrôlé jusqu’à sa mise en dépôt en 2003 au musée 
des Beaux-arts de Nantes (élément constitutif de l’œuvre dès 2000 
mais gardé au domicile personnel de Joachim Pfeufer jusqu’au 
mois de septembre 2013, après la dernière exposition de l’œuvre). 

Préconisation de nettoyage à sec des zones encrassées qui attirent le 
regard tout en conservant l’esthétique générale de l’œuvre qui est lé-
gèrement salie. Tests développés en annexe p.292.

Intégration de fiches vierges 

Propositions d’intégration et de constitution d’un stock de fiches de 
marques Rolodex® soutenue par Joachim Pfeufer.

Constat : afin que l’œuvre fonctionne, qu’elle puisse être vue et expéri-
mentée en accord avec les principes de fonctionnement, d’interaction 
et d’évolution, les utilisateurs de l’œuvre doivent toujours avoir la 
possibilité de tamponner et de compléter des fiches papier. Suite à 
l’exposition de l’œuvre, ces fiches nouvellement écrites et tamponnées 
sont intégrées dans sa constitution (dans le porte-fiches Rolodex®).

Diagnostic : le manque de fiches papier vierges lors de la présenta-
tion de l’œuvre l’empêchera en partie de fonctionner. La présence des 
tampons, des encriers et du porte-fiches Rolodex® n’aura alors plus 
la même signification ni la même interaction. Les tampons et encri-
ers sont présents pour être utilisés par les utilisateurs sur les fiches 

Fiches vierges contenues dans le porte-
fiches en bois et correspondant au 
porte-fiches de marque Rolodex ®

		  3.3.3.2 Propositions de traitement de restauration
D’ordre esthétique, de lisibilité et de compréhension de l’œuvre

Ordinateur Macin-
stosh SE/30®
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Le remplacement: cela signifie enlever l’élément qui n’est plus fonctionnel de la constitution de l’œuvre en 
le remplaçant par un autre élément ayant la même fonctionnalité. Faut-il remplacer les éléments fonctionnels 
par d’autres qui  possèdent la même fonctionnalité mais aussi la même esthétique ? Pour chaque élément fonc-
tionnel présent dans l’œuvre, certains peuvent encore être achetés sur le marché (c’est le cas du porte-fiches 
de marque Rolodex®, des fiches vierges, des encriers noirs et de l’ordinateur Macintosh SE/30®), le musée 
doit-il en stocker? Concernant les éléments qui ne peuvent plus être trouvés sur le marché il conviendra de de-
mander à l’artiste quels sont les critères à respecter pour remplacer un élément (puis hiérarchiser ces critères) 
afin de prévoir pour le futur, la conservation du fonctionnement mais également de l’esthétique de l’œuvre.

		  3.3.3.3 Propositions de remplacement 

Encrier noir de marque plastic-inks n°1® 

Proposition de remplacement évoquée avec Joachim Pfeufer, ce derni-
er souhaite réfléchir plus longuement. Cependant, si nous avons la 
possibilité d’acheter les cartouches d’encre pour cet encrier, Joachim 
Pfeufer préfère le garder fonctionnel.
Jusqu’à maintenant l’ajout d’encriers dans l’œuvre s’est fait de façon 
aléatoire sans critère de sélection et au dernier moment pour les ex-
positions de l’œuvre.

Constat: un encrier exposé lors de la dernière monstration de l’œuvre 
en 2013 n’est plus fonctionnel. 

Diagnostic: l’encre a séché, le modèle de cet encrier a pu être identi-
fier, les cartouches sont amovibles, il est possible d’en acheter de nou-
velles (fiche produit présentée en annexe p.296).

Critères de remplacement à prévoir :
Si certains éléments décrits et définis comme fonctionnels de par leur 
constitution, la possibilité d’interaction et les actions qu’ils offrent aux 
utilisateurs ne peuvent plus fonctionner, quelles sont les possibilités 
deconservation-restauration qui s’offrent à nous ? 

Encrier de marque Plastic-inks n°1®, 
réserve d’encre sèche.

papier vierges mises à leur disposition. Le porte-fiches Rolodex® qui 
permet la présentation des fiches complétées par les utilisateurs lors 
des dernières expositions de l’œuvre ne sera alors plus perçu com-
me élément laissant envisager la collaboration et l’intégration des 
fiches présentement complétées mais  comme élément documentaire.

Maintenance : nous préconisons une maintenance et une vigilance 
afin que l’œuvre soit toujours présentée avec des fiches papier vierg-
es blanches pouvant intégrer un porte-fiches Rolodex®.  Le modèle 
de ces fiches doit permettre leur intégration dans un porte-fiches de 
marque Rolodex®. Deux trous doivent être présents sur l’une des deux 
largeurs de la feuille, la taille des feuilles doit également être prise en 
compte (fiche produit présentée en annexe p.297).

Modèle de fiches Rolodex® con-
stitutives de l’œuvre pour son ex-
posuition en 2013 à la Chapelle de 
l’Oratoire, musée des Beaux-arts 
de Nantes.
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Malle

Collage du papier sur support bois 

Proposition détaillée à Stéphanie Elarbi et type de traitement appuyé 
par Caroline Marchal.

Joachim Pfeufer a approuvé cette proposition (entretien du 2 avril 
2014).

Constat: on observe des fissures du matériau papier ainsi que des 
soulèvements localisés à proximité des fissures et aux charnières de 
la malle. A l’extérieur de la malle, le papier peint présente également 
des manques et des soulèvements localisés sur les bords et aux angles 
inférieurs. Un encrassement général extérieur et intérieur de la malle 
est observé.

Diagnostic: le bois est un matériau hygroscopique, mobile et soumis 

Détail, exemple de soulèvement de 
papier

Intérieur malle, vue d’ensemble

3.3.4.1 Propositions de traitements de conservation curative
Les traitements de conservation curative visent à stopper un processus de dégradation encouru sur la 
structure des éléments

	 3.3.4 Elément permettant la mise en espace d’objets documentaires et remémoratifs

La conservation de l’élément: faut-il conserver ou archiver l’élément qui n’est plus 
fonctionnel dans la constitution de l’œuvre tout en ajoutant un élément ayant la même 
fonction (et selon les critères de remplacement définis en accord avec l’artiste) ? 

La recréation/copie: avec l’avènement et la commercialisation auprès du grand public 
de nouvelles technologies, il est envisageable pour certains éléments, de conserver ou de 
recréer l’aspect extérieur d’un élément tout en conservant un mode de fonctionnement 
similaire ou celui d’origine. Par exemple, l’ordinateur Macintosh SE/30® est un élé-
ment pour lequel l’esthétique comme le fonctionnement sont des critères importants 
pour l’artiste. En imaginant que son enveloppe extérieure en matière plastique soit dé-
gradée, on peut envisager de la recréer grâce aux imprimantes 3D pouvant imprimer 
des éléments en matière plastique. Il est possible, grâce à un logiciel, de créer soi-même 
l’élément à imprimer. Concernant le fonctionnement interne, il est possible de remplac-
er les composants défaillants. La technologie employée pour le Macintosh SE/30® est 
moins obsolescente que celle d’un ordinateur récent. Actualiser cet ordinateur reviend-
rait non seulement à ne pas respecter les critères d’esthétique, de fonctionnement et 
d’authenticité de l’élément mais également à remplacer un matériel ancien et encore 
fonctionnel par un matériel plus récent et créé pour ne fonctionner qu’un temps limité.
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aux fluctuations d’hygrométrie, il se gonfle ou se rétracte en fonction 
de l’humidité contenue dans l’environnement. Ces soulèvements et 
effritements sont également dus aux objets stockés dans la malle. Cer-
tains éléments ont heurté les zones de soulèvement du papier et en-
trainé des déchirures. 

Proposition de traitement: il est préconisé un dépoussiérage par micro-
aspiration de l’intérieur de la malle ainsi qu’un gommage à l’éponge 
latex qui permet de limiter les résidus (qui peuvent s’infiltrer dans les 
coins et fissures du bois). Un gommage léger de l’extérieur de la malle 
est également préconisé, cependant il devra être réalisé en regard de 
l’aspect esthétique général des éléments constitutifs de l’œuvre afin de 
ne pas introduire par l’action de ce nettoyage un changement esthé-
tique non souhaité par l’artiste.
Afin d’éviter de nouvelles pertes de matière papier il est envisagé de 
coller l’ensemble des zones désolidarisées. 

Réintégration de la fonction de maintien du textile synthétique sur 
support bois recouvert de papier journal 

Proposition réalisée en collaboration avec Stéphanie Elarbi et sou-
mise au jugement de Caroline Marchal. 

Proposition acceptée par Joachim Pfeufer, lors de notre entretien du 2 
avril 2014, l’artiste a expliqué qu’il avait ajouté ce lien en textile pour 
éviter que le couvercle de la boîte ne s’ouvre entièrement.

Constat: un papier différent de celui qui tapisse l’intérieur de la malle 
est visible à l’intérieur du couvercle, à dextre.

Diagnostic: le couvercle de la malle était à l’origine maintenu en posi-
tion ouverte par un ruban de textile synthétique rouge collé à la paroi 
intérieure gauche de la malle. Ce ruban est toujours présent dans la 
malle mais il n’a plus le rôle de maintien du couvercle puisque celui-ci 
semble avoir été arraché. A l’endroit des charnières le papier journal a 
également été arraché, le couvercle est actuellement en position plus 
ouverte que ce que ne le permettait le ruban textile. Il est donc visible 
que les zones d’arrachement du papier situées sur les charnières sont 
dues à la position du couvercle pour lequel une si grande ouverture 
n’était pas prévue. 

Proposition de traitement: nous proposons de réintégrer la fonc-
tion de maintien du ruban textile afin de stopper les zones de dé-
gradation du papier provoquée par les tensions causées lors de 
l’ouverture prolongée de la malle. Collage du ruban textile syn-
thétique à la paroi intérieure du couvercle de la malle avec renfort 
mécanique par agrafe (reprise du système de maintien original).

	 La réintégration de la fonction du lien en textile synthétique 

Côté gauche de la malle

Détail soulèvement de papier

Détail soulèvement de papier

Détail soulèvement de papier à proximité des 
charnières

Détail, endroit où le 
ruban en textile syn-
thétique rouge était 
accroché

Intérieur malle, textile synthétique 
rouge positionné au côté inférieur, à 
dextre.
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est à réaliser avant le collage des parties en papier désolidarisées. Le soulèvement du 
papier sur les charnières de la malle est dû à l’ouverture trop grande du couvercle (sans 
la limite imposée par la présence du lien en textile), il est nécessaire dans un premier 
temps de réintégrer cette limite d’ouverture par la fixation du lien en textile. Dans un 
deuxième temps, les parties désolidarisées du papier, localisées aux charnières, pourront 
être collées selon la limite d’ouverture du couvercle de la malle. De cette façon, lors de 
l’utilisation de la malle et de son exposition, le collage des parties en papier localisées 
aux charnières de la malle sera plus stable et adapté à l’ouverture du couvercle.



169



170

3.4 Conservation préventive

	 3.4.1 Conditions de conservation préventive adaptées à la maté-
rialité de l’œuvre

		  3.4.1.1 Environnement de stockage de l’œuvre

Normes hygrométriques: 

	 L’œuvre est stockée en partie dans la réserve « 3D » du musée des 
Beaux-arts de Nantes et en partie dans une salle où se trouvent les élé-
ments encadrés. La réserve « 3D » contient des œuvres en 3 dimensions 
et de tous types de matériaux. Les conditions climatiques des réserves 
du musée sont contrôlées. La température s’élève à 19 °C et l’humidité 
relative est de 45 % en ce qui concerne la réserve «3D» (avec un ou deux 
°C  et  % de différence). Il existe une réserve «2D » ainsi qu’une réserve 
« art graphique ». Des portes coupe-feu sont installées à chaque réserve 
ainsi qu’un sas à l’entrée du bâtiment.

Rangement:

	 Les éléments de l’œuvre sont disposés sur plusieurs étagères et 
à différents niveaux dans la réserve « 3D », ceux qui sont encadrés sont 
stockés dans une salle séparée et avec d’autres éléments encadrés. Les 
éléments de l’œuvre sont inventoriés sur un fichier papier et numérique 
mais ils ne comportent pas de numéro d’inventaire. Suite à la dernière ex-
position de l’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant, l’artiste a lais-
sé en dépôt de nouveaux éléments qui font partie de l’œuvre, ils étaient 
jusqu’alors stockés à son domicile. Lors du constat de départ de l’œuvre 
pour les ateliers de l’Ecole Supérieure d’Art d’Avignon en janvier 2014, 
ces derniers éléments ont été signalés et inventoriés. Pour des raisons 
internes aux réserves du musée des Beaux-arts de Nantes et concernant 
le rangement, l’ensemble des éléments de l’œuvre n’est pas stocké dans 
la même réserve. Il devient nécessaire, pour faciliter le regroupement et 
l’identification des tous les éléments constitutifs de l’œuvre, d’appliquer 
un numéro d’inventaire pour chaque élément de l’œuvre. 

Conditionnement :

	 Certains des éléments de l’œuvre sont emballés dans du papier 
bulle-kraft blanc, d’autres comme les deux parties de la fusée sont stock-
ées dans deux cylindres cartonnés, positionnés à l’horizontale. Les élé-
ments de mobilier sont stockés sans protection. Le caddie, l’aquarium et 
la table de jeu poïpoï sont recouverts de papier bulle, l’ensemble des élé-
ments de petites dimensions est stocké dans la malle en bois. Ce dernier 
type de conditionnement ne peut être conservé, par exemple des éléments 
métalliques ferreux oxydés se sont trouvés en contact avec des éléments 

Trois photographies de la réserve « 3D » du musée des 
Beaux-arts de Nantes. Conditionnement de l’œuvre.
Photographies prises par Héléna Bülow.

Caddie, ordinateur, table de jeu, 
malle.

Vue d’ensemble.

tabouret armature métallique et 
assise bois, tracteur.
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papier, les fibres du papier sont oxydées et fragilisées, des marques brunes 
sont également visibles à la surface d’un élément papier (carton de vernis-
sage). Les éléments ne sont pas calés dans la malle et lors du transport, les 
objets entrent en contact, certains s’entrechoquent et ils ont ainsi accentué et 
élargi les zones d’arrachement du papier d’impression tapissé à l’intérieur 
de la malle. Plusieurs propositions de conditionnement vont être faites au 
musée des Beaux-arts de Nantes, le but étant de réaliser un conditionnement 
qui assure la conservation et l’identification des éléments constitutifs de 
l’œuvre. Cependant ce conditionnement proposé devra être adapté au type 
de pratiques mises en place dans les réserves des Beaux-arts de Nantes 
(rangement, identification des éléments, place, meubles des réserves).

	 Ce paragraphe concernant l’identification de l’environnement 
actuel de conservation de l’œuvre était nécessaire pour présenter deux 
types d’altérations apparues avant 2003 sur certains éléments. D’une part 
l’oxydation non-active d’éléments métalliques et d’autre part le brunisse-
ment des bonbons en forme de dentier collés sur l’antenne TV. En regard 
des conditions de conservation de l’œuvre depuis sa mise en dépôt dans 
les réserves du musée des Beaux-arts de Nantes en 2003 et de son état de 
conservation, le choix a été fait de ne pas intervenir dans certains cas sur la 
matérialité de l’œuvre. Ces choix ont été appuyés par Régis Berthelon et par 
Stéphanie Elarbi5.

		  3.4.1.2 Oxydation des éléments métalliques

	 Les éléments métalliques en alliage ferreux et en alliage à base de 
cuivre, constitutifs de certains éléments de l’œuvre présentent une corro-
sion. La corrosion est un cycle physico-chimique au cours duquel les mé-
taux à l’état non-natif cherchent à retrouver leur état composé avant trans-
formation. Les différents métaux ne se corrodent pas de la même façon6.

•	 Le cylindre métallique ferreux structurel de la partie haute de la fu-
sée Poïpoï est oxydé de façon ponctuelle. La paroi intérieure à l’extrémité 
basse de cet élément présente une marque orangée de forme incurvée. Cette 
marque est certainement due à un dépôt d’eau survenu lors du stockage de 
l’élément en extérieur, antérieurement à la mise en dépôt de l’œuvre au mu-
sée des Beaux-arts de Nantes. Il est probable que cette corrosion ait débuté 
avant l’intégration de cet élément dans l’œuvre. Cependant il ne s’agit pas 
d’une corrosion dite «active », le phénomène d’oxydation a pris fin et le 
métal ne perd plus de matière. Le métal oxydé ne présente aucune marque 
d’humidité à la surface et aucun agrandissement de la zone corrodée n’a 

5 Régis Berthelon : conservateur-restaurateur de métal, directeur de la filière conservation-restaura-
tion de la Haute Ecole Arc, Suisse.
Stéphanie Elarbi : conservatrice-restauratrice d’œuvres contemporaines et d’objets ethnographiques, 
chargée de la conservation-restauration au musée du Quai Branly, Paris.
6 Principe chimique de la corrosion détaillé en annexe p.256.	

Deux photographies de la réserve « 3D » du mu-
sée des Beaux-arts de Nantes. Conditionnement 
de l’œuvre.
Photographies prises par Héléna Bülow.

Vue d’ensemble.

Conditionnement des deux parties de la fusée 
Poïpoï.

Lunettes de glacier, 
détail de la partie 
corrodée.
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été observé depuis le premier constat effectué en mars 2013. Ceci grâce au contrôle 
climatique des réserves du musée où l’environnement actuel a un potentiel électrique 
inférieur à celui du métal ferreux. Cette zone oxydée n’est pas visible puisqu’elle est 
située à la paroi intérieure de la fusée. Il est possible d’envisager un retrait mécanique 
effectué en surface de la zone oxydée afin de ne pas salir le support de conditionnement 
et éviter que les particules de métal ne se propagent lors des manipulations de l’élément. 

•	 Les parties métalliques en alliage à base de cuivre des lunettes de glacier présen-
tent elles aussi des zones corrodées. L’oxydation métallique est également due au stock-
age et à l’utilisation antérieure des lunettes de glacier. Aucune extension de la zone 
corrodée n’a été observée. L’état général de conservation de cet élément se traduit vi-
suellement par des modifications optiques. L’état physique actuel des lunettes de glacier 
a été contrôlé par Joachim Pfeufer lors d’un entretien en avril 2014. Joachim  Pfeufer 
accepte le vieillissement des matériaux, ceux-ci ont été utilisés et sont présentés dans 
la malle en bois avec d’autres objets faisant  référence au passé des coarchitectes (élé-
ments dogons, cartes de Budapest…). L’état esthétique de cet élément n’a pas été jugé 
comme néfaste par Joachim Pfeufer et il souhaite le conserver.

	 Le contrôle actuel de l’environnement de l’œuvre a permis de mettre fin à la 
corrosion active de certaines parties métalliques. Il est pour le moment préférable de ne 
pas agir sur la matérialité de l’œuvre puisque du fait de sa mise en dépôt au musée des 
Beaux-arts de Nantes les parties métalliques montrent un état de conservation stabilisé. 
Il a été fait le choix de contrôler et de surveiller quotidiennement l’environnement pour 
la bonne conservation de l’œuvre. Ceci est moins invasif qu’un traitement de conserva-
tion curative et convient dans le cas présent au respect des normes climatiques. Un autre 
élément constitué de bonbons présente des altérations qui ne se sont pas étendues depuis 
la mise en dépôt de l’œuvre dans les réserves du musée des Beaux-arts de Nantes.

		  3.4.1.3 Brunissement des cristaux de sucre

	 L’antenne TV d’intérieur a été réemployée par Joachim Pfeufer, celui-ci a collé à 
chaud des bonbons en forme de dentier correspondant à un type de bonbons fabriqué et 
distribué par la marque « Haribo ». Les grains de sucre à la surface des bonbons présen-
tent en partie des marques brunes, taches observées au microscope, l’ensemble des 
bonbons a également durci. Ces taches proviennent probablement du vieillissement du 
sucre et des conditions hygrométriques de stockage. On trouve dans le sucre un élément 
caractérisé par un transfert d’eau appelé osmose et par une affinité avec l’eau favorisant 
sa captation. Cette faible activité de l’eau empêche le développement des microorgan-
ismes à la surface des bonbons. Un taux d’humidité élevé entraine une déformation des 
cristaux de sucre. La réaction de brunissement semble avoir lieu à cause d’une hausse 
de la température et de l’humidité relative, le contrôle de ces deux éléments permet de 
limiter voire de stopper l’apparition des taches brunâtres7.
	
	

7 Source : dossier d’étude en conservation préventive, INP : GRACZYK A.,  PREVET M., sous la direction de 
Nathalie LE DANTEC « Quand l’art se met à table, ou la conservation préventive d’œuvres d’art contemporain et 
populaire constituées de matériaux alimentaires », Juin 2012.	
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	 Des éléments constitués de sucre sont conservés dans des collections muséales, 
c’est le cas du musée du Quai Branly qui conserve des crânes en sucre1. Par le con-
trôle du climat (suivi d’un contrôle visuel et ponctuel), ces éléments présentent un état 
de conservation stable. Une étude réalisée par une étudiante de Tours sur une œuvre 
présentant le même type d’altérations pour des éléments constitués de sucre a également 
démontré que ces marques de brunissement semblent être occasionnées par une hausse 
de la température et de l’humidité relative2. Le contrôle de ces deux facteurs permettrait 
alors de limiter l’évolution des marques.
Les modifications optiques apparues sur l’objet n’ont pas été jugées comme néfastes par 
Joachim Pfeufer. Les marques brunes de cet élément sont visibles de près, cependant, en 
appréciant la totalité de l’œuvre, son état de conservation n’attire pas l’attention.

	 Ces bonbons sont constitués de sucre, sirop de glucose, gélatine, arômes, col-
orants E122 selon la recette décrite sur le site internet de la marque « Haribo ». Il 
est possible que cette réaction de brunissement soit une réaction appelée « réaction 
de Maillard»3 : la plus importante réaction de brunissement non enzymatique est la 
réaction de Maillard. L’étape initiale de cette réaction est une combinaison d’un sucre 
réducteur et d’un composé aminé. 

La réaction de Maillard varie en fonction de plusieurs facteurs :

-Teneur en eau : La vitesse de réaction de Maillard est favorisée lorsque la teneur en eau 
diminue, l’eau n’agissant plus comme diluant.

-Température : Lorsque la température de l’aliment augmente, la vitesse de réaction 
augmentera (température supérieure à 20°C).4

	 Dans le cas des bonbons en forme de dentier, l’étape initiale de cette réaction 
aurait eu lieu entre le sirop de glucose et la gélatine. 
Il est également préféré de ne pas réaliser de traitement sur la matérialité de l’œuvre 
puisque le contrôle de l’œuvre et de l’environnement permet actuellement de mettre 
fin à une propagation des marques brunes. Ce qui est le cas depuis la mise en dépôt 
de l’œuvre en 2003. La marque  « Haribo » réalise et distribue encore ces bonbons en 
forme de dentier, il en existe plusieurs sortes. Ceux constitutifs de l’antenne TV sont des 
bonbons dentier recouverts de sucre. Il n’est actuellement pas proposé de remplacer ces 
bonbons, cependant pour la conservation future de l’œuvre, il est interessant de noter 
que ces bonbons existent toujours5.

	

1 Crânes mexicains en sucre créés pendant la fête des morts, ils sont entrés dans les collections du Musée du Quai 
Branly dans les années 1960.
2 Mémoire ESBA Tours, COURSEAUX M. : « Trans Europe Express, étude et restauration d’une œuvre de Doro-
thée Selz »
3 L’identification des marques brunes a été réalisée en collaboration avec Catherine Vieillescazes. Catherine Vieill-
escazes : enseignante, chercheur, coresponsable du pôle scientifique à l’ESAA et professeur d’université responsable 
de l’équipe « ingénierie de la restauration des patrimoines naturel et culturel », université d’Avignon. 	
4 Réaction de Maillard détaillée en annexe p.245.	
5 Leur fiche d’identification se trouve en annexe p.298.	

Un schéma répertoriant 
l’ensemble des marques et 
manques sur les bonbons est mis 
en annexe p.242.

Quatre photographies de détail  
des marques brunes. Les trois 
dernières ont été prises avec un 
objectif macro.

Photographie réalisée 
avec un microscope.
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	 3.4.2 Evaluation des risques encourus sur la matérialité de l’œuvre 

	 Une évaluation des risques couvrant la matérialité de l’œuvre (matériaux con-
stitutifs, type d’assemblage et de fabrication, usages et manipulations) s’est révélée 
nécessaire pour définir des priorités de propositions de traitements pour l’ensemble des 
éléments constitutifs de l’œuvre. Certains éléments encadrés, notamment les éléments 
en papier et les photographies devront être confiés à des conservateurs-restaurateurs 
d’art graphique et de photographies. Dans cette attente, il est important de définir les 
priorités des zones à surveiller.

		  3.4.2.1 Risques inhérents à la matérialité de l’œuvre

•	 Fusée Poïpoï, dégagement de la substance sur le circuit imprimé constitutif

	 Certains risques encourus sur la matérialité de l’œuvre sont inhérents voir récur-
rents, c’est le cas pour le dégagement de la substance blanche toxique. Un dégagement 
de cette substance, contenue dans les transistors et condensateurs constitutifs du circuit 
imprimé a déjà eu lieu lors du stockage de l’œuvre. Une proposition de nettoyage de 
cette substance d’apparence blanche sur la face d’un transistor  a été avancée au musée 
des Beaux-arts de Nantes. Il est possible d’effectuer un nettoyage à sec de cette sub-
stance. 

	 Lors du stockage de la fusée Poïpoï, il est préconisé de surveiller la zone du 
circuit électrique. Actuellement on n’observe aucun gonflement ni des condensateurs 
ni des transistors (le gonflement de ces éléments est signe d’un futur dégagement de 
substance). Si un dégagement est observé, il est proposé de nettoyer à sec la zone avec 
un chiffon microfibre afin d’éviter les rayures sur la surface des composants et du circuit 
imprimé. 
Au musée des Beaux-arts de Nantes, une personne est chargée de la maintenance et de 
l’installation des œuvres à composants électroniques. Il pourra être envisagé d’impliquer 
cette personne dans la surveillance ponctuelle de cette partie de l’œuvre et de lui indi-
quer un traitement approprié ainsi que sa mise en œuvre si un dégagement se produit.

•	 Risque inhérent au type de maintien des photographies et du dessin encadrés8 

	 L’encadrement des dix photographies ainsi que celui du dessin alpha (croquis de 
la fusée Poïpoï) a été réalisé par l’artiste. Le maintien de ces éléments dans les cadres se 
fait par des morceaux de ruban adhésif double-face (quatre par photographie et dessin). 
Actuellement les rubans adhésifs ne présentent pas de dégradation et ne semblent pas 
être source d’altération des éléments encadrés. Cependant, il est quasiment inévitable 
que ces rubans adhésifs causent des dégradations d’ordre physico-chimique sur les pho-
tographies et le dessin. Les rubans adhésifs double face peuvent perdre leur pouvoir 
collant et ne plus assurer leur rôle de maintien des éléments dans le cadre. La colle 
contenue dans les rubans adhésifs double face peut également migrer sur le support des 
éléments en contact et être visible sur la face des photographies et du dessin. Il est donc 

8 Préconisations appuyées par Fabien Cannarella, conservateur-restaurateur de photographies et par Caroline 
Marchal, conservatrice-restauratrice d’art graphique.	

Trois photographies de détail 
d’une partie de la fusée Poïpoï: 
le circuit imprimé.
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conseillé de surveiller les éléments encadrés ainsi que la couleur des rubans adhésifs, 
si ceux-ci jaunissent, un désencadrement s’avèrera nécessaire (et sera à envisager avec 
un conservateur-restaurateur de photographie et d’art graphique). Deux schémas per-
mettant d’identifier le placement des photographies et du dessin dans leur cadre ont été 
effectués pour permettre en cas de désencadrement ou de perte du pouvoir collant des 
rubans adhésifs double face, de replacer les éléments encadrés à l’identique9.

	 Le cadre présentant les dix photographies numérotées comporte deux verres 
(un sur la face et un au revers). Sur la face, on note que les photographies ne sont pas 
en contact direct avec le verre, cependant elles le sont au revers. Le contact direct des 
photographies avec le verre peut poser problème en cas de hausse d’humidité relative. 
L’eau peut alors s’infiltrer dans le cadre et entrer en contact avec l’émulsion (sur la face 
des photographies). La gélatine contenue dans l’émulsion gonflera et sera susceptible de 
coller au verre.

	 Le dessin alpha encadré est directement en contact avec une planche de con-
treplaqué. Le contreplaqué dégage des composés volatils et l’encadrement créé un mi-
croclimat, ce qui altère le papier et l’encre. On remarque par exemple un effacement et 
une décoloration ponctuelle de l’encre dus aux dégagements de composés volatils de 
la planche de contreplaqué. Il est possible d’estimer que dans une vingtaine d’années 
les traits du dessin seront effacés. Il est donc conseillé de confier cet élément à un 
conservateur-restaurateur d’art graphique pour procéder au désencadrement de cet élé-
ment (il est possible par exemple, de poser un papier permanent pour isoler le dessin du 
contreplaqué et réduire les risques de dégradation du dessin).

•	 Risque de perte des bouteilles de bière constitutives de la fusée Poïpoï

	 Actuellement les bouteilles de bière sur la partie haute de la fusée sont main-
tenues ensemble par plusieurs couches de ruban adhésif, celui-ci est serré et tient encore 
en partie les bières sur le cylindre métallique de la fusée. Cependant, afin de prévenir les 
risques possibles de chutes des bières et de leur perte suite à tous types de chocs, il est 
préférable de proposer un soclage pour le stockage de cet élément. Un cercle rigide (ca-
pable de supporter le poids de 7 bouteilles de bière vides) pourrait être positionné sous 
le culot des bouteilles de façon à les soutenir par exemple. Le but étant de ne pas lais-
ser tomber les bières, il peut être également envisagé un second système de maintien, 
comme un fil type polyamide qui relierait les bouteilles de bière au cylindre métallique 
afin de ne pas laisser tomber les bouteilles en stockage et en exposition (ce qui pourrait 
également causer des dommages physiques aux visiteurs).
	

		  3.4.2.2  Risques liés à l’exposition de l’œuvre

	 L’exposition de l’œuvre présente des risques, par exemple les manipulations 
des éléments de l’œuvre lors de sa mise en exposition, l’accrochage de la fusée Poïpoï 
mais également le vandalisme. Ces risques sont difficilement quantifiables, les struc-
tures d’accueil muséal ainsi que le personnel du musée veillent à exposer les œuvres 

9 Schémas en annexe p.246.	
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tout en gardant au mieux leurs conditions de conservation (normes hygrométriques, 
surveillance…). Un risque quantifiable existe, il concerne les normes d’éclairage, par-
ticulièrement pour les éléments papier, les photographies et le ruban adhésif. Afin de 
pouvoir conserver les biens culturels en vue de les exposer aux générations futures, il 
est nécessaire de prendre en compte les temps et la puissance de l’éclairage lors des 
expositions de l’œuvre.

•	 Eléments papier et photographiques, sensibilité à la lumière

	 Les photographies couleurs présentes dans l’œuvre sont constituées d’un support 
film polyester  surmonté de trois couches de gélatine contenant des colorants (jaune, ma-
genta et cyan). Les couleurs de ces photographies se dégradent rapidement lorsqu’elles 
sont exposées à la lumière mais également stockées dans l’obscurité. L’affaiblissement 
de ces couleurs s’accompagne de l’apparition d’une dominante de l’une d’elles (jaune, 
magenta et cyan ne disparaissent pas à la même vitesse). Le support en polyester, quant 
à lui, se dégrade après quelques décennies. 
La durée de vie d’une photographie en couleurs exposée à la lumière est liée à l’intensité 
de l’éclairage et à la richesse du spectre UV. On estime généralement que l’action de 
la lumière suit une loi de réciprocité : exposer brièvement une photographie sous une 
intensité lumineuse très forte produit des effets équivalents à ceux qui résultent d’une 
exposition longue sous une intensité plus faible. Par exemple, une photographie en cou-
leurs dont un colorant s’affaiblit de 20% après 1000 heures à 10 000 lux subira la même 
dégradation lors d’une exposition de 100 000 heures à 100 lux. Pour ces photogra-
phies, il est impératif de les conserver à l’abri de la lumière dans un endroit frais et 
sec, le stockage à froid est également conseillé. Les images argentiques sont générale-
ment réputées stables à la lumière, cependant des altérations peuvent survenir pendant 
l’exposition de ces éléments (apparition d’un voile coloré et craquelures).

	 La première action de prévention des photographies consiste donc à réduire, 
voire à éliminer les radiations ultraviolettes. Les recommandations généralement ad-
mises dans les institutions muséales stipulent que le rayonnement ultraviolet ne doit pas 
excéder 75 microwatts par lumen. Les rayons infrarouges produisent des dégradations 
par élévation de température. Pour éviter tout échauffement excessif, il est important 
d’assurer une ventilation parfaite10.  

Calcul de la dose totale d’exposition (DTE)

« Plus qu’une durée d’exposition en semaines ou en mois, il est conseillé de ne pas 
dépasser une lumination ou dose totale d’exposition (DTE), que l’on calcule en mul-
tipliant la valeur d’éclairement (lux) par la durée d’exposition (nombres d’heures) ; 
l’unité est le lux.heure (lxh). Le responsable aura simplement à charge, chaque fois que 
l’œuvre est prêtée pour une exposition, de noter la durée d’exposition et de la multiplier 
par la valeur de l’éclairement, en vérifiant qu’au total on ne dépasse pas annuellement 
la valeur limite (valeurs annuelles détaillées dans le paragraphe ci-dessous). 
La DTE est une valeur souple à mettre en œuvre pour une exposition, cela permet de 
jouer soit sur la durée d’exposition, soit sur l’intensité d’éclairement. (…) On trouve 

10 Sources : LAVEDRINE B. (re) Connaître et conserver les photographies anciennes, éd. CTHS, 2008.
LAVEDRINE B. Les collections photographiques, guide de conservation préventive, éd. Arsag, Paris, 2000.	
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dans la littérature des seuils-limites de DTE qui sont très différents. Il faut voir dans ces 
écarts d’appréciation l’impossibilité d’acquérir des données expérimentales exhaustives 
face à la multiplicité des produits commerciaux et des traitements. Dans ces conditions, 
on s’est bien souvent contenté d’attribuer des DTE aux différents types de photogra-
phies d’après une estimation empirique de leur stabilité à la lumière. On comprendra 
ainsi que les DTE sont des estimations qu’il est prudent de respecter mais qui ne suf-
fisent pas à garantir la pérennité de l’œuvre exposée. 11» 

Les photographies en couleurs  présentes dans l’œuvre sont définies comme particu-
lièrement sensibles à l’exposition à la lumière, leur DTE annuelle est limitée à 12 000 
lxh.

Les photographies en noir et blanc et en couleurs encadrées et présentes dans l’œuvre 
sont définies comme assez sensibles à l’exposition à la lumière, leur DTE annuelle est 
limitée à 42 000 lxh12. 

Concernant les éléments en papier, la norme en vigueur est d’exposer pendant trois mois 
tous les trois ans un même élément en papier à 50 lux.13 Il est conseillé d’exposer le 
ruban adhésif constitutif de la fusée Poïpoï déjà altéré à 50 lux.

•	 Manipulation de la fusée Poïpoï

	 La fusée Poïpoï est à accrocher au plafond, elle est suspendue par un fil métal-
lique relié à l’extrémité haute de la fusée (accroché à une tige filetée qui traverse le 
cylindre cartonné au niveau de l’entonnoir rouge). La fusée doit être au-dessus du sol, 
à plus ou moins un mètre de hauteur. L’accrochage de cet élément présente des risques 
liés aux manipulations et à la configuration de l’espace à atteindre pour accrocher le 
câble métallique (la fusée mesure 3,90 mètres, il faut donc travailler à environ 4 mètres 
de hauteur).

	 Lors de l’accrochage de la fusée Poïpoï, il est nécessaire de la maintenir en évi-
tant trois zones : celle où les bouteilles de bière sont collées au cylindre métallique par 
du ruban adhésif, celle où les pâtes en forme de sexe masculin sont collées au cylindre 
en partie basse et la zone des lettres colorées. En exerçant des pressions à ces trois 
endroits, des dégradations peuvent se produire ; le ruban adhésif, s’il est soumis à des 
contraintes (dues à des manipulations, tensions et poids) peut se fissurer et se désolidar-
iser des bières, ce qui entrainera une perte totale ou partielle des bouteilles de bière. Les 
pâtes en forme de sexe masculin sont fragilisées, des chocs, un toucher et un frottement 
peuvent entrainer des dommages allant de l’effritement jusqu’à la perte totale et désoli-
darisation de ces éléments. La colle contact appliquée sous les lettres colorées n’est pas 
répartie sur l’ensemble de la surface des lettres. La forme cylindrique du support fait 
que les lettres colorées qui n’adhèrent qu’en partie au support ne suivent pas la forme 
incurvée de celui-ci. Les parties non incurvées constituent des interstices qui présentent 
des risques lors des manipulations (risque d’arrachement et de désolidarisation). Les 

11 Paragraphe extrait du livre : LAVEDRINE B. Les collections photographiques, guide de conservation préven-
tive, éd. Arsag, Paris, 2000	
12 Ibid.	
13 Source : entretien à l’ESAA avec Caroline Marchal, conservatrice-restauratrice d’art graphique.	
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pressions effectuées sur ces lettres sont également dommageables et peuvent entrainer 
des décollements.

	 Il est donc nécessaire de définir les zones de maintien pour soutenir et accrocher 
la fusée avant les manipulations. Il faut tenir la fusée aux endroits nus, c’est-à-dire sur 
lesquels il n’y a pas d’éléments collés. Ces points de maintien doivent être répartis sur 
l’ensemble de la fusée (voir photographie). La photographie ci-contre identifie en rouge 
les zones ne comportant pas d’éléments collés, il est préférable de soutenir et de sup-
porter le poids de la fusée par ces endroits.

•	 Proposition d’un deuxième système de maintien intérieur de la fusée

	 La fusée Poïpoï est constituée de deux parties à assembler, ces deux parties sont 
stockées séparément en réserve et sont assemblées en cours d’accrochage. Ce système 
de maintien a été réalisé par Joachim Pfeufer, il consiste en deux vis, chacune enfoncée 
dans les deux parties de la fusée. Par le poids de la fusée et la gravité, les vis subissent 
des forces de cisaillement et maintiennent ainsi les deux parties ensemble. 

	 Le câble métallique qui permet d’accrocher la fusée au plafond est relié à un seul 
endroit de la fusée, à l’extrémité haute. C’est à cet endroit, dans le tube cartonné, (5 mm 
d’épaisseur) que la totalité du poids de la fusée est supporté. Actuellement, cet endroit 
n’est pas dégradé, mais afin de prévenir des risques d’arrachement du tube cartonné 
entrainant des dommages sur l’ensemble de l’œuvre, il est proposé de réaliser soit un 
second point de maintien, soit de renforcer celui existant.

	 L’accès à l’intérieur des deux parties cylindriques est possible, il peut ainsi être 
envisagé de relier le câble métallique à un deuxième point d’accroche. Cependant, ce 
deuxième point d’accroche ne doit pas perturber le centre de gravité de la fusée et ainsi 
éviter un effet de balancier. Il devra alors se situer au milieu de la partie haute de la fu-
sée, s’il est positionné plus bas, cela entrainera des tensions voire des torsions de la fu-
sée. Afin d’accrocher le câble métallique à ce niveau, il peut être envisagé d’intégrer une 
barre transversale à l’intérieur de la fusée. Cette barre métallique devra être assez stable 
pour servir de point d’accroche. Si celle-ci est soudée, il faut prendre en compte l’apport 
de chaleur que produit cette opération. Si celle-ci est collée, il faudra s’assurer du pou-
voir collant et de la résistance aux forces exercées lors de l’exposition de l’élément. 
Dans les deux cas, il est impératif de vérifier que le second point de maintien résistera 
aux tensions et aux forces exercées pendant les expositions de l’œuvre.
Il est également possible d’intégrer un renfort du point d’accroche existant, par une 
plaque métallique collée à l’intérieur du carton par exemple. Cette deuxième proposi-
tion est moins invasive que la première mais elle ne permettra pas de répartir le poids de 
la fusée, seulement de renforcer le point d’accroche. Cependant, ce point de maintien, 
visible de l’extérieur, ne présente pas de dégradation due au système d’accrochage, le 
renfort de cette partie visible peut ainsi permettre de prévenir les risques de dommages 
structurels liés à l’accrochage de l’élément.

Fusée Poïpoï, les rectangles en 
rouge montrent les zones qui ne 
comportent pas d’éléments collés.
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•	 Accrochage des deux séries de photographies maintenues par des trombones à 
l’escabeau
	
	 Lors de cette étude, il a été proposé de changer le système de maintien des deux 
séries photographiques à l’escabeau. Ni Joachim Pfeufer, ni le musée des Beaux-arts de 
Nantes ne sait qui a intégré ce système d’accrochage consistant en la pose de bandes et 
de morceaux de ruban adhésif double face au revers des photographies. Sur la première 
photographie de chacune des séries, on peut voir une bande large de 5 cm et de la lon-
gueur de la photographie. Les rubans adhésifs sont salis, en partie pliés et ne permettent 
plus d’accrocher à long terme les photographies à l’escabeau pour une exposition. Pen-
dant le stockage de ces éléments, les photographies sont empilées. Les rubans adhésifs 
double-face ont alors collé à la face de certaines photographies. Sur plusieurs revers on 
constate également la présence de colle causée par ce système d’accrochage. 

	 Suite à une conversation avec Joachim Pfeufer, il a été proposé d’enlever les 
rubans adhésifs double face afin d’une part de prévenir les risques de décollage en ex-
position et d’autre part d’éviter de répandre la colle des rubans adhésifs sur l’ensemble 
des photographies (face et revers). Un autre système de maintien est proposé, il s’agit 
d’un système réversible, le moins visible possible, qui n’entrave pas la compréhension 
des éléments exposés et qui permettrait de soulager les points de tension exercés par les 
trombones lors des expositions. 
Il est proposé d’accrocher les séries de photographies à l’escabeau par des liens en fil 
polyamide reliant les trombones à l’escabeau. En attachant ponctuellement un lien trans-
parent à l’aide d’un nœud reliant les trombones à l’escabeau, les photographies pour-
ront être maintenues sans pour autant subir de pressions dues au mode d’accrochage. 
Ce mode d’accrochage permettrait également d’adapter la hauteur des photographies 
à la taille de l’escabeau. Avec le mode d’accrochage par ruban adhésif il est néces-
saire d’accrocher la première photographie sur une barre transversale de l’escabeau 
(au revers de la première photographie des deux séries, une bande de ruban adhésif 
double face faisant la largeur des photographies a été posée). Sachant que le modèle 
et la taille de l’escabeau peuvent varier, il parait important que le nouveau système de 
maintien soit adaptable afin que les photographies soient le plus visible possible (à hau-
teur d’homme). La première photographie soutient et supporte également le poids des 
autres photographies qui pendent sur l’escabeau. 

	 Ce système d’accrochage préexistant n’apparait donc pas comme un élément 
autographe, il n’a vraisemblablement pas été souhaité ni commandité par l’artiste. Le 
système actuel est dommageable pour l’œuvre et a entrainé des dégradations structurel-
les des photographies (tensions, plis, marques d’adhésif sur la face) ; il n’est actuelle-
ment plus en mesure de maintenir les photographies à l’escabeau. 
Cette nouvelle proposition de système réversible semble actuellement mieux convenir 
pour l’accrochage de l’ensemble « trombones photographies ».



180

	 3.4.3 Propositions de conditionnement des éléments constitutifs de l’œuvre aux 	
	 réserves du musée des Beaux-arts de Nantes14

	 L’œuvre est actuellement stockée aux réserves du musée des Beaux-arts de 
Nantes et ce depuis 11 ans. Afin d’améliorer la conservation des éléments constitu-
tifs de l’œuvre ainsi que leur identification par le personnel du musée des Beaux-arts 
de Nantes, plusieurs propositions de conditionnement vont être faites. Comme décrit 
précédemment, les normes hygrométriques en vigueur dans les réserves du musée des 
Beaux-arts de Nantes ont permis de stabiliser des dégradations physico-chimiques (oxy-
dations des éléments métalliques et brunissement des bonbons). Cependant, le stockage 
des éléments de petites dimensions dans la malle en bois a occasionné des altérations 
physico-chimiques et mécaniques (acidification des fibres papier sur un élément mis en 
contact avec un élément ferreux corrodé, soulèvements du papier). Ces dégradations 
ont pu se produire lors du stockage chez l’artiste puisque ces éléments étaient égale-
ment conditionnés dans la malle en bois. Afin d’améliorer la conservation de l’œuvre, 
il est nécessaire de proposer des conditionnements appropriés à la matérialité, mais 
également à la forme, la taille et au type de fabrication des éléments, cela permettra une 
meilleure perception de l’ensemble des éléments de l’œuvre. Ces propositions de con-
ditionnement sont réalisées en connaissance et en regard du système de rangement, de 
praticabilité et du travail mis en place aux réserves du musée des Beaux-arts de Nantes.  

		  3.4.3.1	Répartition des éléments dans différentes réserves

	 Puisque le musée des Beaux-arts de Nantes possède des réserves adaptées à la 
matérialité et à la forme de certaines œuvres, il peut être proposé de répartir les élé-
ments de l’œuvre dans les réserves adaptées à leur matérialité et dimensions (il existe 
par exemple une réserve art graphique avec des normes hygrométriques et des types de 
rangements appropriés au matériau et à la forme des éléments). Ainsi, il est proposé de 
stocker dans la réserve art graphique les éléments en papier constitutifs de l’œuvre. La 
même proposition est faite pour les éléments encadrés déjà stockés dans une réserve 
séparée (celle des éléments encadrés). 

•	 Préconisation d’inventorier chaque élément de l’œuvre

	 Le principal risque de ce type de rangement est la dissociation. Afin de préve-
nir la séparation des éléments de l’œuvre pour les répartir dans des réserves appro-
priées à leur matérialité et à leurs dimensions, il est nécessaire d’inventorier chaque 
élément de l’œuvre. L’attribution d’un numéro d’inventaire propre à chaque élément 
permettra de s’assurer du nombre d’éléments, de leur identification et de leur range-
ment. Cependant, il est préférable de ne pas marquer les éléments mais de signaler leur 
numéro d’inventaire sur leur conditionnement suivi d’une photographie de l’élément. 
Il est également possible d’inscrire le numéro d’inventaire à la mine graphite sur une 
étiquette papier ou avec un marqueur adapté à la conservation des biens culturels (ne 
dégageant pas de produit volatil) puis de relier cette étiquette à l’élément par un lien en 
coton.

14 Les fiches correspondant aux matériaux de conditionnement proposés sont présentées en annexe p.304.	
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		  3.4.3.2	Propositions de conditionnement des éléments en papier et des pho-
tographies

	 Il est proposé un conditionnement séparé pour les éléments en papier et pho-
tographiques dans la réserve « art graphique ». Leur emballage doit répondre aux normes de 
conservation. Les fiches manuscrites peuvent être stockées dans une pochette à quatre rabats 
en papier permanent, sans réserve alcaline, adaptée à leur taille pour éviter les frottements, 
ou bien elles peuvent être stockées dans des pochettes transparentes en polyester compar-
timentées, rangées dans une boîte en papier neutre afin de laisser ces éléments visibles lors 
des manipulations et de leur identification. Ce conditionnement est également proposé pour 
la carte postale de Budapest et pour le carton de vernissage. 
Les 3 feuillets d’exposition, la photographie manuscrite et la carte géographique de Buda-
pest peuvent être conditionnés dans une sous-chemise en papier de conservation à faible 
grammage, rangée dans une chemise en papier permanent sans réserve alcaline. 
Le mini dictionnaire et le carnet noir peuvent être également stockés dans une pochette à 
quatre rabats compartimentée et adaptée à la taille des éléments. Les pochettes à quatre 
rabats sont entièrement dépliables, elles facilitent les manipulations au sortir des éléments 
de la boîte de conditionnement, elles peuvent être maintenues fermées par un lien en textile 
(sergé de coton ou à fermer entièrement par un velcro par exemple) et ne comportent pas de 
point de colle.

	 Les deux séries de photographies maintenues par des trombones doivent être net-
toyées avant leur conditionnement (nettoyage des marques d’adhésif). Il est possible de 
garder le système de stockage en pile de ces deux séries, pour cela il est nécessaire d’insérer 
un intercalaire en papier permanent entre chaque photographie (isolé par un film polyester 
sans revêtement, type Mélinex 516 ®). Il est également possible de conserver à plat ces pho-
tographies, cependant chacune mesure 182,5cm et 212cm de long. Afin d’éviter les tensions 
occasionnées par les trombones et d’optimiser le rangement de ces éléments, il est envisagé 
de placer des intercalaires entre chaque photographie pour les empiler. Ces intercalaires 
peuvent avoir la même épaisseur que la longueur des trombones afin de faciliter les manipu-
lations et la mise en stockage. 
L’empilement de ces deux séries permettrait d’occuper une place minimum pendant leur 
stockage mais il est alors impératif de séparer chacune des photographies par un intercalaire 
en papier permanent sans réserve alcaline. Les intercalaires doivent être coupés aux mesures 
des photographies pour ne pas créer de tension aux points de collage des trombones sur les 
photographies. Ils permettent également de maintenir le stockage à plat des photographies 
et d’éviter des déformations structurelles.

		

		  3.4.3.3	Proposition de conditionnement des éléments de petites dimensions

	 Parmi les éléments stockés dans la malle en bois, ceux en papier présentés au para-
graphe précédent doivent donc être conservés de manière séparée, dans des conditionne-
ments adaptés à leur matérialité et à leur fragilité. Le reste des éléments stockés actuelle-
ment dans la malle requiert également un autre type de conditionnement. 
Il est nécessaire de créer un conditionnement regroupant ces éléments tout en les isolant 
les uns des autres afin d’éviter les contacts, les chocs et frottements. Des compartiments 
peuvent ainsi être réalisés en mousse de conservation, stable et ne créant pas de dégagement 
volatil (mousse éthafoam® et plastazote®) recouverte de textile de conservation (tyvek®) 
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afin d’éviter les abrasions et marques pouvant se produire par le contact direct des élé-
ments avec la mousse. 
Ces plateaux de mousse sont fabriqués sur mesure et en fonction du nombre et de la 
taille des éléments. Chaque élément possède alors un compartiment adapté à sa taille, sa 
forme et matérialité et comporte des encoches qui facilitent leur insertion dans la mousse 
de conservation et leur enlèvement. Ces plateaux peuvent ensuite être conditionnés dans 
des caisses en matériau de conservation (suivant le poids total, elles peuvent être en 
carton cannelé, en polypropylène cannelé par exemple ou en bois). Sur la caisse conten-
ant les éléments de petites dimensions, il est conseillé d’apposer une photographie des 
éléments rangés. Sur les mousses de conservation, un système d’annotation peut être 
adopté pour faciliter le rangement des éléments dans leur compartiment respectif.

		  3.4.3.4 Eléments de grandes dimensions, légers

	 Il est proposé de stocker les éléments de grandes dimensions et légers, tels que 
le tracteur, l’ours, la corbeille, le chapeau et le porte-fiches, l’ordinateur SE/30® et ses 
accessoires (câbles, clavier, souris) dans des bacs de polyéthylène avec couvercle. Ces 
bacs sont empilables et il est nécessaire de caler les éléments à l’intérieur. Le calage doit 
se faire en mousses de conservation (etafoam®, plastazote®).

•	 Eléments de grandes dimensions, lourds

	 Les éléments de mobilier, le caddie, le plateau de la table en bois, la table de jeu 
Poïpoï, et l’œuf en bois sont des éléments de grandes dimensions (allant jusqu’à 250 
x 250 cm), de plus ils sont lourds. Il peut être proposé un conditionnement dans une 
caisse en bois. Mais une caisse adaptée à la taille de ces éléments occuperait un plus 
grand espace que le stockage actuel des éléments qui se trouvent soit en hauteur, sur 
une étagère, soit posés sur le sol. Cette caisse serait lourde, grande et donc difficile à 
déplacer dans les réserves. Il est alors proposé de laisser ces éléments sans caisse mais 
dans un emballage de protection (pour leur transport). Ceux posés sur le sol devraient 
être stockés sur des palettes en polyéthylène, afin de prévenir les risques d’inondation et 
faciliter leur transport. Leur emballage peut être en papier bulle Kraft ® avec le numéro 
d’inventaire et une photographie de l’élément emballé visibles pour faciliter leur iden-
tification.

		  3.4.3.5 Antenne TV et fusée Poïpoï

	 Il est proposé de stocker ces deux éléments différemment des conditionnements 
préconisés jusqu’alors. L’antenne TV et la fusée Poïpoï possèdent des aliments (bon-
bons, pâtes en forme de sexe masculin, la fusée présente également des moisissures dans 
les bouteilles de bière encapsulées, cependant celles-ci sont inactives et anciennes), il 
est nécessaire de pouvoir surveiller ponctuellement ces zones comprenant des aliments. 
Ces éléments peuvent constituer un risque pour l’ensemble de la collection, l’évaluation 
du climat et des risques liés à de possibles infestations (nuisibles, ravageurs) doivent 
être pris en compte. Ils doivent être également protégés de la poussière (les matériaux 
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alimentaires sont particulièrement sensibles aux microorganismes et aux insectes). 
	 Il est préconisé un nettoyage régulier de l’œuvre et de son environnement, 
l’humidité relative ne doit pas dépasser 50% et la température 20 °C. La ventilation des 
locaux est importante afin d’éviter l’apparition et la propagation de microorganismes. 
Le port de gants et d’un masque est conseillé afin d’éviter tous risques d’infestations 
bactériennes par contact humain. Le conditionnement de ces deux éléments pourra 
comprendre des barrières de type moustiquaire pour qu’ils soient isolés du reste de la 
collection15. Il est souhaitable de rendre possible le contrôle visuel des éléments sans 
devoir les manipuler ni ouvrir leur conditionnement.

	 Il est préconisé de coucher l’antenne TV sur le revers compte tenu du collage 
des bonbons sur la face, un plateau en mousse de conservation est proposé. Ce plateau 
pourra également permettre les manipulations de l’élément au sortir de sa boîte de con-
ditionnement sans le toucher. L’antenne TV n’est pas lourde, elle peut être conditionnée 
dans une boîte en polypropylène cannelé incluant une moustiquaire et une fenêtre pour 
contrôler visuellement les bonbons. Cette boîte de conservation doit fournir un condi-
tionnement étanche pour isoler l’élément de la poussiére, sans fente, ni jour, elle doit 
également permettre de réduire les vibrations subies par l’élément. La fenêtre de contôle 
peut être réalisée dans un matériau ou film transparent de conservation et couverte par 
du carton permanent afin d’atténuer les sources lumineuses présentes en réserve. 

	 Il est proposé de maintenir le stockage de la fusée Poïpoï en dissociant ses deux 
parties comme c’était le cas aux réserves du musée des Beaux-arts de Nantes. Il est 
possible de réaliser un conditionnement horizontal sous forme de boîte en matériau de 
conservation avec couvercle et calage en mousse de conservation intérieur pour alléger 
les tensions et maintenir les éléments fragilisés. 
Un conditionnement vertical est aussi proposé, en disposant chacune des parties sur un 
support en armature bois, couvert de mousse de conservation avec également un calage 
intérieur. Ceci permettrait une position verticale ou horizontale du conditionnement, 
préviendrait les risques liés au non-respect du sens de stockage (et faciliterait le range-
ment des éléments). Le support en armature bois peut être sur roulettes, il sera alors 
possible de sortir les éléments de leur boîte de conservation afin de faciliter leurs dé-
placements en exposition et de diminuer le nombre des manipulations en contact direct 
avec l’élément. Ce deuxième conditionnement proposé sera plus lourd que le premier.
Pour les différentes propositions, la pose de poignées de transport extérieures et d’une 
moustiquaire intérieure avec possibilité de contrôle visuel de l’élément sont préconi-
sées. 

	 Sur chacun des conditionnements de l’œuvre, il est conseillé de coller une pho-
tographie de l’élément conditionné à l’intérieur de la boîte, afin d’appréhender le type 
de maintien intérieur de l’élément conditionné, sa fragilité et d’adapter les manipula-
tions et transports. Il est également proposé de numéroter le nombre de boîtes, bacs et 
caisses pour faciliter leur identification et vérifier la présence de la totalité des éléments.
Ces propositions sont choisies par le musée des Beaux-arts de Nantes, il est impor-
tant que ce choix soit effectué en accord avec le personnel travaillant en réserves, afin 

15 Source : FLIEDER F, CAPDEROU C, Sauvegarde des collections du patrimoine, la lutte contre les détériorations 
biologiques. Ed cnrs, 1999. 
Dossier d’étude en conservation-préventive, INP : GRACZYK A.,  PREVET M., sous la direction de Nathalie LE 
DANTEC « Quand l’art se met à table, ou la conservation préventive d’œuvres d’art contemporain et populaire con-
stituées de matériaux alimentaires », Juin 2012.
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d’adapter au mieux les préconisations de conditionnement et de conservation aux types 
de pratiques du musée (rangements, praticabilité, manipulations) pour qu’elles soient 
respectées.

3.5 Maintenance des éléments fonctionnels

	 Les éléments interactifs doivent être vérifiés avant et après les expositions, voire 
pendant, pour certains (vérifier le stock de fiches vierges de marque Rotadex® pendant 
les expositions).
La fonctionnalité de ces éléments offerte au public pendant les expositions de l’œuvre 
doit toujours être possible, ainsi il est nécessaire de s’assurer du bon fonctionnement des 
encriers, tampons, de l’ordinateur et de ses accessoires (clavier et souris).

	 3.5.1Différencier les usures d’usage et les dégradations

	 Les éléments de l’espace fonctionnel, ceux sur la table (tampons, encriers, 
porte-fiches et fiches vierges) peuvent être légèrement déplacés du fait de leur utilisa-
tion. Le clavier et la souris Macintosh SE/30 ® sont des éléments utilisés par le public. 
L’ensemble des éléments fonctionnels est donc amené soit à manquer des ressources 
mises à disposition du public, par exemple, l’assèchement et l’appauvrissement des car-
touches d’encre des encriers et la diminution du stock de fiches vierges, soit à présenter 
de nouvelles marques encourues par leur utilisation. Ces marques involontaires appa-
raissent au fur et à mesure des expositions, par exemple les tampons ont des marques 
d’encre, elles ne doivent pas gêner la compréhension ni le déroulement de l’action que 
les éléments interactifs offrent au spectateur ni leur appréciation au sein de l’œuvre. 
Il faut différencier ces signes apparus par l’utilisation des éléments, des marques de 
vandalisme par exemple ; au cours d’un entretien avec Joachim Pfeufer, ce dernier a ex-
pliqué que des étudiants avaient volontairement dégradé le plateau de table en bois qui 
comporte beaucoup de marques de tampons et d’encre. Les fiches vierges sont prévues 
pour que les utilisateurs écrivent dessus afin que celles-ci soient intégrées dans le porte-
fiches, ce n’est pas le cas du plateau de table: 

Joachim Pfeufer 16 :  Les musées n’ont pas de structure d’accueil, ou bien il y a quelqu’un 
qui limite gentiment l’accès ou non, mais sans cette intervention c’est impossible de 
faire comprendre aux gens et d’ailleurs j’ai eu une expérience assez curieuse. Quand 
le Fichier était exposé à Nice (Villa Arson, 2006 pour l’exposition transmission Robert 
Filliou/Joachim Pfeufer), il y avait trois étudiants des Beaux-arts de Monaco qui l’ont 
visitée avec l’intention de bousiller des choses. Ils ont écrit sur la table, il y a même un 
long discours d’un des jeunes hommes. C’est pour ça qu’il y a le technicien (l’ours en 
peluche, il surveille). 

	 En connaissant le fonctionnement de chaque élément et en constatant et docu-
mentant régulièrement après chaque exposition les éléments interactifs et les marques 
apparues,  il est possible de différencier les signes dus à l’utilisation des éléments 
(marques d’encre, usures d’usages, saletés) de ceux issus d’actes de vandalisme par 

16Extrait d’un entretien avec Joachim Pfeufer aux réserves du musée des Beaux-arts de Nantes, le 2 avril 2014.
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exemple (inscriptions sur des éléments non destinés à cet usage, marques, chocs).
Cela suppose de vérifier après chaque exposition l’état général de conservation de ces 
éléments.

	 3.5.2 Propositions de remplacement et de constitution d’un stock

	 Au musée des Beaux-arts de Nantes, une personne travaille quotidiennement à 
la maintenance et à l’installation des œuvres à composants électriques et électroniques. 
Lors du constat de départ de l’œuvre et de l’ordinateur Macintosh SE/30 ®, il est apparu 
que cette même personne avait vérifié le fonctionnement de l’ordinateur avant et après 
exposition. Cette personne branche, dispose et vérifie le fonctionnement de l’interaction 
donnée par l’ordinateur. Un fichier texte présent sur le bureau de l’ordinateur est à ou-
vrir pour permettre aux utilisateurs de lire ce qui a été écrit par Joachim Pfeufer (histo-
rique de sa rencontre avec Robert Filliou et de leur collaboration) et par les utilisateurs 
des expositions précédentes.

	 Concernant les options de remplacement du matériel fonctionnel évoqué dans 
la partie des propositions de traitements, elles ont été abordées avec Joachim Pfeufer au 
cours d’un entretien (2 avril 2014). Il préfère avoir du temps pour y penser. Ces possi-
bilités de remplacement à prévoir si les éléments interactifs ne peuvent plus fonctionner 
(assèchement des cartouches d’encre par exemple), de même que celle d’un classement 
ou stockage des fiches écrites par les utilisateurs (si le porte-fiches est rempli), sont des 
décisions que l’artiste et le musée devront prendre en concertation. 
Mais il apparait que Joachim Pfeufer préfère conserver les éléments préexistants en 
achetant de nouvelles cartouches d’encre pour les encriers plutôt que de les remplacer 
intégralement. 
De même pour l’ordinateur Macintosh SE/30 ®, l’esthétique de ces éléments fonction-
nels tout comme l’interactivité qu’ils créent dans l’œuvre sont importantes. La sauveg-
arde des informations contenues dans le Macintosh SE/30 ®, l’émulation ou le clonage 
des applications ont été proposés, l’ordinateur Macintosh SE/30 ® fonctionne actuelle-
ment17. En prévision de possibles problèmes de disfonctionnement ou de panne, il est 
également possible d’acquérir un ordinateur de ce même modèle fonctionnel (encore 
en vente et d’occasion sur des sites internet), de changer des composants ou encore 
d’émuler le logiciel sur un matériel semblable18. Ces opérations devront être évoquées 
et choisies avec Joachim Pfeufer.

17 Propositions réalisées en collaboration avec Stéphane Bizet, enseignant en génie électrique au Lycée général et 
technologique Philippe de Girard d’Avignon (campus des sciences et techniques) et interventions art et technologie 
à l’ESAA (rendez-vous devant l’œuvre).
18 Voir annexes p.297 adresses internet avec des informations pour effectuer des devis afin de prévoir un stock de 
fiches vierges de marque Rolodex ®.
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Conclusion partie 3

	 La constitution d’un dossier de propositions de traitements de conservation cu-
rative et de restauration ainsi que de conservation préventive, réalisé pour cette œu-
vre, devait être soumis aux jugements de Joachim Pfeufer en tant que créateur mais 
également en tant que dépositaire légal de l’œuvre. Dossier également proposé à Mme 
Blandine Chavannes, en tant que directrice du musée des Beaux-arts de Nantes, musée 
d’état, dans lequel l’œuvre étudiée est mise en dépôt, ainsi qu’à M. Gilles Barabant, en 
tant que scientifique du Centre de Recherche et de Restauration des Monuments Histo-
riques Français (C2RMF).

	 Effectuer ce mémoire sur une œuvre d’art contemporain, mise en dépôt dans un 
musée d’état et dont l’artiste est vivant, a permis d’être confrontée à la réalité profes-
sionnelle de ce métier ainsi qu’aux relations que nous devons entretenir avec l’ensemble 
des protagonistes qui travaillent à la sauvegarde et à l’exposition des biens culturels 
à un public. D’une part la relation avec l’artiste a été enrichissante et nécessaire pour 
comprendre l’œuvre, la contextualiser, vérifier les pensées et idées au sujet de sa con-
servation et sa présentation et d’autre part la rencontre avec Mme Blandine Chavannes 
(directrice) et Mme Céline Rincé-Vaslin (chargée des collections) a permis de mieux 
comprendre et de toucher les rouages des institutions muséales d’état en tant que garant 
de la conservation et de l’exposition des œuvres. 

	 Dans le cadre de cette étude nous avons expliqué la formation à l’Ecole Supéri-
eure d’Art d’Avignon sur les œuvres contemporaines à l’ensemble des protagonistes 
et nous avons été à l’écoute des attentes de chacun. Nous avons également justifié les 
buts de cette recherche et défendu cette position de conservateur-restaurateur d’œuvres 
d’art contemporain qui se doit d’avoir un regard global sur l’œuvre (sa matérialité, ses 
fonctionnalités, son historicité, sa présentation). Le conservateur-restaurateur d’œuvres 
d’art contemporain complexes n’est pas spécialisé dans un ni plusieurs matériaux mais 
il possède des connaissances techniques sur un ensemble de matériaux, il travaille en 
collaboration avec des conservateurs-restaurateurs et autres corps de métier spécialisés 
dans un domaine selon la matérialité de l’œuvre. Je ne sais pas actuellement si cette 
position défendue à été perçue comme utile pour ce premier réseau de professionnels 
rencontré, mais il est évident que cette étude a représenté une étape importante dans 
ma démarche vers le monde professionnel, il s’est agi de dialoguer directement avec 
l’artiste et avec l’institution muséale.
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	 Au cours de cette étude de conservation-restauration portant sur Fichier Poïpoï de 
1963 à maintenant les aspects intrinsèques de l’œuvre ont été identifiés. Cette installation in-
teractive, évolutive et adaptable à l’espace d’exposition présente une multiplicité d’éléments 
réalisés en une pluralité de matériaux et pour laquelle il est apparu important de constituer un 
ensemble documentaire permettant de simplifier sa compréhension.

	 Des priorités de conservation ont été définies en fonction des nombreuses informa-
tions à traiter. Les choix de la démarche documentaire appropriée à l’œuvre se devaient d’être 
lisibles. Il en est de même pour le guide de réinstallation et le cahier des charges à caractère 
générique. Ces documents contiennent un système d’informations qu’il semble nécessaire de 
conserver en vue de la réinstallation de ce type d’œuvres. 
	
	 Plusieurs interlocuteurs ont été sollicités pour appuyer et collaborer aux traitements 
de conservation-restauration préconisés puisqu’il est inenvisageable qu’un seul conservateur-
restaurateur soit spécialisé dans tous les matériaux présents dans l’œuvre étudiée. Cependant, 
pour homogénéiser l’ensemble des traitements à réaliser sur Fichier Poïpoï de 1963 à main-
tenant, il était nécessaire de comprendre la fonction, le statut et la matérialité de chaque élé-
ment.

	 La collaboration avec Joachim Pfeufer débutée en 2013 s’est révélée très enrichis-
sante, nous avons établi un lien de confiance professionnelle et un échange où les questionne-
ments ont été entendus. 

	 Cette étude a souligné le rôle et les nouvelles aptitudes du conservateur-restaurateur 
d’œuvres d’art contemporain complexes. Celui-ci ne devrait pas s’attacher à la seule maté-
rialité mais également à l’expérience que l’œuvre offre aux visiteurs, son fonctionnement, 
pour être pleinement comprise et conservée. Le caractère malléable de certaines installations 
requiert l’implication du conservateur-restaurateur dans le processus de réinstallation dans 
la mesure où sa compétence lui permet de déterminer quand le mode de présentation nuit à 
l’authenticité de l’œuvre.

Conclusion générale
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ANNEXE 1 - Fiche d’identification et inventaire de l’œuvre réalisés par le musée des Beaux-arts de 
Nantes

Fiche de l’œuvre
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Inventaire réalisé en 2003 par le musée des Beaux-arts de Nantes
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ANNEXE 2 - Plans réalisés par Joachim Pfeufer, présents dans le dossier d’œuvre au musée des Beaux-arts 
de Nantes

Plan réalisé pour l’exposition au MAC de Lyon en 2000
L’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant est exposée avec le Prototype P00



205

Plan réalisé par Joachim Pfeufer
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Plan réalisé par Joachim Pfeufer
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ANNEXE 3 - Synthèse des entretiens avec Joachim Pfeufer

Tous les entretiens ont été enregistrés par dictaphone.

Premier entretien, 22.04.2013, Joachim Pfeufer, Alice Fleury, Héléna Bülow
	 Nous avons réalisé trois entretiens avec Joachim Pfeufer, le premier s’est déroulé aux réserves du Musée 
des Beaux-arts de Nantes, dirigé par Alice Fleury, conservatrice du département art contemporain et a duré une 
heure environ.

Cadre de l’entretien 
	 Stage effectué au musée des Beaux-arts de Nantes. Inventaire, récolement et constat d’état de Fichier 
Poïpoï de 1963 à maintenant, en vue de sa réinstallation à la Chapelle de l’Oratoire, pour l’exposition « Les mes-
sages de l’art », organisée par le Musée des Beaux-arts de Nantes en juin 2013. 

But de l’entretien 
	 Déterminer les éléments constitutifs de Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant. Suite au constat d’état et à 
l’historique des différentes expositions de cette œuvre, il apparait que le nombre d’éléments à installer diffère. 
Chaque installation de Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant a été dirigée par Joachim Pfeufer. Suivant les car-
actéristiques de l’espace d’exposition ou le choix de Joachim Pfeufer, certains éléments ne sont pas présentés. 
Il était nécessaire pour le musée de connaitre l’exacte constitution de Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant pour 
inventorier et conserver cette œuvre dans le cadre de son dépôt au musée.

	 A l’issue de cet entretien, Alice Fleury a souhaité prendre l’exposition « Les messages de l’art » comme 
exemple pour inventorier l’ensemble des éléments exposés comme étant constitutifs de l’œuvre et ainsi déter-
miner sa constitution exacte.

Déroulement de l’entretien 
	 Les questions se sont essentiellement portées sur l’exposition de l’œuvre à la Chapelle de l’Oratoire pour 
« Les messages de l’art ». Joachim Pfeufer a quantifié le temps d’installation de l’œuvre à une journée. Il souhaite 
rendre l’œuvre plus « parlante », sa présentation ne doit pas trop différer de celle réalisée à l’Atelier en 2012 pour 
l’exposition « Mémoires d’Eléphants », organisée par Jean-Paul Sidolle.

	 Alice Fleury a expliqué l’espace d’exposition disponible et la proximité de Fichier Poïpoï de 1963 à main-
tenant avec une œuvre réalisée par Robert Filliou et une œuvre créée par Annette Messager. Joachim Pfeufer a été 
heureux d’apprendre qu’une œuvre de Robert Filliou était positionnée à côté de Fichier Poïpoï de 1963 à main-
tenant. Joachim Pfeufer a également pris connaissance des recherches faites sur l’œuvre pendant cette période de 
stage, il s’agissait d’un dossier photographique et d’un premier constat d’état. Nous avons décidé d’effectuer un 
deuxième entretien au domicile de Joachim Pfeufer afin de dialoguer sur la création de Fichier Poïpoï de 1963 à 
maintenant.

Deuxième entretien, mai 2013, Joachim Pfeufer, Héléna Bülow
	 Ce deuxième entretien s’est déroulé au domicile de Joachim Pfeufer, il a duré trois heures environ.

Cadre de l’entretien
	 Stage au musée des Beaux-arts de Nantes et travaille effectué sur l’œuvre en vue de son installation pro-
chaine. Cet entretien a été demandé par Héléna Bülow à Joachim Pfeufer pour faire suite aux recherches réalisées 
sur l’œuvre.
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But de l’entretien
	 Connaitre la genèse de l’œuvre et la collaboration avec Robert Filliou. Cet entretien a été préparé avec 
pour support le livre : The Artist interviews .

Déroulement de l’entretien
	 Beaucoup d’informations ont été transmises lors de cet entretien, il n’a pas été possible de suivre les 
étapes et les questions qui avaient été préparées. Une conversation a eu lieu en fonction des informations données 
par Joachim Pfeufer. Beaucoup d’informations sur le voyage au Mali, la collaboration avec Robert Filliou et sa 
rencontre avec Herman Haan ont été enregistrées. Par la suite, au cours de recherches portant sur l’œuvre dans le 
cadre du DNSEP, cet entretien a été réécouté et les informations fournies ont alors pris plus de sens en ayant une 
appréciation des grandes lignes chronologiques de la construction des Poïpoïdromes à Espace-Temps Réels et de 
Fichier Poïpoï de1963 à maintenant.

Troisième entretien, 02.04.2014, Joachim Pfeufer, Héléna Bülow
	 Cet entretien a eu lieu dans les réserves du musée des Beaux-arts de Nantes, il a duré trois heures environ.

Cadre de cet entretien
	 La documentation et les recherches menées pour la réinstallation et la conservation de l’œuvre dans le 
cadre de ce mémoire. 

But de cet entretien
	 Réaliser une synthèse des recherches effectuées sur l’œuvre pour Joachim Pfeufer, vérifier auprès de lui 
les informations avancées pour la réinstallation de l’œuvre; également présenter à Joachim Pfeufer, auteur et pro-
priétaire de l’œuvre, les préconisations de traitements de conservation-restauration. 

Déroulement de l’entretien
	 Cet entretien a commencé par l’énonciation des recherches et découvertes faites sur l’œuvre, suivies de 
questions spécifiques sur l’histoire de certains éléments et de la présentation de l’ensemble documentaire réalisé 
sur l’œuvre. Nous avons abordé la réinstallation de l’œuvre (extrait ci-dessous). Les traitements préconisés ont 
également été détaillés à Joachim Pfeufer et approuvés par lui. 

Extrait portant sur les grandes lignes de conduite pour la réinstallation de l’œuvre et ses modalités de perception:
H.B. : sur quels points portez-vous votre attention lors de l’installation de l’œuvre ?

J.P. : c’est l’idée de poésie spatiale parce que ce qui est intéressant c’est les séparations et les relations d’un objet 
à l’autre et comme je connais assez bien les éléments je les dispose en fonction du lieu et comment ils cohabitent.

H.B.: est-ce que vous avez un premier geste quand vous installez l’œuvre ?

J.P.: je commence à faire un positionnement pour la table, elle a une relation avec les murs de l’espace. La table 
fait un espace interne et un espace externe et à l’Atelier  (en 2012, exposition Mémoires d’éléphants) c’était aussi 
le même système, il y a une zone où les gens ne vont pas.

H.B. : donc c’est voulu que les gens n’aillent pas partout ?

J.P. : oui, il y a un devant et un derrière, une arrière-scène et les gens travaillent devant, qui  est un espace plus 
ouvert, c’est tout bête et la table sert surtout à fermer l’accès aux parties arrières.

H.B. : le caddie Leroy-Merlin sert également à cela ?
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J.P. : oui, je m’en sers comme ça. Donc c’est la manière claire de la limite d’accès qui se fait par la disposition 
des objets.

H.B. : est-ce qu’il faudrait que l’œuvre soit exposée près d’un mur pour fermer complètement l’espace ?

J.P. : ça n’a pas toujours été le cas.

H.B. : oui et comment ça s’est passé alors ?

J.P. : très bien, ça n’a pas posé de problème.

H.B. : donc si quelqu’un d’autre que vous doit installer l’œuvre ?

J.P. : il deviendra artiste ! Non, il y a des raisonnements dans chaque cas. Ce que je crois, ce serait un texte 
qui commence dès l’histoire de Poïpoï. C’est évident que quand c’est disposé d’une manière ou d’une autre, je 
raconte une histoire mais je me la raconte à moi-même. 

H.B. : il y a des éléments qui sont fournis par le musée pour exposer l’œuvre comme l’escabeau par exemple. 
Est-ce que le type d’escabeau, la taille et le nombre de marches doivent rester similaires ?

J.P. : non, effectivement il y a des différences de tailles, c’est une autre relation avec l’espace, mais ça se fait, 
on le garde. Ce qui est assez intéressant c’est de communiquer l’état d’esprit.

Conclusion 
	 Au cours des entretiens réalisés et des échanges de mails avec l’artiste, nous avons pu converser aisément 
sur l’œuvre Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant, sa genèse, sa conservation, sa présentation, également au sujet 
de l’histoire de l’art et des institutions muséales. Grâce à la présence de Joachim Pfeufer, de sa volonté de con-
server cette œuvre et de sa confiance accordée, il a été possible de créer des axes de conservation et de réinstalla-
tion de Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant.
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ANNEXE 4 - Index abécédaire de l’ensemble des éléments qui font et qui ont fait partie de la constitution 	
	            de  l’oeuvre étudiée

Code couleurs:
		  : ont été présentés une seule fois.
		  : éléments récurrents à toutes les expositions.
 		  : éléments secondaires, qui font partie de l’œuvre mais non présents à chaque exposition.
		  : éléments présentés plusieurs fois mais ne font plus partie de l’œuvre.

-Ampoule fonctionnelle, présentée en 1994.
-Aquarium, inséré en 1994, présenté à toutes les expositions.
-Antenne TV, insérée en 1994, présentée à toutes les expositions.

-Billet de banque malien, supposé inséré en 1994 et présenté à toutes les expositions (dans la malle).

-Boîte en bois contenant des fiches vierges, présentée en 2012.

-Câbles (3), Sub da-15 (propriétaire : Apple), cordon d’alimentation pour ordinateur Macintosh             
SE/30 ® et PS2, insérés en 1994 et présentés à toutes les expositions.
-Caddie Leroy-Merlin®, inséré en 1994, présenté à toutes les expositions de l’œuvre.
-Carnet noir, date d’insertion inconnue, présentation inconnue.
-Carte de Budapest, date d’insertion inconnue, présentation inconnue.
-Carton de vernissage, date d’insertion inconnue, présentation inconnue.
-Carte postale zèbre, date d’insertion inconnue, présentation inconnue.
-Chapeau dogon, inséré en 1994, présenté à toutes les expositions.
-Chariot rouge (sous l’aquarium), inséré en 2012, présenté en 2012, 2013.
-Clavier Macintosh®, inséré en 1994, présenté à toutes les expositions.
-Corbeille dogon, insérée en 1994, présentée à toutes les expositions.

-Dés à jouer (7), supposés insérés en 1994, présentés à toutes les expositions (dans la malle).
-Dessin alpha, inséré en 1994, présenté à toutes les expositions.

-Ecrans (2) Apple Color ®, modèle M0401Z, 1 écran inséré en 1994, présenté allumé en 1994, 2000, 
2001, 2003, 2006, 2012, 2013 (pour 2013, il est présenté non fonctionnel dans le compartiment bas 
du caddie Leroy-Merlin ®). 1 écran inséré en 2006, non fonctionnel, présenté en 2006.
-Elément dogon de métier à tisser (figure anthropomorphe), supposé inséré en 1994, présenté à toutes 
les expositions (présenté dans la malle en bois).
-Elément dogon de métier à tisser (supposé être une poulie), supposé inséré en 1994, présenté à toutes 
les expositions (dans la malle).
-Elément dogon : tabatière supposée insérée en 1994, présentée à toutes les expositions (dans la 
malle).  
-Elément dogon : fer de lance, supposé inséré en 1994 et présenté à toutes les expositions (dans la 
malle).

-Elément naturel : cosses séchées, supposées insérées en 1994 et présentées à toutes les expositions 
(dans la malle). 
-Encriers, deux noirs de marque plastic-inks n°1®, 1 inséré en 2000, présenté à toutes les expositions 
et 1 inséré en 2003, présenté en 2013, 1 en métal inséré en 1994, présent en 1994, 2003 et 2013.
-Escabeau, fourni par la structure qui présente l’œuvre, présenté à toutes les expositions dès 1994.
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-Feuillets d’exposition Hongrois (3), date d’insertion inconnue, présentation inconnue.
-Fiches coarchitectes encadrées sur fond rouge, présentées en 1994, 2000.
-Fiches libres complétées par les utilisateurs, 29 de marques Rolodex® datées de 1975/80, probable-
ment insérées en 1994 et présentées en 1994 dans le porte-fiches, (impossible de voir celles insérés 
dans les autres expositions). 277 fiches complétées par les utilisateurs, datées de 2012, présentées en 
2013 dans le porte-fiches Rolodex®. 32 fiches complétées par les coarchitectes et collaborateurs de 
Robert Filliou, dates d’insertion et de présentation inconnues.
-Fiches vierges, présentées à toutes les expositions et achetées pour les expositions.
-Fusée Poïpoï, insérée en 2000, présentée à toutes les expositions depuis son insertion.

-Grenouille en plastique, présentée en 1994.

-Image avec poissons encadrée, présentée en 1994.

-Lampes de bureau fonctionnelles (2), présentées en 1994.
-Lecteur disquette 8 pouces (supposé), inséré en 1994, présenté en 1994, 2000 (en 2001, il n’est pas 
possible de vérifier si cet élément était présenté)
-Livret vert (horaires de train), date d’insertion inconnue, présentation inconnue.
-Lunettes de glacier, supposées insérées en 1994 et présentées à toutes les expositions (dans la malle).

-Malle en bois, insérée en 1994, présentée à toutes les expositions.
-Mini dictionnaire, date d’insertion inconnue, présentation inconnue.
-Multiprise fournie par la structure qui présente l’œuvre, élément présent à toutes les expositions.

-Œufs en bois, un peint, un non peint (2), supposés insérés en 1994 et présentés à toutes les exposi-
tions (dans la malle).
-Œuf en bois réalisé par le musée des Beaux-arts de Nantes à la demande de Joachim Pfeufer, inséré 
en 2003, présenté en 2003, 2006.

-Ordinateur Macintosh SE/30 ®, inséré en 2000, présenté à toutes les expositions depuis son inser-
tion.
-Ours en peluche, inséré en 1994, présenté à toutes les expositions.

-Paquet « bois de singe », supposé inséré en 1994 et présenté à toutes les expositions (dans la malle).
-Photographies avec inscription (« bouteille de vin rêvant qu’elle est une bouteille de lait –psych-
analyse cure Pfeufer/Filliou- antibrain washing shampoï »), date d’insertion inconnue, présentation 
inconnue.
-Photographies avec trombones (deux séries), insérées en 2000, présentées à toutes les expositions 
depuis leur insertion.
-Photographies encadrées (10), numérotées et légendées, insérées en 2000, présentées à toutes les 
expositions depuis son insertion. 
-Pochette en carton, insérée en 1994 et présentée en 1994.
-Porte-fiches Rolodex®, inséré en 1994, présenté à toutes les expositions.
-Porte-fiches en bois, présenté en 2013.
-Pot de yaourt, réalisé en 2000 par un utilisateur, inséré en 2000 et supposé présenté à toutes les ex-
positions depuis son insertion (dans la malle).

-Souris Macintosh ®, insérée en 1994, présente à toutes les expositions.

-Table de jeu Poïpoï, insérée en 2001, présentée en 2001, 2003, 2013.
-Table en bois (plateau et tréteaux), insérée en 1994, présentée à toutes les expositions.
-Tabourets rouges en bois (2), insérés en 1994, présents à toutes les expositions de l’œuvre.
-Tabourets en bois vernis et acier (2), insérés en 2001, présentés en 2001, 2003, 2013.
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-Tampons (7), insérés en 1994, présentés à toutes les expositions.
-Téléphone à fil, présenté en 1994.
-Test de grossesse, supposé inséré en 1994 et présenté à toutes les expositions (dans la malle).
-Tour d’ordinateur (marque et modèle non identifiables), présentée seulement en 1994. 
-Tracteur (jouet), inséré en 1994, supposé présenté à toutes les expositions (non visible sur la photog-
raphie de l’œuvre exposée en 2000 au MAC, Lyon).
-Trottinette-Rabelais, insérée en 2001, présentée en 2001, 2003, 2006, 2013.

-Urnes en plastique transparent (2), présentée en 2000.
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ANNEXE 5 - Photographies de l’œuvre installée à l’Ecole Supérieure d’Art d’Avignon, février 2014
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ANNEXE 6 - Photographies des expositions de l’œuvre (grand format)

PFEUFER J. Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant
Le fichier Poïpoï out of the Poïpoïdrome, [Galerie Arlogos, Nantes, 1994]
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PFEUFER J. Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant
Comment va ta vache? [Mac, Lyon, 2000]
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PFEUFER J. Fichier Poïpoï de 
1963 à maintenant
[Galerie Arlogos, Paris, 2001]
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PFEUFER J. Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant
Le Fichier Poïpoï [Musée des Beaux-arts de Nantes, 2004]
Photographe: Cécile Clos, droits réservés.
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PFEUFER J. Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant
Transmission R. Filliou/ J. Pfeufer [Centre d’art contemporain de la Villa Arson, Nice, 2006]
Photographe : Jean Brasille, droits réservés.
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PFEUFER J. Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant
Mémoires d’éléphants [L’Atlelier, Nante, 2012].
Photographe : Jean-Paul Sidolle, droits réservés.
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PFEUFER J. Fichier Poïpoï de 1963 à maintenant
Les messages de l’art [Musée des Beaux-arts de Nantes, 2013]
Photographe: Cécile Clos, droits réservés.
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	 Description Du (ou de la) Poïpoïdrome, extraite du livre Teaching 
and Learning as Performance Arts écrit en anglais par Robert Filliou en 
1970:

« Le Poïpoïdrome (coût estimé 600 000 F*) est un bâtiment carré de 24 
mètres de côté, ouvert à tous les visiteurs qui y trouveront quatre salles prin-
cipales. 

1.	 Le Poïpoï : à l’entrée de cette première salle, le visiteur est confronté 
à une roue de 5 mètres de diamètre : « l’Art est ce que font les artistes ». Il lui 
appartiendra de communiquer à la machine qui selon lui fait de l’art, et est 
donc un artiste – et vice versa. Au verso de cette roue, une deuxième, Mort 
du Papa Noël, aidera le spectateur à se débarrasser de ses opinions inutiles. 
Quant à la Tour Historique Poïpoï, de 5 mètres de hauteur, elle lui rappellera 
que, quel que soit l’événement, elle est fidèle mais elle a des caprices.

2.	 L’Antipoïpoï : 9 marches plus haut, on trouvera la Salle des Prover-
bes où les expressions familières de plusieurs nations sont traduites visuelle-
ment, bordée à droite et à gauche par le passé actualisé, où l’on verra par ex-
emple, comme en 1591, Shakespeare sur une Vespa, et Aspects du Futur, tel 
le fromage que quelqu’un sera en train de manger le jour de l’Apocalypse, 
le bâton avec lequel Jésus va chasser le pape à Rome, le tampon menstruel 
qui va naître par la première femme dans l’espace, etc… et  aussi élevée 
jusqu’au plafond, la Fusée Poïpoï.

3.	 Le Postpoïpoï : encore trois marches à gravir avant d’arriver à cette 
salle où l’esprit Poïpoï est appliqué à l’individualisation des diverses disci-
plines : 
- Anatomie : une coupe anatomique d’homme à taille réelle montrant des 
veines bleues, des artères rouges, des organes… est placée sur un piédestal, 
avec écrit dessus « le royaume des arts est en vous ». 
- Psychologie appliquée : bouteille de shampooing pour lavage de cerveau.
- Zoologie : aquariums de poissons d’avril découpés dans des manifestes et 
introductions critiques.
 - Paléontologie : ossature de camps de concentration, pouvant aussi servir 
de jouer pour enfants.
 - Psychanalyse : cauchemars, comme celui d’une bouteille de vin rêvant 
qu’elle est une bouteille de lait. 
 - Mathématiques : courbes tracées à l’aide des matériaux dont l’existence 
est due à l’application de ces mêmes courbes, tels tickets de Métro et boîtes 
de conserves. 
 - Musique : série de nouveaux instruments en particulier la boîte à triple 
fond permettant de jouer la France Ecartelée, symphonie Poïpoï n°1.
- Grammaire : point sur les i.
- Autopoésie : composée avec des dés, tels que le Poème Érotique, le Jeu 
Érotique, le Jeu du Moi, Naissance de l’Amour.

ANNEXE 7 - Extrait du descriptif Du (ou de la) Poïpoïdrome écrit par Robert Filliou en 1970

Schéma réalisé par Jaochim Pfeufer, 
l’endroit grisé est le Poïpoï.

Schéma réalisé par Jaochim Pfeufer, 
l’endroit coloré est l’antipoïpoï.

Schéma réalisé par Jaochim Pfeufer, 
l’endroit coloré est le postpoïpoï.
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Schéma réalisé par Jaochim Pfeufer, 
l’endroit grisé est le Poïpoï propre-
ment dit.

- Jeux : Le Kabou’isme et l’Autrisme, joués avec des objets. 
- Sociologie : comment un homme peut transcrire sa taille en tomates et 
son poids en livres. 
- Nécrologie : les visiteurs peuvent être temporairement momifiés.
- Géographie : routes et rues imprimées sur les semelles des chaussures 
d’un homme.
-  Religion comparative : voir le « Taoist’s Suitcase » et le « Zen Boud-
hism explained to those in the dark ». 
- Christianisme d’aujourd’hui : le nouveau testament est cloué sur le bois 
de la croix, qui est aussi un support pour tous les outils qui ont servi à 
faire la croix.
-Histoire : selon le pays dans lequel le Poïpoïdrome est construit, c’est 
l’histoire du pays qui est dit sur le modèle de l’histoire de France. 

4.	 19 marches plus bas, LE POIPOIDROME PROPREMENT DIT : 
aboutissement du projet, raison d’être de l’ensemble. C’est une arène où 
des sièges sont disposés autour d’un œuf gigantesque, le Poïpoeuf. Là se 
termine le circuit, là on médite, on absorbe, on conçoit.
Outre ces quatre salles principales, on trouvera :
-	 En face du bâtiment, une Poïpoïcrèche, située au milieu de la 
Forêt des Voyelles, noires, bleues, rouges, blanches et vertes, en hom-
mage à Arthur Rimbaud. Les enfants y trouveront des jeux, comme le 
Cheval, le Drapeau américain, les Toits de Paris, sortes d’auto-contes, 
et le manège Le Roi se Précède, se Reflète et se Suit. Ils pourront aussi 
s’amuser à découvrir la Couleur des Langues : si les couleurs sont at-
tribuées arbitrairement aux 26 lettres de l’alphabet, et donc qu’un même 
mot soit écrit en différentes couleurs -oiseau et bird, love et amour- par 
exemple, l’enfant va comprendre visuellement les différentes sensibilités 
des différents pays dans le monde.
-	 La Poïpoïthèque, où seront catalogués des documents, des dos-
siers, sur un grand nombre de sujets et des propositions (par ex. que l’art 
n’est pas ce que font les artistes). Le visiteur sera capable de se divertir 
seul ou après avoir directement médité sur le Poïpoeuf pour le lui ajouter.  
A cet effet L’atelier Poïpoï sera disponible, ici les objets peuvent être 
faits (des proverbes pourraient éventuellement remplacer les initiaux de 
la chambre des proverbes).
-	 Le prépoïpoï : trois circuits, seulement l’un d’entre eux n’est pas 
une mort-fin. Conduisant à l’entrée du bâtiment, le Poïpoïscope qui amène 
à l’intérieur du Poïpoïdrome, qui se passe en conséquence à l’extérieur. 
Le Poïpoïtarium, pour les projections, le Poïpot pour les fleurs des en-
fants,  etc… 
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ANNEXE 8 - Document créé par la Tate et le SMAK lors du projet PRACTIS

Documenting Installation Art
S.M.A.K and TATE

1) Introduction
• Record of examination

2) Specifications for Display
• Instruments for display.
-Plans/manual (performance)/films.
• In-house notes.
-Staff with special installation knowledge
• Specifications for display.
• Guidelines for packing and transport.

3) Structure and Examination
• Condition reports.
-Including what it is made of / how it is made / physical condition / photos.
• Equipment particular to this work.
-Anything specifically bought on acquisition and why this equipment is special.
• Material information.
-From the gallery, artist, artist’s assistance, company/manufacturer.
• Production Diagrams for media components.
• Component forms.
-Record of creation, and numbering. 

4) Display History
• Photographs
-Original
• Copies of images from relevant literature.
• Texts
-From the museum or in an associated catalogue.
• Information from other museums that have the same artwork in their collection.
• Reconstruction of the display history and experience of the museum staff.
• Display of the work prior to ownership by the museum.
• Display form.
-Summary of what happened.
-Equipment used.
-A log of any minor incidents reported during display.
-Display maintenance procedure.
-Budget
-Installation plans (layout and wiring drawings etc).
-Notes about any exhibition formats that were made for the particular display.
-Overview of maintenance/equipment servicing.
-Photographs
-Correspondence
• Loan form.
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-Documentation for a particular loan.
-Condition checking.
-What actually happened at the loan venue (installation plans, details, incidents etc).
-Correspondence.

5) Acquisition and Registration
• Pre-Acquisition.
• Board note.
• Certification.
• Legal and Copyright.
• Correspondence.
• Official views (gallery photography).
• Inventory of Elements (documented on arrival).

6) Conservation: Strategy/Research/Treatment/Ongoing
• Major damage reports (cross referenced with display history).
• Obsolescence of equipment.
• Storage guidelines.
• Disaster plan recommendations.
• Artist Box (material archive).
• Major Treatment Reports.
• Scientific analysis.
• Migration of media components (forms).
• Vulnerable item check list.
• House keeping procedures.

7) Artist Participation
• Small communications (letters, fax, emails etc).
• Film on the working process of reproduction and display Interviews.

8) Art Historical Research/Context
• Events related to the artwork, including editions of the work.
• Relating to the artwork.
• Relating to the artist.

Source : http://www.inside-installations.org/research/detail.php?r_id=658&ct=structure
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ANNEXE 9 - Constat d’état
Dénomination Photographies de détail

Eléments du noyau de l’oeuvre 
Tracteur-jouet

Ours en peluche

Antenne TV

Malle en bois

Elément dogon

Elément dogon

Elément dogon

Elément dogon
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Marques, altérations Etat général de con-
servation

Propositions de trait-
ements 

Conservation préven-
tive (+/- 3 °C % )

Risques

non interactifs
Usures d’usage général-
isées. Etiquettes papier 
en partie désolidarisées 
du support plastique. 
Marques brunes sur pa-
pier (altérations physi-
co-chimiques dues  au 
stockage avant 2003).

Etat stable de conser-
vation.

Collage des étiquettes 
papier. (Proposition dé-
taillée p.157).

°C : 19
H.r.: 45 %
Port de gants en nitrile.

Apparition de nou-
velles usures d’usage 
au niveau des roues si 
l’objet roule.

Poils synthétiques 
aplatis par l’usage de 
l’objet. Jaunissement 
du  textile synthétique 
(altération physico-chi-
mique). Manque dans 
la couche picturale sur 
l’oeil gauche (altération 
mécanique probable-
ment due à un choc).

Etat stable de conser-
vation.

Aucune (le manque 
dans la couche pic-
turale n’est pas visible 
en exposition du fait du 
port des lunettes de so-
leil, les contours de la 
lacune sont stables).

°C: 19
H.r.: 55 %
Port de gants en coton 
ou en nitrile

L’attache des lunettes 
peut se défaire, atten-
tion lors des manipula-
tions de l’élément.

Brunissement du sucre, 
cause physico-chimique 
due au stockage avant 
2003.

Etat stable si les condi-
tions de conservation 
préventive sont respec-
tées.

Aucune 
(choix  détaillé p.172).

Conditionnement 
approprié (détaillé 
p.182)

°C: 18
H.r : 50 %
Port de gants en nitrile, 
masque.

Apparition de nou-
velles marques brunes 
sur le sucre et risques 
d’infestations si stock-
age dans de mauvaises 
conditions de conser-
vation.

Altérations physico-
chimiques dues au 
stockage avant 2003: 
arrachement du bois, 
désolidarisation du pa-
pier peint du support. 
Déchirure du papier, 
arrachement du textile 
synthétique (altéra-
tions mécaniques dues à 
l’ouverture de la malle).

Etat fragilisé du papier. Papier: collages ponc-
tuels.
Textile synthétique : 
fixation au couvercle 
(système de maintien 
du couvercle en posi-
tion ouverte.)
(propositions détaillées 
p.167)

°C : 19
H.r.: 55 %
Port de gants en coton 
ou en nitrile.

Ne pas transporter la 
malle avec des élé-
ments laissés libes à 
l’intérieur, risques de 
pertes de matière de 
l’ensemble des élé-
ments.

Marques dues à 
l’usinage de la pièce.

Bon état de conserva-
tion.

Aucune °C : 19
H.r.: 55 %
Port de gants en coton.

Aucun si conditions de 
conservation préven-
tive respectées.

Marques dues à 
l’usinage de la pièce

Bon état de conserva-
tion.

Aucune °C : 19
H.r.: 55 %
Port de gants en coton.

Aucun si conditions de 
conservation préven-
tive respectées.

Marques dues à 
l’utilisation de la pièce.

Bon état de conserva-
tion.

Aucune °C : 19
H.r.: 40 %
Port de gants en coton.

Aucun si conditions de 
conservation préven-
tive respectées.

Marques d’oxydation, 
dues au stockage avant 
2003. Corrosion non ac-
tive.

Etat stable de conser-
vation si conditions de 
conservations préven-
tive respectées.

Aucune (choix détaillé 
p.171).

°C : 19
H.r.: 30-40 %
Port de gants en nitrile.

Acidification des fibres 
du papier et du textile  
par le contact avec le 
métal ferreux oxydé.
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Dénomination Photographies de détail

Elément naturel

Paquet “bois de 
singe”

Billet de banque

Feuillets explica-
tifs

Carnet noir

Carte postale

Mini-dictionnaire

Carte de Buda-
pest
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Marques, altéra-
tions

Etat général de con-
servation

Propositions de trait-
ements

Conservation préven-
tive

Risques 

Effritements et pertes 
de matière dus au 
stockage et aux ma-
nipulations.

Etat fragilisé de con-
servation.

Aucune
Conditionnement ap-
proprié (détaillé p.181).

°C : 19
H.r.: 40 %
Port de gants en coton.

Pertes de matière pen-
dant les manipula-
tions et transport de 
l’élément.

Marques d’usure et 
saletés de l’enveloppe 
extérieure. 

Etat stable du condi-
tionnement.

Aucune °C : 19
H.r.: 40 %
Mains propres ou port 
de gants en nitrile.

Détérioration du ruban 
adhésif et migration de 
la colle dans le papier 
absorbant.

Perte de la partie su-
périeure, marques 
de plis dues à son 
utilisation et condi-
tionnement.

Etat fragilisé de con-
servation.

Aucune
Conditionnement ap-
propié à la fragilité 
de l’élément (détaillé 
p.181).

°C : 19
H.r.: 50 %
Mains propres ou port 
de gants en coton.

Froissement et de 
déchirures si condi-
tionnement et manipu-
lations non adaptés.

Dégradation photo-
chimique (oxyda-
tion). Marques brunes 
d’oxydation dues à la 
suspension du papier-
par des pinces mé-
talliques. Oxydation 
préférentielle d’un 
papier et dans les 
marques de plis.

Etat fragilisé de con-
servation.

Aucune
Dépoussièrage pré-
conisé. (Proposition 
détaillée p.155)
Conditionnement ap-
proprié à la fragilité 
des éléments (détaillé 
p.181).

°C : 19
H.r.: 40 %
Mains propres ou port 
de gants en nitrile.

Froissement, nouvelles 
marques de plis si mau-
vaises manipulations. 
Jaunissement accéléré 
si non-respect des con-
ditions de conserva-
tion-préventive.

Marques dues à la 
mise en oeuvre.

Bon état de conserva-
tion.

Aucune °C : 19
H.r.: 40 %
Port de gants en nitrile.

Aucun si conditions de 
conservation préven-
tive respectées.

Jaunissement du sup-
port papier cartonné 
au revers, altérations 
physico-chimiques 
dues au stockage 
avant 2003 et au vie-
illissement du maté-
riau.

Etat stable de conser-
vation.

Aucune °C: 19
H.r.: 40 %
Mains propres ou port 
de gants en nitrile.

Jaunissement accéléré 
si non-respect des con-
ditions de conserva-
tion-préventive.

Jaunissement du sup-
port papier, altérations 
physico-chimiques 
dues au stockage et 
au vieillissement du 
matériau. Marques 
d’usage (coins cornés, 
taches).

Etat stable de conser-
vation.

Aucune °C: 19
H.r.: 40 %
Mains propres ou port 
de gants en nitrile.

Jaunissement accéléré 
si non-respect des con-
ditions de conserva-
tion-préventive.

Déchirures méca-
niques et marques 
de plis dues à 
l’utilisation. Elément 
présenté plié, n’est ja-
mais déplié.

Etat de conservation 
fragilisé.

Aucune (condi-
tionnement approprié 
diminuant les manipu-
lations (détaillé p.181).

°C: 19
H.r.: 40 %
Mains propres ou port 
de gants en nitrile.

Si mauvaises ma-
nipulations, risques 
d’élargissement des 
déchirures.
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Dénomination Photographies de détail

Livret vert

Photographie 
avec inscriptions

Oeufs en bois

Test de grossesse

Lunettes de gla-
cier

Dés à jouer

Pot de yaourt
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Marques, altérations Etat général de con-
servation

Propositions de trait-
ements envisagées

Conservation préven-
tive

Risques 

Oxydation du métal 
ferreux (agrafes), cause 
phys ico-ch imiques 
dues au stockage avant 
2003.

Etat de conservation 
fragilisé.

Aucune (choix détaillé 
p.171).

°C: 19 
H.r.: 40  % 
Mains propres ou port 
de gants en nitrile.

Acidification des fibres 
du papier si les condi-
tions de conservation 
préventive ne sont pas 
respectées.

Marques et plis dus à 
une forte humidifica-
tion. Déchirures du 
support et soulève-
ments de l’émulsion 
localisés dans les plis.

Etat fragilisé de con-
servation.

Elément qui doit être 
traité par un conser-
vateur-restaurateur de 
photographies (propo-
sition détaillée p.153).

°C: 19
H.r.: 40 %
Port de gants en nitrile.

Accélération des fra-
gilisations si mauvaises 
manipulations et condi-
tions de conservation 
préventive non respec-
tées.

Aucune Bon état de conserva-
tion.

Aucune °C: 19
H.r.: 50 %
Port de gants en coton.

Aucun si conditions de 
conservation-préven-
tive respectées.

Marques d’adhésif 
dues à un retrait mé-
canique de papier ad-
hésif. Jaunissement de 
la matière plastique.

Etat stable de conser-
vation.

Aucune °C: 19
H.r.: 45 %
Port de gants en nitrile.

Jaunissement accéléré 
de la matière plastique 
si conditions de conser-
vation-préventive non 
respectées

Marques d’oxydation 
des métaux, durcisse-
ment des parties en 
cuir. Durcissement et 
fissures de la matière 
élastomère. Causes 
phys ico-ch imiques 
dues au stockage avant 
2003.

Etat non stable de con-
servation.

Aucune (choix détaillé 
p.171).

°C: 19
H.r.: 30-40 %
Port de gants en nitrile.

Pertes de matière si 
les manipulations, le 
conditionnement et 
l’environnement ne 
sont pas adaptés.

Micro rayures de 
la couche picturale, 
cause mécanique due 
au stockage libre dans 
la malle en bois avec 
d’autres éléments (fer 
de lance, statuette)

Etat stable de conser-
vation.

Aucune °C: 19
H.r.: 50 %
Port de gants en coton.

Aucun, si conditions de 
conservation préven-
tive appropriées.

Légère décoloration de 
l’encre, cause physico-
chimique.

Etat stable de conser-
vation.

Aucune °C: 19
H.r.: 45 %
Port de gants en nitrile.

Accélération de la dé-
coloration de l’encre 
et du jaunissement du 
support si conditions de 
conservation-préven-
tive non respectées. 
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Dénomination Photographies de détail

Carton de vernis-
sage

62 fiches papier L’ensemble des fiches a été numérisé, exemple de numérisation p.242

Série de 10 pho-
tographies

Série de 8 photog-
raphies

Dessin alpha

10 photographies 
encadrées

Cadre avec fiches 
manuscrites sur 
fond rouge



235

Marques, altérations Etat général de con-
servation

Propositions de trait-
ements

Conservation préven-
tive

Risques 

Marques brunes 
d’oxydation, cause 
physico-chimique due 
au contact avec le fer 
de lance oxydé lors du 
stockage dans la malle 
en bois.

Etat stable de conser-
vation.

Aucune. °C: 19
H.r.: 40 %
Port de gants en nitrile.

Aucun, si conditions de 
conservation préven-
tive appropriées.

Jaunissement du sup-
port papier, cause 
physico-chimique due 
au stockage avant 2003 
et au vieillissement du 
matériau.

Etat stable de conser-
vation.

Dépoussiérage pré-
conisé (proposition dé-
taillée p.155).

°C: 19
H.r.: 40 %
Mains propres ou port 
de gants en nitrile.

Accelération du 
jaunissement si condi-
tions de conservation 
préventive non 
adaptées.

Marques de plis 
d’origine méca-
nique et dues aux 
trombones (sys-
tème d’acrrochage). 
Marques d’adhésif au 
revers.

Etat stable de conser-
vation.

Retrait de l’adhésif (dé-
taillé p.158). 
Conditionnement 
approprié (détaillé 
p.181).

°C: 19
H.r.: 40 %
Port de gants en nitrile.

Pliures accentuées et 
désolidarisation des 
trombones lors de 
l’accrochage et des 
manipulations des élé-
ments. 

Marques de plis 
d’origine méca-
nique et dues aux 
trombones (sys-
tème d’acrrochage). 
Marques d’adhésif au 
revers.

Etat stable de conser-
vation.

Retrait de l’adhésif 
(détaillé p.156). 
Conditionnement ap-
proprié (détaillé p.182).

°C: 19
H.r.: 40 %
Port de gants en nitrile.

Pliures accentuées et 
désolidarisation des 
trombones lors de 
l’accrochage et des 
manipulations des élé-
ments.

Jaunissement du sup-
port papier et décolor-
ation de l’encre, causes 
phys ico-ch imiques 
dues aux matériaux 
d’encadrement et au 
vieillissement du ma-
tériau. Marques brunes 
sur support papier dues 
à la mise en œuvre.

Etat fragilisé de con-
servation.

A confier à un con-
servateur-restaurateur 
d’art graphique pour 
désencadrement (prop-
osition détaillée p.154).

°C: 19
H.r.: 40 %
Port de gants en nitrile.

Risque de migration 
de la colle du ruban 
adhésif sur le support 
papier. Contact direct 
avec le contreplaqué: 
disparition future de 
l’élément s’il n’y a 
pas de désencadrement 
(dégagement de com-
posés volatils).

Marques de ruban ad-
hésif sur le verre.

Bon état de conserva-
tion.

Retrait de l’adhésif.
(détaillé p.156).

°C: 19
H.r.: 40 %
Port de gants en nitrile.

Risque de migration de 
la colle du ruban ad-
hésif sur le support et la 
face des photographies.

X Bon état de conserva-
tion.

Aucune °C: 19
H.r.: 40 %
Port de gants en nitrile.

Risque de migration 
de la colle du ruban 
adhésif sur le support 
papier.
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Dénomination Photographies de détail

Fusée Poïpoï

Chapeau dogon

Aquarium en 
verre sans eau
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Marques, altérations Etat général de con-
servation

Propositions de trait-
ements

Conservation préven-
tive

Risques

Effritements et perte 
des pâtes alimentaires, 
altérations mécan-
niques dues au condi-
tionnement horizontal 
et aux manipulations. 
Perte du pouvoir col-
lant, jaunissement 
et fissures du ruban 
adhésif, altérations 
p h y s i c o - c h i m i q u e s 
dues au vieillissement 
du matériau. Dégage-
ment d’une substance 
blanche d’un transistor, 
cause chimique due au 
vieillissement des ma-
tériaux. Oxydation de 
la paroi intérieure des 
cylindres métalliques, 
cause physico-chimique 
due au stockage avant 
2003. Moisissures in-
actives présentes dans 
les bouteilles de bière. 
Désolidarisation d’une 
lettre en mousse due au 
stockage à l’horizontal 
sans mousse de calage.

Etat stable de la struc-
ture de l’œuvre mais 
surface fragilisée.

Ruban adhésif: con-
solidations, renforts du 
système de maintien 
des bouteilles de bière 
(proposition détaillée 
p.159).

Pâtes alimentaires: ré-
intégration par collage 
(proposition détaillée 
p.161).

Dégagement de sub-
stance blanche sur 
transistor:  nettoyage 
(proposition détaillée 
p.159).
 
Lettres en mousse : ré-
intégration par collage.
(Propositions détail-
lées p.161).

Proposition de condi-
tionnement adaptée à 
la fragilité de l’élément 
(Proposition détaillée 
p.182).

°C: 19
H.r.: 40 %
Port de gants en nitrile.

Risques de perte totale 
des bouteilles de bière 
si le ruban adhésif 
n’est pas consolidé et 
collé.
Risques d’infestations  
(matériau alimentaire) 
si les conditions de 
conservations préven-
tives ne sont pas re-
spectées. 
Risques d’effritements 
et de pertes des pâtes 
si la fusée est stockée 
sans mousse de calage 
et si les manipulations 
de cet élément ne pren-
nent pas en compte sa 
matérialité et sa fra-
gilité.
Risques à long terme 
d’arrachement de 
l’extrémité haute de la 
fusée (cylindre carton-
né) si une répartition 
du poids de la fusée 
pendant son installa-
tion n’est pas pensée.

Marques dues à 
l’utilisation passée de 
l’objet (léger effilo-
chage des fibres végé-
tales, marques bleues).

Bon état de conserva-
tion.

Aucune °C: 19
H.r.: 40 %
Port de gants en coton.

Aucun si conditions de 
conservation préven-
tive respectées.

Fissures du verre locali-
sées sur l’un des quatre 
angles en bas. 

Etat fragilisé de con-
servation.

Consolidations pos-
sibles? (détaillées 
p.158).

°C: 19
H.r.: 50 %
Port de gant en coton 
(voire gants propres 
avec picots.)

La zone fissurée peut 
s’étendre et le verre 
peut se fendre lors des 
manipulations, vibra-
tions à éviter.
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Dénomination Photographies de détail

Eléments du noyau de l’œuvre interactifs
Tampons

Encriers

Porte-fiches de 
marque Rolodex

Fiches papier 
manuscrites dans 
le porte-fiches

L’ensemble des fiches a été numérisé, voir annexes p.254.

Porte-fiches en 
bois

Corbeille dogon

Macintosh SE/30 
et accessoires
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Marques, altérations Etat général de con-
servation

Propositions de trait-
ements 

Conservation préven-
tive

Risques

et fonctionnels
Marques dues à 
l’utilisation des élé-
ments (marques 
d’encre).

Etat stable de conser-
vation.
Etat fonctionnel.

Aucune °C: 19
H.r.: 50 %
Port de gants en coton.

De nouvelles marques 
peuvent apparaitre du 
fait de leur utilisation 
(détaillé p.184).

Un des encriers (noir 
en matière plastique) 
n’a plus d’encre, un au-
tre présente une fissure 
dans le couvercle.

Etat stable de conser-
vation.
Un encrier n’est plus 
fonctionnel.

Remplacement envisa-
gé (détaillé p.165).

°C: 19 
H.r.: 50 %
Port de gants en coton.

De nouvelles marques 
peuvent apparaitre du 
fait de leur utilisation 
(détaillé p.184).

Usures d’usage (micro 
rayures de la matière 
plastique, couche de 
crasse aux endroits exi-
gus).

Etat stable de conser-
vation.
Etat fonctionnel.

Aucune °C: 19
H.r.: 50 %
Port de gants en coton.

De nouvelles marques 
peuvent apparaitre du 
fait de leur utilisation 
(détaillé p.184).

Une fiche présen-
te une marque 
d’humidification et des 
saletés agglomérées.

Etat stable de conser-
vation.

Prévoir avec Joachim 
Pfeufer les critères de 
classement ou non des 
fiches. Action à réalis-
er après chaque expo-
sition.

°C: 19
H.r.: 45 %
Mains propres ou port 
de gants en nitrile.

Que l’intégration des 
fiches ne soit pas faite.

Marques dues à 
l’utilisation de l’élément 
(marques d’encre, des-
sins à la mine graphite).

Etat stable de conser-
vation.
Etat fonctionnel.

Aucune °C: 19
H.r.: 50 %
Port de gants en coton.

De nouvelles marques 
peuvent apparaitre du 
fait de leur utilisation 
(détaillé p.184).

Encrassement aux an-
gles intérieurs. 

Etat stable de conser-
vation.

Aucune °C: 19
H.r.: 50 %
Port de gants en nitrile 
ou coton.

Aucun si conditions de 
conservation préven-
tive respectées.

Jaunissement de la 
matière plastique, al-
tération physico-chi-
mique due au stockage 
avant 2003 et au vieil-
lissement du matériau. 
Crasse sur le Macintosh 
SE/30 à proximité de 
l’écran. 

Etat stable de conser-
vation.
Etat fonctionnel du 
Macintosh SE/30.
Etat fonctionnel du cla-
vier et de la souris.

Nettoyage des zones 
encrassées (proposi-
tion détaillée p.164).

Réaliser des sauveg-
ardes du fichier nu-
mérique sur plusieurs 
supports (proposition 
détaillée p.163).

Prévoir un remplace-
ment de certaines 
pièces si besoin (dé-
taillé p.185, schémas 
en annexe p.294).

°C: 19
H.r.: 50 %
Port de gants en nitrile.

De nouvelles marques 
peuvent apparaitre du 
fait de leur utilisation 
(détaillé p.184).

Jaunissement accéléré 
si mauvaises condi-
tions de conservation 
préventive. Perte des 
sauvegardes du fichier 
numérique.

Risque de perte des 
composants tech-
nologiques : obsoles-
cence technologique.
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Dénomination Photographies de détail

Eléments de mobilier qui font partie
Table

3 tabourets

Caddie Leroy 
Merlin, écrans.

Eléments secondaires
 Elément non

Trottinette-Rabe-
lais

Poïpoeuf

Elément
Table de jeu 
Poïpoï
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Marques, altération Etat général de con-
servation

Propositions de trait-
ements

Conservation préven-
tive

Risques

du noyau de l’œuvre
Marques dues à 
l’utilisation de 
l’élément (marques de 
tampons).

Etat stable de conser-
vation.
Etat fonctionnel.

Aucune °C: 19
H.r.: 50 %
Port de gants en coton.

De nouvelles marques 
peuvent apparaitre du 
fait de leur utilisation 
(détaillé p.184).

Usures dues à 
l’utilisation de 
l’élément (marques de 
chaussures, salissures, 
effritements et en-
crassement de la couche 
picturale). Rejet de ré-
sine du bois.

Etat stable de la struc-
ture.
Etat fonctionnel.

Aucune °C: 19
H.r.: 50 %
Port de gants en coton.

De nouvelles marques 
peuvent apparaitre du 
fait de leur utilisation 
(détaillé p.184).

Jaunissement de la 
matière plastique, alté-
ration physico-chimique 
due à l’environnement 
et au vieillissement 
du matériau. Marques 
dues à l’utilisation de 
l’élément (marques 
noires sur l’ensemble 
de l’élément, marques 
d’usure de la matière 
élastomère des roues).

Etat stable de conser-
vation.
Etat fonctionnel.

Aucune °C: 19
H.r.: 50 %
Port de gants en coton.

De nouvelles marques 
d’usure au niveau des 
roues apparaissent en 
faisant rouler cet élé-
ment pour le déplacer 
(détaillé p.184).

(ne font pas partie du noyau de l’œuvre)
intéractif
Marques dues à la mise 
en œuvre de la pièce.

Etat stable de conser-
vation.

Aucune °C: 19
H.r.: 40 %
Ports de gants en coton.

Aucun si conditions de 
conservation préven-
tive respectées.

Marques dues à la mise 
en œuvre de la pièce.

Etat stable de conser-
vation.

Aucune °C: 19
H.r.: 50 %
Port de gants en coton.

Aucun si conditions de 
conservation préven-
tive respectées.

intéractif
Marques dues  à 
l’utilisation de l’objet 
(salissures aux pieds 
de table) 2 éclats dans 
le matériau couvrant le 
plateau de table sont lo-
calisés sur la tranche du 
plateau.

Etat stable de conser-
vation.

Aucune °C: 19
H.r.: 40 %
Ports de gants en coton.

De nouvelles marques 
peuvent apparaitre du 
fait de son utilisation
(détaillé p.184).
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ANNEXE 10 - Bonbons dentier (constat et photographies de détails, réaction de Maillard)

Fig.1Fig. 2

Fig. 3

Fig. 4

Fig. 5

Fig. 6

Fig. 7

Fig. 8
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Figure 1: une marque brune relevée sur le bonbon.

Figure 2:  pointe gauche entièrement manquante, manque de sucre relevé sur l’ensemble du bonbon.

Figure 3: pointe droite en partie manquante.

Figure 4: marque brune localisée sur la pointe gauche.

Figure 5: sucre manquant, pointe gauche en partie manquante.

Figure 6: deux fissures relevées à la base de la pointe droite, pointe droite en partie manquante.

Figure 7: cinq marques brunes relevées sur le bonbon, l’extrémité haute de la pointe droite est abrasée.

Figure 8: trois marques brunes relevées sur le bonbon.

Légende des altérations relevées sur chaque bonbon:

Sens de lecture des bonbons: le côté bombé du bonbon face à soi
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Fig. 9 Fig. 10

Fig. 11

Fig. 12

Fig. 13

Fig. 14Fig. 14
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Figure 9: pointe droite en partie manquante, une marque brune localisée sur la pointe droite.

Figure 10: cinq marques brunes relevées sur le bonbon, pointe droite en partie manquante.

Figure 11: extrémité haute de la pointe dorite légèrement abrasée, deux marques brunes.

Figure 12: trois marques brunes relevées sur le bonbon.

Figure 13: deux marques brunes.

Figure 14: une marque brune.

Figure 15: quatre marques brunes.

Légende des altérations relevées sur chaque bonbon:

Sens de lecture des bonbons: le côté bombé du bonbon face à soi

Réaction de Maillard 1: 	

	 « Le sucre peut participer de différentes façons au brunissement enzymatique des produits alimentaires. 
La caramélisation survient lorsque différents sucres sont chauffés au-dessus de leur point de fusion causant le 
brunissement des produits. Cependant, la plus importante réaction de brunissement non enzymatique est la ré-
action de Maillard. L’étape initiale de cette réaction est une combinaison d’un sucre réducteur et d’un composé 
aminé. 

	 R – NH2   +   O = C	 →    R – N = C  →	 polymère (couleur brune)
				         Base de schiff
		
Les sucres réducteurs peuvent être du glucose, fructose, galactose, lactose et maltose. Le sucrose n’est pas un 
sucre réducteur.

La réaction de Maillard varie en fonction de :

- pH : Lorsque le pH augmente, la vitesse de réaction augmente. Cependant, aux conditions extrêmes de pH, le 
sucre se déshydrate (perd molécule d’eau) sans réagir avec les acides aminés.

-Teneur en eau : La vitesse de réaction de Maillard est favorisée lorsque la teneur en eau diminue, l’eau n’agissant 
plus comme diluant (ex : aliments déshydratés).

-Température : Lorsque la température de l’aliment augmente, la vitesse de réaction augmentera (température 
supérieure à 20°C) ». 

1Source internet - mémoire scientifique canadien: Etude des aliments.	
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ANNEXE 11 - Schémas de placement des éléments encadrés

Schéma du dessin alpha (croquis de la fusée Poïpoï). Les mesures réalisées ne prennent pas en compte le cadre, 
elles ont été calculées pour que le dessin soit repositionné seulement par rapport à la planche de contreplaqué 
qui sert de support.
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ANNEXE 12 - Document photographique des deux séries de photographies avec trombones

Série de 10 photographies, réalisée par Nicolas Simarik

Inscriptions revers : AGFA M 29Y0600025C000

Inscriptions revers : AGFA 3185295 +0+0+0+0

Inscriptions revers: AGFA 3185294 +0+0+0+0
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Série de 10 photographies, réalisée par Nicolas Simarik

Inscriptions revers : AGFA, 318507 2+0+0+0+0

Inscriptions revers : AGFA 1098Y055 M014C000

Inscriptions revers : AGFA 3185102
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Inscriptions revers: Fujicolor crystal archive paper su-
prem Fujifilm No.12 P10 23+00 1NN+01AU006

Inscriptions revers: Fujicolor crystal archive paper su-
prem Fujifilm No.16 P10 23-01 NNN-00AU006

Inscriptions revers: Fujicolor crystal archive paper su-
prem Fujifilm no. 11 P10 23+00 1NN03AU006
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Série de 8 photographies, réalisée par Phoebé Meyer

Inscriptions revers: Fujicolor crystal archive paper su-
prem Fujifilm No. 0 P10 23-01 NNN+07AU006

Inscriptions revers: Fujicolor crystal archive paper su-
prem Fujifilm 041 12-04 NNN-08A-215

Inscriptions revers: Fujicolor crystal archive paper su-
prem Fujifilm No. 18 072 12-05 BN1-098215
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Inscriptions revers: Fujicolor crystal archive paper su-
prem Fujifilm No. 1 080 12-03 ANN-04A-215

Inscriptions revers: Fujicolor crystal archive paper su-
prem Fujifilm No. 14 059 12-02 ANN-04A-215

Inscriptions revers: Fujicolor crystal archive paper su-
prem Fujifilm No. 12 075 12-05 BNN-15A-215
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Inscriptions revers: Fujicolor crystal archive paper su-
prem Fujifilm No. 16A 045 12-04 ANN-16A-215

Inscriptions revers: Fujicolor crystal archive paper su-
prem Fujifilm No. 10 076 12-05 BNN+03A-215

Inscriptions revers: Fujicolor crystal archive paper su-
prem Fujifilm No. 17A 054 12-02 ANN-040-215
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ANNEXE 13 - Exemple de numérisation des fiches manuscrites

Fiches manuscrites par les coarchitectes

Face Revers

Face

Face

Face

Revers

Revers

Revers
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Face

Face

Face

Face

Revers

Revers

Revers

Revers

Fiches complétées par les utilisateurs de l’œuvre
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ANNEXE 14 - Matériau métal

Principe chimique de la corrosion:

	 La transformation s’effectue tout d’abord sur la couche de valence, dont une double-couche retient les 
ions par la force électrostatique. Si une espèce chimique de l’environnement possède une plus grande capacité 
d’attraction des électrons que celle du métal, l’ion n’est plus retenu par celui-ci, il part dans l’environnement. De 
strate en strate les ions s’échappent dans l’environnement et le métal se réduit (phénomène d’oxydoréduction). Le 
phénomène de corrosion dépend du potentiel électrique du métal et de son environnement. Il y a corrosion quand 
le potentiel électrique du métal est inférieur à celui de son environnement.

Note de l’ICC: le soin du fer

Introduction

Qu’il s’agisse de fonte, de fer forgé ou d’acier, le fer est un métal que l’on trouve à foison dans les collections 
de musée. Il se trouve souvent sur des objets composés également d’autres matériaux, notamment du bois, du 
plastique, du textile et du cuir, ou encore d’autres métaux. Comme le fer est normalement recouvert d’un enduit 
(de la peinture, de l’huile ou du vernis, par exemple), la nature et la condition de celui-ci revêtent une grande 
importance. Le soin du fer nécessite ainsi que l’on tienne compte des matériaux connexes. Il importe de bien sur-
veiller et d’entretenir régulièrement les objets en fer afin de prévenir leur détérioration, puisque le fer a tendance 
à rouiller, parfois rapidement.

Toute surface de fer nu s’oxyde rapidement, créant une couche de corrosion, appelée rouille. Dans un milieu où 
l’air est propre et sec, la rouille se forme lentement. En revanche, elle se forme plus rapidement lorsque l’air est 
humide, et encore plus rapidement si la surface de métal est couverte d’une mince pellicule d’eau. Une couche de 
rouille uniforme assure une certaine protection à l’objet. Si la surface est rouillée de façon inégale, la protection 
est moindre. La rouille « irrégulière » permet à l’eau et à l’oxygène de pénétrer jusqu’à la couche de métal sous-
jacente, où se poursuit la corrosion.

La formation de rouille est accélérée en présence de sels solubles dans l’eau, surtout lorsqu’ils contiennent des 
ions chlorure (p. ex. : chlorure de sodium) ou des ions sulfate (p. ex. : sulfate de calcium). La contamination des 
objets en fer se produit  lors de leur utilisation (pour la cuisine, par exemple), de leur manipulation (p. ex. : trans-
ferts de la peau), ou d’une simple exposition dans certains milieux (p. ex. : air pollué ou embruns). Si l’objet a 
été remisé à l’extérieur ou enfoui, il est probable qu’il contienne des sels solubles dans l’eau. Pour en savoir plus, 
voir Selwyn (2004).

Pour mieux préserver les objets en fer, les musées doivent mettre sur pied un programme de nettoyage et d’entretien. 
Dans cette Note, on décrit la façon de reconnaître et de mettre en réserve les objets en fer touchés par de la cor-
rosion active, comment nettoyer et mettre en réserve le fer stable, et on indique divers revêtements que l’on peut 
utiliser pour prévenir la rouille.

Examen

Pour bien soigner les objets en fer, il faut d’abord déterminer lesquels sont stables et lesquels sont atteints de cor-
rosion active. À ce sujet, voir le no 9/1 des Notes de l’ICC : Comment reconnaître la corrosion active.
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Le terme « stable » s’applique à toute une gamme d’objets en fer, allant de ceux aux surfaces gris argenté sans 
corrosion jusqu’à ceux aux surfaces rouillées compactes et adhérentes, dont la couleur varie du bleu-noir au brun 
rougeâtre. Le terme « instable » s’applique aux objets en fer touchés par de la corrosion active, qui peut rapide-
ment réduire un objet en poudre. Comme le fer instable perd constamment des particules de rouille, on peut 
trouver de la « poudre » de rouille en dessous et autour des objets atteints de corrosion active. La corrosion active 
se produit à l’interface entre le métal même et la couche de corrosion en surface, ce qui produit  des fissures, de 
l’écaillage et le soulèvement des couches de corrosion en surface.

Un examen en profondeur de tout objet en fer que l’on croit instable peut révéler de la corrosion active sous forme 
d’akaganéite ou de suintement.

Akaganéite

L’akaganéite est un oxyhydroxyde de fer (ß-FeOOH) qui forme des cristaux orange vif. Même si on ne trouve 
aucune mention de chlorure dans la formule chimique, ces cristaux croissent uniquement en présence d’une quan-
tité suffisante d’ions chlorure pour en stabiliser la structure. L’akaganéite, qui croît sur le fer à l’interface entre le 
métal et la rouille, exerce suffisamment de pression sur les couches de corrosion pour les briser, causant ainsi des 
fissures et de l’écaillage. Cette corrosion active prend la forme de cristaux orange dans les fissures d’une surface 
écaillée.

Suintement

C’est la présence de fortes concentrations de sels contenant du chlorure qui est à l’origine du suintement. Lorsque 
l’humidité relative est élevée (supérieure à environ 55 %), les sels absorbent la vapeur d’eau de l’air, s’y dis-
solvent et forment des gouttelettes jaunes, brunes ou orangées à la surface de la couche de corrosion. Comme ce 
liquide est acide, il attaque le fer et endommage tout matériau sensible à l’acide qui en est touché. Si l’humidité 
relative diminue, les gouttelettes s’assèchent et forment des croûtes brillantes dans les fissures à la surface, ou des 
cloques rondes d’un brun- orange. Examinées au microscope à un faible grossissement, les cloques ressemblent 
à des bulles vides et brisées dont la coquille est mince, brillante et fragile. Pour en savoir plus sur la corrosion du 
fer, voir Turgoose (1982) et Selwyn et coll. (1999).

Soin du fer atteint de corrosion active

Séparer les objets atteints de corrosion active du reste de la collection, et les placer dans une réserve où le taux 
d’humidité relative est inférieur à 35 %. Si la corrosion active persiste, il peut être nécessaire de mettre ces objets 
en réserve dans des conditions extrêmement sèches, où le taux d’humidité relative est inférieur à 12 %. À ce sujet, 
voir Watkinson et Lewis (2004). On peut placer les petits objets de valeur avec du gel de silice déshydraté dans 
des dessiccateurs, dans des récipients clos (p. ex. : Tupperware) ou dans des armoires fermées. Pour en savoir plus 
sur le conditionnement du gel de silice, voir Lafontaine (1984). Un milieu sec ralentit de façon importante la cor-
rosion du fer atteint de corrosion active, mais ne règle pas le problème à la source. Pour le soin et le traitement de 
tels objets, s’adresser à un restaurateur professionnel, car les méthodes d’entretien et de nettoyage décrites dans 
cette Note ne suffiront  pas à les stabiliser.

Soin du fer stable

Éviter autant que possible l’accumulation de poussière et de saletés sur les objets en fer. Nettoyer les objets en fer 
à l’écart de la réserve, pour ne pas que de fines particules de poussière chargées de fer s’y infiltrent. Au moment de 
nettoyer un objet de musée, éviter de mettre le fer à nu, sauf si c’est nécessaire. En effet, si la corrosion est enlevée 
au complet, le fer peut se corroder de nouveau et il y aura alors des taches de rouille orange qui déparent l’objet.
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Pour nettoyer les petits objets de fer remisés à l’intérieur, utiliser des méthodes de nettoyage sans eau et sans dé-
tergent. Enlever la poussière et les saletés à l’aide de brosses à dents rigides ou souples de différentes tailles, ou 
de brosses à soies douces, appelées parfois « brosses à pochoir ». Tailler les soies pour obtenir la rigidité  requise: 
plus elles sont courtes, plus les soies sont dures.

Prendre garde de ne pas enlever les couches de rouille, car le métal sous-jacent peut être fragile. Le retrait par 
erreur d’une épaisse couche de corrosion défigurera l’objet. Si l’étendue et la profondeur  de la corrosion ou la fra-
gilité d’un objet laissent des doutes, il suffit de passer un aimant au-dessus de sa surface. Si la couche de corrosion 
est mince, l’attraction est forte. Si, par contre, la corrosion touche la quasi-totalité du métal, l’attraction est faible.

Pour enlever une couche de rouille mince et uniforme qui recouvre un objet, on peut y appliquer quelques gouttes 
d’huile légère (p. ex. : de l’huile à machine à coudre), et le frotter doucement avec de la laine d’acier fine (catégo-
rie 000 ou 0000). Pour éliminer toute trace du mélange d’huile et de rouille, essuyer la surface avec des chiffons 
propres, sans charpies et humectés d’essence minérale (p. ex. : Varsol). Il est ainsi possible d’éviter le transfert 
du mélange à d’autres matériaux. Appliquer ensuite une mince couche d’huile à l’aide d’un chiffon propre. Se 
rappeler que tout excès d’huile attirera la poussière et les saletés, mais que trop peu d’huile ne protège pas de la 
rouille. Le traitement à l’huile convient particulièrement aux lames et aux pièces de machinerie légèrement rouil-
lées. L’huile rehausse l’apparence du métal et sert de pare-vapeur qui protège temporairement le fer sous-jacent de 
la corrosion. Examiner périodiquement tout objet ainsi nettoyé et appliquer de nouveau de l’huile si de nouvelles 
taches de rouille apparaissent.

Éviter d’utiliser des décapants liquides commerciaux pour nettoyer le fer. Ces produits, qui contiennent des acides 
servant à dissoudre la rouille, peuvent rapidement dénuder le métal à certains endroits. Idéalement, tout objet 
composite doit être démonté, et ses éléments nettoyés séparément. Si le démontage est impossible, nettoyer les 
différents éléments selon les méthodes appropriées avec les produits recommandés. Au moment de nettoyer le 
fer, veiller à ne pas endommager les éléments constitués d’autres matériaux. De même, en nettoyant les éléments 
constitués d’autres matériaux, prendre garde de ne pas endommager le fer. Pour en savoir plus sur le nettoyage 
des alliages de cuivre, voir le no 9/3 des Notes de l’ICC : Nettoyage, polissage et cirage des objets de laiton et de 
cuivre. Pour en savoir plus sur le nettoyage de l’argent, voir le no 9/7 des Notes de l’ICC : Le soin de l’argent.

Le fer est souvent peint, marqué de décalques, ou plaqué avec un autre métal comme l’étain ou le chrome. La 
corrosion peut entraîner le soulèvement de tout revêtement extérieur. On doit veiller à ne pas enlever ces revête-
ments, puisqu’ils contiennent des données historiques sur l’objet. S’il faut nettoyer un objet peint ou plaqué, con-
sulter d’abord un restaurateur. Noter et conserver toutes les parcelles de peinture détachées et tous les décalques, 
puisqu’ils  peuvent être utiles au restaurateur qui effectue un traitement ou une recherche historique.

Les gros objets de musée exposés ou remisés à l’extérieur sont souvent couverts de sels, de saletés et de dépôts 
acides qu’il faut éliminer régulièrement. Le no 15/2 des Notes de l’ICC : Le soin des objets de musée exposés ou 
remisés à l’extérieur  contient de l’information sur le nettoyage de ces objets.

L’acide tannique peut servir à stabiliser le fer rouillé qui doit demeurer à l’intérieur. À ce sujet, voir le no 9/5 des 
Notes de l’ICC : Traitement du fer à l’acide tannique. Il peut également servir à rehausser l’apparence d’un objet 
que l’on compte exposer. Son application sur du fer rouillé donne un fini uniforme, d’un noir bleuté. En réagissant 
avec les couches de corrosion, l’acide tannique produit  du tannate de fer, qui empêche les zones les plus sensibles 
de rouiller  une nouvelle fois à court terme. Si l’objet recommence à se corroder, on peut facilement appliquer de 
nouveau de l’acide tannique. Il faut toutefois reconnaître les limites du traitement à l’acide tannique. La couche 
de tannate de fer qui en résulte ne constitue ni un revêtement permanent, ni un pare-vapeur, et ne permet pas 
d’éliminer ou de réduire l’effet du chlorure. En outre, le traitement n’est pas normalement utilisé avec un pare-
vapeur.
Pour réduire la vitesse de transmission de la vapeur d’eau et de l’oxygène entre le milieu et la surface de mé-
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tal d’objets, on peut y appliquer des couches protectrices, notamment de l’huile, de la cire, de la peinture et du 
vernis. On constate cependant que les revêtements appliqués sur les couches de corrosion poreuses s’avèrent 
très difficiles à enlever si l’objet recommence à rouiller  activement. Utiliser les revêtements uniquement sur le 
conseil d’un restaurateur professionnel et, par la suite, mettre sur pied un programme d’inspection et d’entretien 
périodique des objets. Dans le cadre de l’entretien, il peut être nécessaire d’enlever les couches protectrices à 
intervalles réguliers et d’en appliquer de nouvelles.

Les cires sont particulièrement difficiles à enlever des surfaces en fer très corrodées. En règle générale, il n’est 
donc pas recommandé de les utiliser sur le fer rouillé. Comme nous l’avons déjà précisé, l’huile constitue une 
couche protectrice convenable pour les lames, les canons de fusil, et les pièces de machinerie légèrement rouillées. 
Les peintures et les vernis conviennent à certains objets, surtout ceux qui sont remisés ou exposés à l’extérieur. 
Toutefois, si on peint un objet de musée qui, à l’origine, devait rester à nu, on en modifie l’intégrité  historique. 
À ce sujet, voir le no 15/2 des Notes de l’ICC : Le soin des objets de musée exposés ou remisés à l’extérieur. De 
plus, comme l’exposition de peintures et de vernis à l’extérieur peut entraîner leur détérioration rapide, il faut en 
assurer l’entretien périodique. Dans la plupart des cas, plus la durée d’exposition à l’extérieur est longue, plus il 
est difficile de les enlever.

Mise en réserve

De préférence, mettre le fer en réserve dans un local où le taux d’humidité relative est faible. À ce sujet, voir le no 
9/2 des Notes de l’ICC : Mise en réserve des métaux. Toutefois, comme les objets en fer contiennent normalement 
des éléments faits d’autres matériaux sensibles à un faible taux d’humidité relative, une telle solution n’est pas 
toujours pratique. Pour une collection mixte, il est plus sûr, plus facile et plus économique de choisir une humidité  
relative moyenne, qui puisse convenir à l’ensemble de la collection. Il importe d’assurer un taux d’humidité rela-
tive constant. Dans la plupart des cas, un taux d’humidité relative de 50 % n’endommagera pas le fer, tant que 
celui-ci ne renferme pas des quantités très élevées de sels solubles et tant qu’il n’est pas atteint de corrosion active. 
Un taux d’humidité relative supérieur à 65 % entraîne la détérioration progressive de tout objet en fer.

Pour emballer des objets en fer, utiliser un papier non acide sans réserve alcaline. On pourra ainsi réduire les effets 
d’une augmentation soudaine de l’humidité relative, et isoler les objets les uns des autres. Pour protéger les objets 
des chocs et des abrasions, recouvrir les rayonnages et le fond des tiroirs d’une matelassure résistante, comme de 
minces feuilles de polyéthylène ou de polypropylène. On peut également creuser un vide pour chaque objet dans 
une épaisse mousse de polyéthylène. À ce sujet, voir Schlichting (1994).

La température et le niveau d’éclairage du fer ne sont pas des facteurs critiques, à moins qu’ils ne modifient le 
taux d’humidité relative ou les matériaux connexes, comme une couche de peinture. Lorsqu’on expose des objets 
composites, il faut tenir compte de la sensibilité de chaque matière dont ils sont formés.

Certains types d’objets en fer sont accompagnés d’une enveloppe protectrice ou d’une gaine. C’est le cas, par ex-
emple, des poignards avec fourreaux. Ne pas mettre en réserve un objet en fer dans son enveloppe protectrice, car 
le fer peut y rouiller  sans que l’on s’en aperçoive. La corrosion peut également tacher l’enveloppe ou, pire encore, 
y coincer à jamais l’objet. Il faut donc ranger les objets en fer à côté de leur gaine et non à l’intérieur de celle-ci.

Manipulation

Porter des gants pour manipuler des objets en fer propres, y compris ceux qui présentent des couches de corrosion. 
Autrement, les sels de la peau demeureront sur les objets, favorisant la corrosion.
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Conclusion

Dans cette Note, on présente des lignes directrices générales sur le soin de base du fer. Il faut se rappeler, toute-
fois, qu’il existe plusieurs genres de fer dans les collections de musée, notamment le fer forgé, la fonte et l’acier 
trempé, et plusieurs genres de revêtements, notamment de la peinture, des décalques et du placage. La mise en 
réserve et la manipulation de ces divers matériaux exigent des soins semblables. Toutefois, avant de nettoyer un 
nouveau genre d’objet dans une collection, p. ex. : sabres, canons de fusil bleuis, panneaux de signalisation, boîtes 
d’étain, demander l’avis d’un restaurateur professionnel.
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ANNEXE 15 - Note ICC Détérioration des objets en caoutchouc ou en plastique

Les objets en caoutchouc narurel ou synthétique et les objets en plastique se dégradent continuellement. Il est 
donc important que les responsables de collections sachent qu’ils peuvent prendre des mesures contre divers 
agents de détérioration afin de préserver les objets.

Comme tous les matériaux organiques, le caoutchouc et le plastique se détériorent de différentes façons à des vi-
tesses très variables et imprévisibles. La dégradation peut être chimique, par exemple par processus d’oxydation 
ou d’hydrolyse, ou encore de nature physique ou biologique. Ces processus peuvent modifier la composition chi-
mique, les propriétés physiques et l’aspect  de ces matériaux. Ils peuvent être la cause d’émissions nocives vers 
d’autres objets dans  la collection ou provoquer l’exsudation ou l’apparition de résidus sur la surface des objets 
en plastique ou en caoutchouc.

Par exemple, la résistance et la souplesse  du caoutchouc peuvent changer. Le caoutchouc peut se fragiliser, se 
durcir ou se fendiller, ou encore il peut s’amollir et devenir spongieux ou collant. Avec l’âge, les plastiques peu-
vent devenir moins résistants et, en même  temps,  se fragiliser, se fendiller et rétrécir. Les surfaces en caoutchouc 
ou en plastique peuvent développer un réseau de craquelures, présenter un aspect farineux ou poudreux ou de-
venir collantes. La couleur peut s’altérer à la suite de réactions modifiant la structure moléculaire des polymères 
constitutifs des plastiques ou des caoutchoucs ou à la suite de modifications des colorants ou des pigments, qui 
accompagnent la dégradation générale. Le plastifiant, une substance parfois ajoutée pour  donner de la souplesse 
aux plastiques, peut s’être volatilisé (s’il s’évapore facilement) ou encore il peut  être rejeté et exsudé à la surface 
au fur et à mesure que les molécules du  polymère se lient les unes aux autres  (réticulation) ou que les paramètres 
de solubilité du polymère, c’est-à-dire la mesure avec laquelle le polymère peut dissoudre les matériaux, se modi-
fient avec l’âge. Le polychlorure de vinyle et les esters cellulosiques -le nitrate  de cellulose et les acétates de 
cellulose- sont particulièrement sensibles à cet égard. Les adjuvants de stabilisation peuvent s’évaporer et donner 
lieu à des plastiques ou à des caoutchoucs moins stables.

Il est difficile d’établir la composition précise des objets en caoutchouc ou en plastique des collections muséales 
parce que les analyses chimiques se buttent à des problèmes d’ordre pratique. Il est aussi difficile d’établir quelles  
sont les meilleures façons de prendre soin de ces objets parce que les vitesses de dégradation peuvent être vari-
ables. Toutefois, voici certaines généralisations qui s’appliquent :

• Les esters cellulosiques se dégradent par hydrolyse, c’est-à-dire qu’ils réagissent avec l’humidité présente dans 
l’air et deviennent de plus en plus acides au fur et à mesure que progresse la dégradation. Un milieu sec et froid 
permet de ralentir efficacement cette réaction.
Comme ces plastiques dégagent des vapeurs acides en vieillissant, il y a lieu de les tenir à l’écart des autres ob-
jets de la collection. De plus, ces types de plastiques devraient être conservés dans un endroit bien aéré ou dans 
une enceinte (boîte, sac, contenant, tiroir ou armoire) contenant des matières qui absorbent les vapeurs acides 
(capteurs d’acides). Par exemple, Kodak recommande de ranger les pellicules cinématographiques dans leur 
boîte de métal en y ajoutant des pièges ou des tamis moléculaires absorbants qui absorberont l’acide acétique dé-
gagé (Manas,1994). La conservation d’objets en ester cellulosique dans une enceinte ne contenant aucun capteur 
d’acides ne fera qu’emprisonner les acides volatils et accélérer la dégradation. Étant très sensibles aux acides 
volatils, les objets en plomb et tout objet contenant des carbonates (p. ex. les coquillages) doivent être tenus à 
l’écart des esters cellulosiques. De plus, les métaux ferreux se trouvant à proximité d’esters cellulosiques risquent 
de se corroder.

• Les caoutchoucs naturels, surtout s’ils ne sont pas renforcés par du noir de carbone, sont particulièrement sen-
sibles à la dégradation oxydative en réagissant avec l’oxygène de l’air. Toutefois, on peut retarder l’oxydation  en 
conservant l’objet dans un environnement spécial exempt d’oxygène  (Shashoua et Thomsen, 1993; voir plus loin 
sous «Oxygène»).
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•  On confond fréquemment ébonite et bakélite dans les collections muséales, car, dans les deux cas, il s’agit bien 
souvent de plastiques noirs et durs. La bakélite est relativement stable. L’ébonite est un caoutchouc dur et forte-
ment vulcanisé contenant des composés du soufre qui, au fur et à mesure que le produit vieillit, réagissent d’abord 
avec l’oxygène puis avec l’eau pour donner en fin de compte de l’acide sulfurique. L’ébonite peut donc présenter 
des surfaces très acides qui constituent un danger pour les autres objets. Les objets en ébonite doivent être con-
servés à part, dans un milieu aéré ou dans des enceintes contenant des substances qui piégeront les gaz acides. Une 
diminution du taux d’humidité entraînera également une réduction de la quantité d’acide produite.

• Les plastiques âgés sont plus vulnérables que les plastiques neufs, car les plastiques plus récents contiennent 
plus fréquemment des adjuvants de stabilisation et ils ont été fabriqués à une époque où l’on connaît mieux la 
chimie de la dégradation des matières plastiques.

Actuellement, nous recommandons aux responsables de collections de :

• tenter de déterminer avec précision la composition des objets. (L’ICC possède un spectromètre infrarouge porta-
tif muni d’une sonde qui permet l’analyse sans contact avec les objets, que l’on peut transporter dans les musées 
pour analyser et caractériser in situ, de façon non destructive, les objets en plastique en exposition ou en réserve. 
Voir Nilsen et Williams, 1997.);

• mettre à part les objets susceptibles de dégager des produits volatils, plus particulièrement  en présence de 
métaux ou d’autres matières sensibles. Comme règle pratique, tout objet qui dégage une odeur dégage aussi des 
composés volatils et devrait probablement être conservé à l’écart des autres objets; de plus, il y a lieu d’aérer  
l’enceinte dans laquelle ils sont conservés;

• examiner régulièrement les objets en plastique ou en caoutchouc pour voir s’ils présentent des indices de dégra-
dation;
 
• porter une attention  particulière aux objets âgés en plastique et à tous les objets en caoutchouc; et

• nettoyer les objets régulièrement en les brossant et en les essuyant ou encore en les passant à l’aspirateur,
à moins qu’ils ne soient rendus fragiles au point de ne plus être en mesure de subir un nettoyage minutieux. 
N’utiliser ni solvants aqueux ni solvants organiques. Toute détérioration visible peut évoluer à un rythme telle-
ment rapide que des mesures radicales s’imposeront.

Agents de détérioration et recommandations pour limiter les dommages

Le rayonnement ultraviolet, la lumière visible, un taux d’humidité élevé, une température élevée, l’oxygène et les 
gaz polluants, ainsi que les tensions et les autres forces physiques directes sont les principaux agents responsables 
de la détérioration des caoutchoucs et des plastiques. Cependant, les différents types de plastique et de caoutchouc 
réagissent chacun à leur façon à ces agents.

Rayonnement  UV et lumière visible:
L’exposition au rayonnement  ultra violet (UV) endommage  les plastiques et les caoutchoucs. La lumière visible 
peut aussi provoquer la dégradation de certains plastiques et de certains caoutchoucs. La vitesse de dégradation 
dans les deux cas augmente alors avec l’intensité de la lumière et le rayonnement UV. Par exemple, il faut éviter 
toute exposition au rayonnement UV intense de la lumière du jour non filtrée et de la lumière provenant de cer-
taines lampes fluorescentes, ainsi que de la lumière émise par toute lampe à haute intensité. La lumière visible doit 
être maintenue au niveau le plus bas possible et ne jamais dépasser 150 lux. L’intensité des rayons UV émis par 
les lampes doit se trouver sous le seuil de 75 microwatts/lumen. On peut limiter le rayonnement UV en choisissant 
des lampes émettant peu d’UV  (Bulletin technique n° 7 de l’ICC,  Les lampes à fluorescence) ou en installant des 
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filtres UV (Notes  de l’ICC n° 2/1, Filtres ultraviolets).

Humidité et température:
Un taux d’humidité élevé accélère la dégradation des esters cellulosiques et de l’ébonite, mais exerce un effet 
moindre sur les autres plastiques et les caoutchoucs. Toutefois, l’humidité favorise l’action  nocive des polluants 
atmosphériques acides et des sous produits acides de la dégradation. De plus, elle crée des conditions qui favo-
risent la croissance de moisissures qui, même s’ils sont moins susceptibles d’apparaître sur les caoutchoucs et 
les plastiques que sur les matières cellulosiques, s’y développent néanmoins et provoquent des dommages. C’est  
pour  ces raisons qu’il  faut éviter d’exposer les plastiques et les caoutchoucs à un taux d’humidité supérieur à 
65%.

Certains plastiques, comme  les esters cellulosiques, les plastiques à base de caséine, le nylon et les polyesters, 
ainsi que les plastiques additionnés de poudre de bois (par exemple, les premières bakélites)  absorbent l’humidité 
et peuvent donc augmenter de volume en présence d’humidité et rétrécir lorsqu’ils s’assèchent. Selon la vitesse 
et l’importance des changement d’humidité, l’objet  peut  alors se fissurer. Il faut donc garder les plastiques et les 
caoutchoucs dans un milieu maintenu à un taux d’humidité modéré, faible, ou même entre les deux, mais toujours 
fixe (autant que possible).

Plus la température est élevée, plus la dégradation procédera rapidement. Un milieu plus frais favorise donc la 
préservation. Éviter la chaleur émise par certaines lampes, la proximité des sources de chaleur ou tout ce qui 
chauffe les objets, qu’il s’agisse d’objets mis en réserve ou d’objets exposés. 

Idéalement, les objets en caoutchouc ou en plastique devraient être mis en réserve  au frais et à l’obscurité dans un 
milieu sec et dépourvu d’oxygène. Il est possible de retrouver ces conditions (sauf pour l’absence d’oxygène) en 
rangeant les objets dans un réfrigérateur sans givre, ou dans une chambre froide déshumidifiée. Le compartiment 
congélation des réfrigérateurs sans givre et les congélateurs sans givre présentent un taux élevé d’humidité rela-
tive et ne devraient pas servir  à la mise en réserve d’objets, à moins que les objets soient protégés par des conten-
ants étanches (Wilhelrr et Brower, 1993). Dans ce cas, pour réduire l’humidité autour des objets, il faut utiliser  
des contenants en verre scellés ou des contenants en plastique étanches, dont le tiers environ de l’espace libre est 
occupé par du gel de silice indicateur déshydraté. Le gel de silice indicateur conservera sa couleur bleue tant que 
l’air dans le contenant sera sec. Il faut le remplacer par une nouvelle portion de gel de silice déshydraté lorsqu’il 
vire au rose (Bulletin technique n° 10 de l’ICC, Le gel de silice). Il faut vérifier le gel de silice au moins  une fois 
par année. Les plastiques sont plus cassants à basse température; il faut donc les manipuler avec soin, à l’aide de
boîtes et de plateaux bien matelassés.

Oxygène:
Pour de nombreux plastiques et pour tous les caoutchoucs, il est avantageux d’éliminer l’oxygène du milieu où se 
trouvent les objets. Les objets peuvent être rangés avec une substance absorbant l’oxygène, l’Ageless, dans des sa-
chets faits d’une pellicule souple, étanche à l’oxygène et thermoscellable. Les musées commencent à adopter cette 
technique pour  empêcher l’oxydation de nombreux types d’objets ou pour éliminer les insectes (Burke,1996). 
Pour savoir comment utiliser cette technique, consulter un scientifique en conservation ou un restaurateur qualifié. 
On utilisait des systèmes plus complexes avant la mise au point de la technique simple de l’Ageless. Ces anciens 
systèmes comportaient des contenants rigides dont l’air avait été chassé puis remplacé par des gaz inertes  (Fry-
dryn et Grattan, 1984; Maltby, 1988; Maekawa et coll., 1989).
 
Il ne faut  pas mettre en réserve de cette façon des objets, comme  les esters cellulosiques et l’ébonite, qui dé-
gagent des gaz acides en se dégradant, car l’émission rapide de gaz acides dans le sachet imperméable aux gaz 
produira un milieu acide qui accélérera  la dégradation.
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Polluants:
Certains polluants atmosphériques, comme le dioxyde de soufre et le dioxyde d’azote, peuvent accélérer la dé-
gradation. Étant acides, ces gaz peuvent entraîner des effets néfastes, sur tout en présence d’humidité. L’ozone, 
qui peut être produit par le rayonnement ultraviolet ou par une source électrostatique haute tension, par exemple  
un purificateur d’air  électrotatique, peut entraîner une dégradation très rapide, en particulier dans le cas du 
caoutchouc. Certains photocopieurs produisent de l’ozone, bien que cet ozone tende à se dissiper dans  un rayon 
d’environ quelques mètres. La plus grande partie de l’ozone que l’on trouve dans un musée provient  plutôt de 
sources extérieures de pollution.

D’autres polluants sont dégagés dans le musée par des objets et des matériaux qui se dégradent; par exemple, 
les oxydes d’azote sont dégagés par le nitrate de cellulose; l’acide acétique est libéré par l’acétate de cellulose, 
de nombreux bois et des peintures fraîches; le formaldéhyde est dégagé par des panneaux de particules; et le 
soufre est libéré par de nombreux caoutchoucs vulcanisés. Une bonne ventilation est essentielle pour prévenir 
l’accumulation de vapeurs nocives, plus particulièrement s’il n’est guère pratique de mettre les objets dans une 
chambre froide ou un réfrigérateur.

On recommande d’utiliser des capteurs de polluants lorsque la ventilation n’est pas possible. Pour savoir com-
ment utiliser ces matières de façon sûre et efficace, consulter un scientifique en conservation ou un restaurateur 
qualifié. L’utilisation conjointe de capteurs de polluants et d’indicateurs, comme le rouge de crésol et le pourpre 
de crésol qui décèlent les oxydes d’azote produits par la dégradation du nitrate de cellulose (Fenn, 1995), constitue 
une méthode efficace qui, en présence de dégradation, permet non seulement de réduire la vitesse de dégradation, 
mais aussi de déceler la présence de vapeurs nocives. Si l’indicateur décèle la présence de vapeurs  nocives, il est 
temps de remplacer le capteur.

Tensions et autres forces physiques:
Une fois dégradés, les plastiques et les caoutchoucs peuvent être étonnamment fragiles.  Des supports ainsi que 
des boîtes et des plateaux bien matelassés sont donc nécessaires pour la mise en réserve, l’exposition et la ma-
nutention. Ne pas supposer, parce que le caoutchouc est un matériau souple, qu’il n’est  pas nécessaire d’assurer le 
support des objets en caoutchouc durant le transport, la mise en réserve et l’exposition. Si le caoutchouc est sous 
tension, par exemple s’il est étiré ou comprimé, sa vitesse de dégradation chimique (par oxydation) peut croître. 
Des fentes naissent, souvent orientées perpendiculairement à la direction de la tension exercée, par exemple le 
long d’un pli.

Les objets entreposés dans un état sous  tension  peuvent durcir  en conservant cette forme. Les polymères qui se 
dégradent par réticulation «gèlent»  en quelque sorte  dans  leur forme  tendue (ou déformée). L’utilisation, pen-
dant l’exposition et la mise en réserve, de supports appropriés permettant de maintenir la forme des objets évitera 
l’apparition de tensions  et empêchera que des déformations ne deviennent permanentes. Par exemple, on insère 
dans les chaussures en caoutchouc une forme rigide, en mousse de polyéthylène. Toutefois, si le caoutchouc est 
collant, il faut garnir le support d’une pellicule non collante, par exemple téflon, Gore-Tex, polyéthylène, poly-
propylène ou tissu au silicone.
 
Comme les objets en caoutchouc dégradé peuvent devenir collants et adhérer fermement aux matériaux avec 
lesquels ils sont en contact, il faut éviter qu’ils ne se touchent entre eux ou qu’ils ne touchent à d’autres objets. 
Au besoin, utiliser comme barrières les pellicules non  adhésives mentionnées plus haut. Si l’objet doit être replié 
sur lui-même, intercaler entre les plis des pellicules lisses non collantes. Éviter tout contact avec des matériaux 
fibreux  (par exemple, du papier) ou poreux  (par exemple, des mousses), pour  empêcher que les fibres n’adhèrent 
au caoutchouc ou que le caoutchouc ne s’insinue dans les pores du matériau d’entreposage.
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Nettoyage:
Ne pas utiliser de solvants ni même de solutions de nettoyage à base d’eau sur le caoutchouc et les plastiques. 
On recommandait dans la littérature d’utiliser de l’eau et du savon, mais cette façon de procéder est maintenant 
considérée comme  dangereuse. En fait, l’eau peut détruire l’objet dans certaines circonstances (Sale, 1993). La 
meilleure méthode consiste à nettoyer les objets à l’état sec en les brossant soigneusement ou en les passant à 
l’aspirateur. On conseille fortement aux responsables de collections de faire appel à un expert si des techniques 
simples ne donnent pas de bons résultats.

Répliques:
Lorsque  les objets à exposer sont particulièrement précieux et que les conditions ambiantes normales d’exposition 
risquent d’accélérer leur dégradation, envisager l’exposition d’une réplique. On peut alors conserver l’original 
dans des conditions plus près des conditions idéales.

Conclusions
Des mécanismes complexes dégradent continuellement les objets en plastique ou en caoutchouc. Toutefois, en 
prenant des précautions et en suivant des méthodes d’exposition et de mise en réserve  relativement simples, les 
responsables de collections peuvent accroître considérablement la durée de vie de ces objets. La réparation de tout 
objet en plastique ou en caoutchouc qui est brisé doit être confiée à un restaurateur qualifié.

Rédigé par Scott Williams
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ANNEXE 16 - Notes ICC Le soin des documents photographiques couleur

Introduction

C’est en 1935, au moment où la société Eastman Kodak lance le film Kodachrome, que naît la photographie cou-
leur que nous connaissons aujourd’hui, c.-à-d. au moyen d’un processus de développement chromogène. Un an 
plus tard, la société Agfa lui emboîte le pas avec l’Agfacolor. Depuis, la photographie couleur n’a cessé de croître 
en popularité et s’est répandue si rapidement que les épreuves noir et blanc sont devenues rares et plus coûteuses 
que les épreuves couleur. Dans cette Note, on décrit les principaux types de documents photographiques couleur 
et leurs propriétés, on présente des façons d’évaluer leur permanence et on formule des recommandations concer-
nant leur préservation à long terme.

Principaux procédés photographiques couleur

Avant 1935, les photos couleur – surtout les diapositives – sont réalisées par synthèse additive des couleurs. Elles 
sont caractérisées par la présence d’une émulsion gélatino-argentique et d’une couche contenant des colorants 
organiques (bleu, vert et rouge) servant de filtres. Certaines épreuves des années 1920 et 1930 sont sur pellicule 
plastique, mais la plupart sont sur des plaques de verre, notamment les plaques autochromes Lumière et les plaques 
Agfa Colour, Finlay Colour, Dufay Colour, Duplex, Thames et Paget. On sait très peu au sujet de la permanence
de ces documents photographiques. En raison de l’importance des plaques autochromes Lumière, commerciali-
sées d’abord en 1904 et ouvrant la voie à la photographie couleur par synthèse additive, nous proposons deux 
références (Lavédrine 1992 et 1993) pour favoriser un examen approfondi du processus. Cependant, les recom-
mandations suivantes, relatives aux autres types de photos couleur, valent également pour les plaques couleur 
réalisées par synthèse additive.
 
La plupart des procédés photographiques couleur mis au point après 1935 font appel à la synthèse soustractive. 
Les photos couleur réalisées au moyen d’un des procédés décrits ci-dessous présentent une structure physique 
complexe : elles ont au moins trois couches de gélatine distinctes, dans lesquelles se trouvent les colorants sous-
tractifs jaune, cyan et magenta. Certains films couleur contemporains ont jusqu’à seize couches.

Développement chromogène

Dans le développement chromogène, on synthétise chimiquement les colorants qui forment l’image définitive, 
à partir de précurseurs incolores déjà présents dans les couches de la pellicule. Actuellement, les procédés les 
plus courants et les plus importants ont recours au développement chromogène. La plupart des diapositives, 
épreuves et pellicules cinématographiques couleur, ainsi que tous les négatifs couleur, sont réalisés au moyen de 
ce procédé. Les photos, comme celles réalisées par transfert hydrotypique et blanchiment direct, ne contiennent 
plus d’argent ou de sels d’argent résiduels. Depuis le milieu des années 1970, les principaux fabricants du monde 
entier tirent des épreuves couleur sur papier plastifié.

Transfert hydrotypique de colorants

Dans ce processus, des colorants préfabriqués forment progressivement une couche de gélatine mordante à partir 
d’une pellicule matrice de tirage, pour produire les épreuves couleur. L’unique processus de ce genre en Amérique 
du Nord a été le transfert hydrotypique de colorants, de la société Eastman Kodak. La compagnie ne fabrique 
cependant plus les matériaux nécessaires à ce processus. Au cinéma, le procédé Technicolor, maintenant aban-
donné, faisait également appel au transfert hydrotypique de colorants.
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Blanchiment des colorants par l’argent

Dans le procédé de blanchiment direct, des colorants préfabriqués sont intégrés dans l’émulsion au moment de la 
fabrication et détruits de façon catalytique pour former l’image pendant le traitement. L’unique produit de ce type 
est la pellicule Ilfochrome Classic Print, fabriqué jusqu’en 1991 par la société suisse Ciba-Geigy. De faible sen-
sibilité, cette pellicule est utilisée pour des photos d’identité et des microfilms couleur. Elle convient également à 
la réalisation d’épreuves couleur et de diapositives couleur.

Diffusion-transfert de colorants

Les procédés photographiques couleur à développement instantané, qu’on appelle techniquement processus de 
diffusion-transfert de colorants, comprennent entre autres les procédés Polacolor 1, SX-70 et Polacolor 2 de Po-
laroid, ainsi que le système PR-10 d’Eastman Kodak, qui n’est plus fabriqué. D’autres produits semblables sont 
commercialisés en Europe et au Japon.

Procédés  pigmentaires

Depuis la fin du XIXe siècle  – et encore de nos jours – on réalise des épreuves couleur grâce à des procédés d’im- 
pression utilisant des pigments dans un liant de gélatine, qui s’apparentent aux pigments des peintures à l’huile. 
Les épreuves pigmentées, par exemple les tirages tricolores au procédé carbro, les épreuves à la gomme bichro-
matée et à la quadrichromie de Fresson, sont très stables, même si on les expose à la lumière ambiante intérieure 
pendant de longues périodes.

Épreuves  numériques

Depuis1990, la photographie couleur a effectué un virage vers les processus d’impression numérique. Les épreuves 
numériques ont des caractéristiques particulières et des mesures de préservation spéciales, qui sortent du cadre de 
cette Note.

Caractéristiques de permanence

Toutes choses étant égales par ailleurs, ce sont les propriétés inhérentes aux photos couleur qui déterminent leur 
stabilité. Cependant, les recommandations formulées dans cette Note valent pour toutes les photos couleur. La 
permanence des photos couleur est tributaire des conditions de mise en réserve et d’exposition. Les photos se 
détériorent différemment selon qu’elles sont mises en réserve à la lumière ou à l’obscurité. Les concepts de mise 
en réserve dans l’obscurité et de stabilité dans l’obscurité se refèrent aux documents photographiques couleur. 
Dans le domaine des arts plastiques, seuls les colorants des photos couleur semblent pâlir de façon notable à 
l’obscurité. Les couches de vernis des tableaux à l’huile font peut-être exception, car elles réagissent différem-
ment à l’obscurité et à la lumière. Les photos couleur peuvent également produire des taches si on les met en 
réserve à l’obscurité : une zone blanche peut tourner au jaune, par exemple.

Exposés à la lumière, les colorants des photos couleur peuvent pâlir, tout comme ceux des textiles, des aquarelles 
et des encres d’imprimerie. D’autres éléments de la photo peuvent également se tacher à la longue. Par con-
séquent, les fabricants contrôlent la stabilité de leurs produits, tant dans des conditions d’affaiblissement par la 
lumière que dans des conditions de mise en réserve dans l’obscurité. Ils évaluent la stabi- lité dans l’obscurité sous 
la seule influence de la chaleur et de l’humidité relative élevée. Pour ce qui est de la stabilité dans des conditions 
d’affaiblissement par la lumière et de l’apparition de taches, elles sont surveillées à température et humidité rela-
tive constantes en exposant le produit à des sources lumineuses d’intensité et de composition spectrale connues. 
Pour des besoins d’expérimentation, la longévité d’une photo couleur correspond au temps écoulé entre le début 
de l’expérience et le moment où le « colorant-limite », c’est-à-dire le colorant le plus fragile, a perdu 10 % de sa 
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densité. La destruction des colorants organiques par réaction chimique (l’oxydation ou l’hydrolyse par exemple) 
est irréversible. Comme il semble impossible de restaurer chimiquement une photo décolorée par la lumière, il est 
essentiel de prévenir l’affaiblissement des colorants.

Préservation et mise en réserve

Les documents photographiques couleur sont plus sensibles aux températures et aux taux d’humidité relative 
élevés que les photos noir et blanc. Les recommandations publiées par l’Organisation internationale de normali-
sation (ISO) conseillent une humidité relative de 25 ± 5 %. L’humidité relative ne doit jamais dépasser 60 %, et 
il faut éviter toute fluctuation. On conseille en général des températures inférieures à 21 °C pour les pellicules 
de sécurité, mais dans le cas des pellicules couleur, il est préférable de garder une température de 2 °C dans la 
réserve. L’entreposage à froid est actuellement considéré comme la méthode de préservation la plus efficace pour 
les grandes collections de documents photographiques couleur. La mise en réserve de pellicules et d’épreuves 
couleur à des températures inférieures au point de congélation de l’eau (0 °C) améliore considérablement leur 
longévité si l’humidité relative est maintenue à 25 ± 5 %, comme le recommandent les fabricants.

Dans les réserves, l’air ambiant doit être exempt de produits chimiques réactifs, notamment les peroxydes, le 
dioxyde de soufre, les oxydes d’azote et l’ozone.

Les négatifs couleur sur pellicule n’ont pas pour objet d’être exposés. On les met normalement en réserve à 
l’obscurité, dans des enveloppes, des boîtes ou des tiroirs. Les négatifs servent à faire des tirages, par contact ou 
à l’agrandisseur. Leur exposition à la lumière au cours du tirage ne semble pas les endommager. Toutefois, une 
exposition prolongée au soleil ou à des sources de lumière artificielle est déconseillée, car ces facteurs risquent de 
fragiliser la couche de gélatine et, en plus, de faire pâlir les colorants de façon importante.

Utiliser des enveloppes de classement faites en plastique inerte, tel que le polyéthylène sans revêtement et le 
polyester (polyéthylène téréphtalate). Il est essentiel que ces plastiques soient sans revêtement. Éviter d’utiliser 
les feuilles de plastique chloré ou nitré tel que le polychlorure de vinyle (PVC).

Pour une protection optimale et une mise en réserve à long terme, placer les négatifs en feuilles et les épreuves 
couleur dans des enveloppes de polyester sans revêtement (faites de polyéthylène téréphtalate, comme le Melinex 
516), puis les ranger dans des enveloppes en papier sur lesquelles toute l’information nécessaire a été transcrite au 
préalable. S’assurer que le papier de l’enveloppe répond aux normes de l’ISO. Les pellicules en rouleau peuvent 
être conservées telles quelles, taillées image par image, ou encore en bandes de plusieurs images, et rangées dans 
des enveloppes en polyester sans revêtement, faites de Melinex 516.

Malheureusement, il n’y a pas de règles simples touchant la mise en réserve de diapositives couleur 35 mm. Dans 
le cas des diapositives précieuses, mieux vaut faire des contretypes pour les besoins de recherche et de projection, 
et conserver les originaux au froid dans des enveloppes scellées, spécialement conçues pour la mise en réserve. 
Les méthodes et l’équipement utilisés se divisent en trois catégories :
1) rangement dans des enveloppes individuelles pour chaque diapositive, regroupées dans des albums, des clas-
seurs ou des armoires;
2) rangement accessible sur des supports à diapositives – souvent munis d’un dispositif d’éclairage et d’une visi-
onneuse pour le tri – placés dans des armoires;
 3) rangement en vrac de diapositives non enveloppées, regroupées dans des boîtes, des paniers à diaposi- tives 
ou des armoires.
Chaque système comporte des avantages et des inconvénients.

Les enveloppes individuelles doivent être faites de matériaux convenables, car elles sont normalement en con-
tact avec les diapositives. Éviter les enveloppes en PVC. Pour empêcher que les diapositives soient tachées ou 
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égratignées, éviter également les matériaux revêtus, très plastifiés, texturés ou rugueux. Ce système a l’avantage 
d’envelopper chaque diapositive séparément et de prévenir ainsi les dommages pendant la manipulation. On 
l’utilise couramment pour ranger les collections personnelles dans des cartables à trois anneaux.

Comme le rangement accessible n’isole pas les diapositives, elles n’ont aucune protection pendant la manipula-
tion. L’importance de cet inconvénient est toutefois atténuée par des caractéristiques permettant de visionner en 
même temps un nombre relativement important de diapositives, sans avoir à les toucher. Un tel système exige 
beaucoup d’espace et convient surtout dans les cas où il est nécessaire de visionner et de trier périodiquement un 
assez grand nombre de diapositives.

Le rangement en vrac s’inspire du classeur de fiches 3 x 5 po. Il ne nécessite que peu d’espace et réduit au mini-
mum les risques dus au contact entre les diapositives et leur contenant. Comme principal inconvénient, il rend 
plutôt difficile le visionnement de plusieurs diapositives à la fois. En outre, il nécessite le recours à un système 
de catalogage élaboré, mais chaque méthode requiert un certain niveau de catalogage. Cette solution convient 
particulièrement à la mise en réserve d’un grand nombre de diapositives rarement utilisées. Il peut être pratique et 
utile d’installer une visionneuse sur l’armoire de réserve, ou à proximité de celle-ci.

Traitement  de matériaux  imbibés  d’eau

Si des négatifs et des photos couleur sont immergés dans l’eau à la suite d’une inondation, ou après des efforts 
déployés pour éteindre un incendie, on doit de préférence les sécher à l’air. Comme mesure de conservation, on 
peut également les congeler sans risque et les maintenir dans cet état jusqu’à ce que l’on puisse les décongeler et 
les sécher à l’air. Comme solution de rechange, on peut les lyophiliser sous vide. Cependant, on ne conseille pas 
un processus de séchage consistant à congeler, à faire dégeler et à sécher sous vide, car les couches de gélatine 
deviennent alors collantes et risquent d’adhérer les unes aux autres. En raison de la complexité de leur structure 
en couches, les photos couleur qui ont été trempées, congelées et séchées demeurent plus fragiles que les photos 
noir et blanc. Il en est de même pour les diapositives, épreuves et négatifs couleur réalisés selon le processus de 
synthèse soustractive. Il n’existe pas de données relatives à la congélation et à la lyophilisation des diapositives 
couleur réalisées par synthèse additive avant 1935. Mieux vaut donc mettre ces photos couleur en réserve de façon 
à les protéger de tout risque de dommage
par l’eau.

Manipulation

Les photos couleur – négatifs, diapositives et épreuves – servent souvent à de l’étude et à de la recherche. Porter 
toujours des gants non pelucheux de nylon ou de coton pour les manipuler. Les négatifs couleur sont facilement 
abîmés par des traces de doigts et des rayures. Avant de les manipuler, il faut donc les placer dans des enveloppes 
transparentes. Pour éviter que les coins et les bords des épreuves ne s’abîment, placer les épreuves dans des envel-
oppes protectrices ou dans des passe-partout. Ne pas courber, plier ou enrouler les négatifs ou épreuves couleur, et 
ne pas les laisser sans protection. Ne pas utiliser d’agrafes ou de trombones pour les joindre à d’autres documents.

L’apparence et l’intégrité de la surface d’une épreuve photographique sont parmi les principaux éléments de sa 
valeur esthétique. Le fini de la surface, qu’il soit glacé, mat, lustré ou texturé, et la teinte de l’image constituent 
des caractéristiques inhérentes à l’œuvre. La modification ou la destruction de ces caractéristiques délicates de 
surface compromet la valeur esthétique de l’épreuve.

Les inscriptions à l’encre risquent de pâlir lorsque les photos sont exposées et, si l’épreuve est accidentellement 
immergée, elles s’étaleront et deviendront illisibles. Si, pour des besoins d’identification, il est nécessaire d’écrire 
sur une photo, on doit le faire au verso, aussi près que possible du bord, au moyen d’un crayon HB.
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Nettoyage  minimal

À l’aide d’une brosse douce, on peut enlever une grande partie de la poussière en surface. Si la surface semble 
intacte, on peut la nettoyer à sec au moyen d’un tampon nettoyeur ou de cotons-tiges humectés. Éviter le lavage à 
l’eau, à moins d’avoir vérifié la stabilité de la couche de gélatine. N’effectuer aucun traitement chimique en solu-
tion aqueuse pour nettoyer les photos couleur.
 
Exposition

Monter les épreuves de valeur sur un carton de qualité muséale et les placer dans un passe-partout à fenêtre, 
comme on le fait pour les œuvres d’art sur papier. Le passe-partout empêche la surface de l’épreuve de toucher 
la vitre de protection. Sans le passe-partout, l’humidité risque de faire adhérer l’épreuve à la vitre. Pour en savoir 
plus sur cette technique et d’autres façons de monter des œuvres d’art sur papier, voir le no 11/5 des Notes de
l’ICC : Passe-partout pour les œuvres sur papier.

De nombreux photographes artistiques ont déjà monté de leurs épreuves à chaud dans le passé, et le font encore 
de nos jours. Il n’y a aucune preuve indiquant que le montage à chaud des épreuves photographiques entraîne 
une dégradation de l’image couleur. Même si cette technique donne des épreuves parfaitement planes et bien 
montées, elle est, malheureusement, pratiquement irréversible. Certains fabricants prétendent qu’il est possible 
de démonter une épreuve montée à chaud en la chauffant de nouveau dans une presse. Ce procédé n’est toutefois 
pas recommandé pour les épreuves.

Il a été démontré, et de nombreux ouvrages en font foi, que l’exposition prolongée à la lumière modifie les colo-
rants des photos couleur. Ces changements dépendent de nombreux facteurs, notamment la nature des colorants 
présents dans un type particulier de photo, l’intensité et la composition spectrale de la source lumineuse, ainsi que 
la durée de son exposition à la lumière. Éviter toute exposition d’épreuves couleur au rayonnement ultraviolet des 
lampes à fluorescence et, par-dessus tout, éviter toute exposition en plein soleil.

Pour éclairer des épreuves couleur exposées, utiliser des lampes à incandescence. Pour l’exposition d’épreuves 
couleur précieuses, s’assurer que l’intensité lumineuse ne dépasse pas 50 lux, et limiter l’exposition à une période 
de six à huit semaines. Des améliorations remarquables dans la stabilité à la lumière d’épreuves couleur produites 
par tous les fabricants depuis 1985, rendent possible l’exposition d’épreuves très modernes à 300 lux pour plu-
sieurs périodes de six à huit semaines chacune.
Éviter d’exposer des photos couleur originales d’importance historique et de grande valeur. Exposer plutôt des 
contretypes. S’il est impossible de réaliser des contretypes, trouver des méthodes d’exposition novatrices pour 
limiter la durée d’exposition à la lumière. Par exemple, draper sur la photo un tissu en feutre noir, que le visiteur 
doit soulever pour voir l’image. Comme solution de rechange, placer les photos dans des vitrines d’exposition 
munies d’un couvercle à charnières. Lorsque le visiteur soulève le couvercle, une lampe installée au-dessus de la 
vitrine s’allume automatiquement. Surveiller la densité des épreuves couleur en mesurant les zones claires, moy-
ennes et sombres, et comparer les mesures prises avant et après l’exposition. Cette méthode est particulièrement 
utile lorsque des épreuves sont prêtées à d’autres établissements. Des rapports complets sur l’état de conservation, 
y compris de telles mesures de densité, constituent la seule façon certaine de déterminer si l’image a été altérée.

par Klaus B. Hendriks
Révision : Joe Iraci
Première date de publication : 1986
Révision : 1996, 2009

Also available in English. Également publié en anglais.
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ANNEXE 17 - Ruban adhésif

	
	 « La structure d’un ruban adhésif se compose d’au moins deux couches : un support fin et souple combiné 
à un adhésif. Parfois s’y adjoignent une couche antiadhésive et une couche d’ancrage entre l’adhésif et le support.

Composition entre l’adhésif et le support :

	 Les supports transparents et brillants seraient composés de polymères cellulosiques (collophane ou acétate 
de cellulose), de polypropylène (PP), ou de chlorure de polyvinyle (PVC). Le polyéthylène apparait également 
souvent comme matériau de support. Les supports transparents dépolis ne seraient composés que d’acétate de 
cellulose. Ce matériau est sensible aux cétones, aux acides organiques aux bases moyennes et fortes et présente 
une légère sensibilité à l’eau. Il s’oxyde et s’acidifie en vieillissant. Sa stabilité thermique médiocre entraîne 
un brunissement et sa stabilité photochimique est moyenne. Le PVC est sensible à de nombreux solvants dans 
lesquels il se dissout, gonfle ou craquelle, à l’exception des alcools et de l’eau. Il est sensible à l’oxydation qui le 
fragilise, prend une teinte jaune-brun et est susceptible de dégager de l’acide chlorhydrique en vieillissant. Des 
stabilisants servent à absorber en partie ces dégagements acides pour retarder la dégradation qui, une fois initiée, 
est auto catalytique. Les polyoléfines présentent peu d’interactions avec les solvants polaires et sont sensibles aux 
solvants chlorés et aromatiques principalement. En vieillissant une coloration jaune se produit et la résistance 
mécanique diminue. Dans l’ensemble, la perte des plastifiants ajoutés aux polymères composant les supports les 
rend cassants. 

Composition et propriétés de l’adhésif:

	 Les masses adhésives des rubans adhésifs transparents d’utilisation courante sont principalement à une 
base de résines acryliques et de caoutchouc naturel ou synthétique mélangés ou non à des résines. En plus du 
polymère (ou copolymère), des adjuvants entrent dans la composition : agents tackifiants, plastifiants, antioxy-
dants, charges, etc. Pour une bonne adhésivité instantanée à l’accrochage initial, l’adhésif doit être collant à 
température ambiante. Les autres propriétés importantes sont la résistance au cisaillement. Au vieillissement, on 
constate que d’une manière générale, les adhésifs à base de caoutchouc jaunissent ou brunissent. Après une phase 
de fluage où ils deviennent poisseux, leur force d’adhérence s’affaiblit et ils cristallisent alors que les copolymères 
synthétiques jaunissent peu, ils gardent leur pouvoir collant longtemps et leur force adhésive tend à croître.1»

1Extrait du mémoire de J. Fayen La chaise percée (De Kastoel) de Patrick Van Caeckenbergh. Mémoire de fin d’études, Ecole des Beaux-arts de 
Tours, 2007.	
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ANNEXE 18 - Matériau Bois

Réactions climatiques:

	 Le bois est un matériau naturel, hygroscopique, l’aspect et la tenue climatique d’un panneau de bois 
dépendent en grande partie du sens de la coupe. Il existe trois types de débitage du bois : sur quartier, sur maille 
ou sur dosse. La coupe transversale ou sur quartier se fait perpendiculairement à l’axe du tronc, ou au sens des 
fibres, ce qui sépare les cellules et les complexes cellulaires parallèles à l’axe. Dans la coupe tangentielle ou sur 
dosse, le tronc est coupé parallèlement à son axe et tangentiellement aux cernes de croissance. Les rayons ligneux 
sont séparés à angle droit. La coupe tangentielle est utilisée habituellement pour les planches. Cette coupe permet 
de dégager la structure veineuse des rayons ligneux. La coupe radiale ou sur maille est parallèle à l’axe du tronc et 
aux rayons ligneux. Dans la coupe radiale, les bois dont les cernes sont fortement marqués présentent une struc-
ture striée. 
Les réactions d’un support bois aux écarts climatiques dépendent des facteurs suivants : 
-Dureté du bois, le bois tendre réagit plus vite que le bois dur. 
-Rapport entre la surface non protégée et l’épaisseur du panneau ; les panneaux minces réagissent plus vite et plus 
fort que les panneaux épais. 
-Attaque par des insectes, les bois attaqués par des insectes xylophages réagissent plus vite que les panneaux 
sains. 
-Modification de l’humidité ambiante relative. La rapidité de l’adaptation à l’humidité dépend de l’ampleur de la 
fluctuation. Ce processus s’accélère encore si la température est plus élevée. Pour réduire le plus possible la dé-
sorption et la sorption, et donc le « jeu » du bois, il convient de conserver ce matériau dans un climat aussi stable 
que possible. La température « idéale » pour le bois est d’environ 20°C (avec +/- 3 degrés de différence).

Sorption et désorption:

	 La teneur en eau d’un arbre dépend de sa masse volumique, l’eau se trouve dans les cavités et les parois 
cellulaires. Lors du séchage du bois abattu, l’eau « libre » ou « capillaire » est restituée par les cavités cellulaires 
jusqu’à saturation des fibres. Puis l’eau fixée dans les cavités cellulaires s’évapore, elle s’évapore relativement 
en fonction de la saison, de l’essence et d’autres facteurs influençant la dissociation. Le bois commence à se ré-
tracter uniquement quand l’eau fixée dans les parois cellulaires s’évapore. Il apparait que le bois se rétracte plus 
fortement dans le sens des cernes que dans le sens des rayons ligneux. Les modifications de la teneur en humidité 
ont des répercussions sur les propriétés du bois : si l’humidité baisse, l’élasticité, la rigidité et la conductibilité 
thermique du bois augmentent.1

1Extrait du livre KNUT N. Manuel de Restauration des Tableaux. Ed. Konemann,1999.	
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ANNEXE 19 - Tests en rapport avec les traitements préconisés  

1- Test de nettoyage chimique des marques de ruban adhésif sur le verre du cadre contenant dix 
photographies

Vue d’ensemble, face.

Test effectué en rapport avec la préconisation de traitement de restauration visant à donner une meilleur visibi-
lité des photographies :
Photographies encadrées – retrait des marques de ruban adhésif sur le verre 

But du test: rechercher un solvant capable de retirer les substrats d’adhésif de couleur jaune obstruant la lecture 
des photographies sans modifier chimiquement ni physiquement le support.

Matériau en présence: le support verre est un matériau dur, amorphe, chimiquement stable, hydrophobe (n’a 
pas la capacité de créer des liaisons avec l’eau). Le corps adhésif à enlever a vieilli et jauni, il adhère encore au 
verre. 

Tests réalisés avec plusieurs solvants : 
Application du solvant testé avex un pic en bois surmonté d’un coton sur une zone choisie (zone désignée et 
photographiée page suivante). Un coton propre et sec est également employé afin de sécher la zone testée après 
l’application du solvant.
Test à l’eau : non concluant, les marques d’adhésif ne sont pas dissoutes par ce solvant.
Test à l’éthanol : concluant, les marques d’adhésif sont dissoutes dans l’éthanol.
Test à l’acétone : concluant, les marques d’adhésif sont dissoutes par l’acétone.

Résultats:
Sur trois solvants testés, deux tests sont concluants, l’éthanol possède une vitesse d’évaporation plus lente que 
celle de l’acétone (solvant très volatil). L’acétone possède un plus fort taux de toxicité pour l’homme que l’étha-
nol. Les deux solvants peuvent être choisis pour réaliser ce test, ils sont tous les deux compatibles avec le support 
et dissolvent les marques d’adhésif. Les photographies à la page suivante montrent le nettoyage complet de la 
zone testée avec l’éthanol en raison de son taux plus faible de toxicité.
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Carré rouge : emplacement de la zone de test.

Zone de test avant nettoyage chimique à 
l’éthanol.

Zone de test pendant nettoyage chimique à 
l’éthanol.

Zone de test après nettoyage chimique à l’éthanol.

Vue d’ensemble de la 
photographie après test 
de nettoyage chimique 
à l’éthanol.

Zone nettoyée
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2- Test nettoyage à sec des marques de ruban adhésif sur support photographique

•	 Premier test 
Test effectué au revers de la troisième photographie de la série réalisée par Nicolas Simarik :

Face de la troisième photographie.

Revers de la troisième photographie.

Revers de la troisième photographie: le carré rouge indique la zone de test.
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Le type de traitement envisagé pour cette proposition a été formulé par Caroline Marchal, conservatrice-restaura-
trice d’art graphique. Nous avons préféré tester premièrement un nettoyage à sec plutôt qu’un nettoyage chimique 
sur la surface du film polyéthylène. 

But du test : enlever les marques de colle laissées par du ruban adhésif double face et ôter les substrats de ruban 
adhésif restant. Vérifier l’effet de l’application de la gomme sur le support photographique.
Test de retrait à sec avec une gomme crêpe utilisée pour le nettoyage à sec (gomme vinyle en caoutchouc naturel).

Support : film lisse et souple de polyéthylène.
Le test d’utilisation de la gomme crêpe est concluant pour enlever les marques d’adhésif. Une légère pression de 
la gomme crêpe sur les marques d’adhésif permet de les enlever, elles s’accrochent à la gomme (photographie 
ci-dessous).  Il n’est  donc pas nécessaire d’exercer une forte pression ni de contrainte sur le support pour enlever 
ces marques.

Zone de test avant le nettoyage à sec

Zone de test pendant le nettoyage à sec

Zone de test après le nettoyage à secRésidus d’adhésif décollés du film polyéthylène par l’action de la 
gomme crêpe
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•	 Deuxième test

Test effectué au revers de la première photographie de la série réalisée par Nicolas Simarik

Revers de la première photographie: le rectangle rouge indique la zone de test.

Face de la première photographie.

Revers de la première photographie.
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But du test : enlever l’adhésif double face posé sous forme de bande au revers de la première photographie.
Test effectué avec de la gomme crêpe dans une zone (coin supérieur gauche du revers de la photographie).

Résultat: la gomme crêpe permet également de retirer l’adhésif double face, le film du ruban adhésif en contact 
direct avec le film de polyéthylène est enroulé sur lui-même par l’action de la gomme crêpe. Cependant cette 
action demande une pression plus forte que celle effectuée pour enlever les marques d’adhésif (premier test), tou-
tefois, cette pression ne crée pas de marques sur le support (marques de plis par exemple). Il est donc nécessaire 
d’isoler les photographies à traiter et de les positionner sur une surface plane afin de ne pas marquer la photogra-
phie lors des pressions effectuées avec la gomme crêpe pour enrouler et enlever le ruban adhésif.

Zone avant test de gommage

Zone pendant test de gommage

Zone après test de gommage
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•	 Troisième test 

Test effectué à la face de la deuxième photographie de la série réalisée par Nicolas Simarik

Face de la deuxième photographie.

Le carré rouge indique la zone de test
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Zone avant test de nettoyage. Zone de test pendant le net-
toyage.

Zone de test après nettoyage.

But du test : enlever par un nettoyage à sec les résidus d’adhésif collés sur la face de certaines photographies  
sans endommager le support photographique (émulsion).

Résultat: le test est concluant, avec une légère pression, la gomme crêpe permet de retirer les marques d’adhésif 
sur la face sans endommager le support photographique.
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3-Test de collage des pâtes alimentaires 

Vue de détail des pâtes alimentaires con-
stitutives de la fusée Poïpoï en 2014.

Détail des pâtes choisies en collaboration avec Joachim 
Pfeufer pour être réintégrées à la fusée Poïpoï.

Trois photographies de détail des empreintes faites par les pâtes 
alimentaires sur la fusée Poïpoï en 2014.

Trois photographies montrant la fusée 
Poïpoï au moment de sa création en 
2000 au Centre d’Art, Albi.
Photographe : M. Boyer.

Vue d’ensemble 
de la fusée 
Poïpoï en 2014.

Détail de la 
forme des pâtes 
d’origine.
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Test réalisé en rapport avec la proposition de traitement :
Fusée Poïpoï - réintégration des pâtes

La forme des pâtes que nous proposons d’intégrer à la fusée Poïpoï aux endroits où les empreintes faites par les 
pâtes d’origine sont visibles, ne sont pas exactement de la même forme, celles d’origines étant plus incurvées 
et légèrement striées. Il n’a pas été possible de retrouver ces pâtes avec une forme similaire et de couleur noire. 
Joachim Pfeufer a approuvé lors de notre entretien du 2 avril dernier la forme des nouvelles pâtes, une proposition 
de coloration en noir est réalisée à la suite de ce test de collage.

But du test: rechercher un adhésif qui permet de réintégrer des pâtes alimentaires en forme de sexe masculin sur 
la fusée Poïpoï par collage, sans altérer les matériaux en présence.

Deux surfaces à coller: les pâtes alimentaires sont en matériaux organiques, l’apport acqueux doit évité afin de ne 
pas risquer de changer l’aspect visuel des pâtes. L’autre surface en présence est constituée d’un support métallique 
enduit d’une couche de peinture synthétique appliquée par projection et couverte ponctuellement par de la colle 
contact néoprène. Des substrats de colle thermofusible sont également présents, il s’agit de l’adhésif employé par 
Joachim Pfeufer et les étudiants pour coller les pâtes alimentaires sur la fusée Poïpoï. Comme il a été développé 
dans la proposition de traitement relative à ce test, ces marques de colle sont à conserver, elles sont constitutives 
de l’élément fusée Poïpoï; de plus l’ensemble des pâtes n’est pas collé parallèlement à la surface du cylindre, en 
conservant les marques d’adhésif cela permettra également de conserver les aspérités réalisées lors de la mise en 
œuvre de cet élément, constitutives de son esthétique de bricolage.

Identification et tests de solubilité de la colle contact:

En réalisant des tests pour rechercher un adhésif capable de coller les pâtes alimentaires à la fusée Poïpoï, nous 
avons identifié les marques marron présentes sur la fusée Poïpoï. Ces marques marron sont semblables à celles 
relevées à proximité des lettres colorées collées sur la partie haute de la fusée Poïpoï. Il s’est avéré que ces 
marques marron sont identiques, celles présentes sous les pâtes alimentaires ont été appliquées sur la couche de 
peinture projetée non sèche.

L’analyse d’une écaille et une stratigraphie ont été effectuées en collaboration avec Céline Joliot et Catherine 
Vieillescazes (chimistes, chercheurs, coresponsables du pôle scientifique à l’ESAA et professeur d’universités 
responsable de l’équipe « ingénierie de la restauration des patrimoines naturel et culturel », université d’Avignon).

Un test par chauffage à la platine chauffante a pu être réalisé au laboratoire de l’université d’Avignon. En fonc-
tion de la température de chauffage, il est possible de connaitre le point de fusion du matériau et par la suite de 
déterminer à quelles grandes familles il appartient.

L’échantillon n’a pas fondu, un léger brunissement a commencé avec une température de chauffe de 107.5 degrés, 
le matériau est devenu complètement noir en le chauffant à 148 degrés. Il est apparu donc qu’il ne s’agissait pas 
d’un matériau organique et qu’il ne correspondait à aucun des matériaux déjà analysés par le laboratoire. 

Joachim Pfeufer, au cours d’un entretien, a mentionné l’utilisation d’une colle pour réaliser les marques marron 
sur la fusée, cette colle correspondait à celle employée pour coller les lettres en mousse. 
Joachim Pfeufer a également indiqué le nom d’une personne présente à ce workshop de 2000 pendant lequel la fu-
sée Poïpoï a été réalisée. La personne a pu être contactée, celle-ci nous a également indiqué qu’il s’agissait bien de 
la même colle employée pour coller les lettres en mousse et que son identification était une colle contact néoprène.

Avec ces premières informations, des tests de solubilité de la colle néoprène ont pu être effectués, il est apparu 
qu’elle est soluble dans les cétones, l’acétate d’éthyle et dans le xylène. Ces solvants avaient été testés dans des 
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résines afin de rechercher un adhésif pour coller les pâtes alimentaires à la fusée Poïpoï. En revanche, la colle 
néoprène n’est pas soluble dans l’éthanol ni dans le toluène. 

Adhésifs recherchés pour le collage des pâtes alimentaires: les résines acryliques utilisées en conservation-restau-
ration ont été privilégiées pour coller les pâtes à la fusée Poïpoï, celles-ci non aqueuses ont un fort pouvoir collant 
et permettent de coller les matériaux en présence. L’Elvacite 2044 ® (dans l’acétone à 40%), l’Aquazole 500 ® 
(dans l’éthanol à 30%), le Paraloïd b72 ® (dans l’acétone à 40% et dans le toluène à 40%) ont été testés. 

Deux photographies de détail de la stratigraphie réalisée avec un 
échantillon de colle contact

zone de test de solubilité de la 
colle contact.

Vue d’ensemble 
de la partie 
basse de la fu-
sée Poïpoï.
Elément stocké 
à l’ESAA.
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Photographies des tests de collage réalisés sur une barre métallique couvert d’une colle thermofusible, ces tests ont été réalisés en même temps que 
ceux de solubilité de la colle néoprène.
Première photographie : vue d’ensemble
Photographie en bas à gauche : photographie de détail des pâtes collées avec de l’Aquazole 500 ® en solution dans de l’éthanol à 30%
Photographie en bas à droite: photographie de détail des pâtes collées avec du Paraloïd b72 ® dans du toluène à 40%

Résultat: les résines solubles dans l’acétone ont été éliminées puisque la colle contact en présence est également 
soluble dans ce solvant. L’Aquazole 500 ® en solution dans l’éthanol à 30% et le Paraloïd b72 ® en solution dans 
le toluène à 40% ont été retenues, ces résines permettent de coller les pâtes alimentaires sur la colle néoprène et la 
colle thermofusible sans les altérer. Elles possèdent un fort pouvoir collant, l’Aquazole 500 ® forme un film plus 
visqueux que celui du Paraloïd b72 ®. La mise en œuvre du collage par l’Aquazole 500 ® est par conséquent plus 
aisée que celle du Paraloïd b72 ® pour maintenir la pâte alimentaire sur les aspérités du support, formées par la 
colle thermofusible et la colle néoprène. La solubilité de l’Aquazole 500 ® dans l’éthanol rend cette résine moins 
toxique que le Paraloïd b72 ® soluble dans le toluène. 
Sur les critères de compatibilité des matériaux en présence, de réversibilité et de stabilité du matériau ajouté, de 
mise en œuvre et de toxicité, l’Aquazole 500 ® en solution dans l’éthanol est préférée au Paraloïd b72 ® en solu-
tion dans du toluène.
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Test de coloration des pâtes alimentaires en noir.

But du test: colorer une partie des pâtes alimentaires en noir. Les pâtes alimentaires à réintégrer possèdent une 
forme similaire à celles constitutives de la fusée Poïpoï, elles ont été choisies en collaboration avec Joachim 
Pfeufer et n’existent qu’en jaune et orange. 
Des tests de coloration vont être effectués, le métariau colorant choisi ne doit pas être soluble dans l’éthanol, il 
doit également être stable dans le temps et compatible avec les matériaux en présence (matériau organique sen-
sible à l’eau). La méthode d’application choisie du matériau colorant devra permettre de ne laisser aucune marque 
sur les pâtes alimentaires. Le matériau choisi devra également former un film fin et uniforme, mat et capable de 
couvrir l’ensemble des pâtes alimentaires y compris leurs interstices.

Matériaux testés: aquarelle, peinture acrylique, maimeri. Ces matériaux ont été testés avec une application par 
pinceau. L’aquarelle forme un film brillant, deux couches sont necéssaires pour courvir suffisament la pâte. Le 
maimeri ne couvre pas assez suffisament la pâte. L’aquarelle appliquée en pâte, avec un apport d’eau minimum 
(humidifier le pinceau), forme un film couvrant et uniforme. 

Résultats: les pâtes peintes avec l’aquarelle présentent l’aspect recherché, leur coloration noire est mate et uni-
forme. Après le test, il apparait que l’apport d’eau n’est pas suffisant pour modifier chimiquement et physique-
ment les pâtes. Des tests de collage ont été effectués avec l’Aquazole 500 ® dans l’éthanol (30%), il apparait 
également que ces deux matériaux sont compatibles. 
En vue d’ensemble, l’aspect, la forme similaire et les dimensions identiques des pâtes d’origine et des nouvelles 
permettent une meilleure lecture de la fusée Poïpoï et une compréhension de cet élément proche de son état con-
stitutif d’origine. De près, il sera aisé de distinguer les pâtes intégrées pendant les traitements de restauration de 
celles d’origine (les pâtes d’origine possèdent des stries et des formes plus courbées).

Pâtes peintes en noir avec de l’aquarelle.

Test de collage des pâtes peintes à 
l’aquarelle, avec de l’Aquazole 500 ® dans 
de l’éthanol (30%).
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4-Test de consolidation et de doublage du ruban adhésif constitutif de la fusée Poïpoï

Partie de la fusée Poïpoï avec le ruban ad-
hésif altéré.

Photographie de détail du ruban adhésif fissuré, qui enserre les bouteilles de bière.

Photographie de détail du ruban adhésif en partie désolidarisé de son support car-
tonné, qui maintient le bouquet de fleurs en textile synthétique à la fusée Poïpoï.

Tests effectués en rapport avec la préconisation de traitement :
Fusée Poïpoï, cylindre partie haute - consolidation du ruban adhésif

But du test: recherche d’un matériau adhésif permettant de consolider et de doubler en partie le ruban adhésif 
constitutif de la fusée Poïpoï fissuré et désolidarisé ponctuellement du support (bouteilles de bière en verre et 
cylindre cartonné).
Le ruban adhésif présent sur l’œuvre a jauni, il perd en partie son pouvoir collant (altérations physico chimiques 
de photo oxydation et de vieillissement du matériau). Une fissure a été relevée sur le ruban adhésif. Ce ruban 
adhésif est transparent, il est posé en plusieurs couches. 
Le bouquet de fleurs en textile synthétique a été séparé en deux parts équitables, les fleurs ont été disposées sur 
deux côtés du cylindre cartonné. Ce bouquet semble maintenu par huit tours de ruban adhésif, quatre tours en 
partie supérieure et quatre tours en partie inférieure.
Concernant les deux rangées de sept bouteilles de bière, celles-ci ont toutes les deux été réalisées de façon simi-
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laire: deux bouteilles ont premièrement été positionnées à l’opposé autour du cylindre, elles ont ensuite été enser-
rées par une épaisseur de ruban adhésif. Une troisième bouteille est positionnée autour du cylindre métallique, 
elle est maintenue à celui-ci par une épaisseur de ruban adhésif. Le reste des bouteilles de bière est disposé autour 
de ces trois premières bouteilles et elles sont enserrées par plusieurs épaisseurs de ruban adhésif, supposées au 
nombre de trois. 

Tests de consolidations du ruban adhésif
Surfaces à coller et matériaux en présence: la marque et la constitution exacte du ruban adhésif posé sur la fusée 
Poïpoï n’ont pas pu être identifiés. La fissure qui constitue la partie à consolider est située sur une bouteille de 
bière, il n’est alors pas possible de travailler sur le revers des rubans adhésifs sans décoller le ruban adhésif et 
risquer d’élargir la zone fissurée. La consolidation va devoir être réalisée à la face du ruban adhésif.

Adhésifs testés: la Béva film ® et le polyester adhésif en ruban simple face-3M 85019. Ces deux matériaux utili-
sés en conservation-restauration ont été testés en raison de leur transparence, de leur pouvoir collant et de leur 
capacité à former un film uniforme et élastique permettant un découpage et une mise en place précise.

Deux photographies de détail montrant les épaisseurs de ruban 
adhésif qui entourent les bouteilles de bière.

Deux photographies montrant la pose d’un ruban ad-
hésif blanc à l’endroit où le ruban adhésif se décolle. 
Nous ne savons pas par qui ce ruban adhésif blanc a été 
positionné.
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Résultat: l’application sur une surface non plane sans avoir accès au revers rend l’application de la Béva film ® 
par chauffage difficile. Le chauffage s’est effectué avec une spatule chauffante (le point de fusion de la Béva film 
® est de 65°C) appliqué sur la Béva film ®, ce système n’est pas pratique pour travailler sur les zones à consolider. 
S’il n’est pas possible d’avoir au revers un appui plan, le film de Béva ® ne peut être chauffé de façon uniforme.
L’application avec le polyester adhésif en ruban simple face est plus aisée, les tests de résistance à la traction des 
deux adhésifs montrent que la Béva ® a une résistance moins forte que celle du polyester adhésif en ruban-3M 
85019, le film de ce dernier est plus résistant et souple, il est légèrement élastique. La transparence de ces deux 
produits testés est similaire, cependant l’application de la Béva film ® par chauffage a été écarté, sa mise en œu-
vre n’est pas compatible avec la configuration de la zone à traiter, le film formé par celle-ci est également moins 
résistant que celui formé par le polyester adhésif en ruban -3M 85019.

Test de collage du ruban adhésif constitutif de l’oeuvre:

But: coller les parties désolidarisées du ruban adhésif. Un collage par doublage est envisagé, en cas de contraintes 
ce sont les matériaux de conservation-restauration qui devront être rompus et non le ruban adhésif. 

Photographie de détail test de consolidation d’un ruban 
adhésif transparent avec de la Béva film ®. Photographie de détail, test de consolidation d’un ruban ad-

hésif transparent avec du  polyester adhésif en ruban simple 
face.

Vue d’ensemble des tests de consolida-
tion sur deux morceaux de ruban ad-
hésif transparent.
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Test réalisé: doublage au revers des zones du ruban adhésif désolidarisées par du polyester adhésif en ruban sim-
ple. Un second matériau adhésif est testé afin d’être posé entre les deux zones à coller doublées par du polyester 
adhésif en ruban. Les matériaux employés doivent être transparents, compatibles avec les matériaux en présence, 
réversibles et stables dans le temps.

Matériaux testés:  polyester adhésif en ruban simple face-3M 85019 doublé par de la Béva film ® et Béva film ®.

Résultat: le doublage du ruban adhésif avec du polyester adhésif en ruban simple face -3M 85019 fonctionne. 
Le polyester adhésif adhère au support, il forme un film transparent, uniforme, souple et permet de consolider 
le ruban adhésif. Le collage des deux couches de polyester adhésif par de la béva film ne permet pas de réaliser 
un collage stable, le film de Béva n’adhère pas complètement au polyester adhésif. La Béva film ® utilisée seule 
pour coller deux morceaux de ruban adhésif permet d’obtenir une meilleure résistance à la traction et un meilleur 
pouvoir collant. De nouveaux tests vont être effectués.
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5-Test de nettoyage à sec de l’ordinateur Macintosh SE/30

Test réalisé en rapport avec la préconisation :
Nettoyage de la couche de crasse 

Test de nettoyage à sec suivant les précautions décrites par Joachim Pfeufer: 
« S’il y a une tache de matière qui se manifeste, il faut l’enlever mais il faut garder l’esthétique générale. Si c’est 
nettoyé ça sort du contexte. Donc tu nettoies mais faut pas que ça devienne...faut pas que le nettoyage fasse l’effet 
de peinture ». (extrait de l’entretien du 2 avril). 

Trois photographies de détail de la zone de test du nettoyage à sec avec du coton.
De gauche à droite : avant - pendant - après

Vue d’ensemble avant test de nettoyage à sec. Vue d’ensemble après test de nettoyage à sec.

le carré rouge indique la zone de test.
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Résultat: le nettoyage à sec de la crasse par du coton permet d’effectuer différents degrés de nettoyage. La crasse 
s’enlève au fur et à mesure des passages sur la zone de test avec le coton. Il est ainsi possible de nettoyer progres-
sivement les zones encrassées tout en laissant un aspect homogène de l’élément et de l’œuvre, comme voulu par 
l’artiste.

Tests en cours de réalisation:

Tracteur-jouet: test de collage de l’étiquette papier sur support plastique. 
Malle en bois: test de collage du papier sur le bois.

Pour ces deux tests, il est prévu d’essayer plusieurs colles : la Béva film ® et la colle Evacon-R ® pour le test de 
collage de l’étiquette papier sur support plastique et la colle d’amidon de blé et la colle Evacon-R ® pour le test de 
collage papier sur support bois. Ce sont des colles utilisées en conservation-restauration, la colle Evacon-R ® est 
une colle blanche utilisée en conservation-restauration d’art graphique, également employée pour la confection de 
boîtes de conditionnement. Cette colle est en cours de commande auprès de l’Ecole Supérieure d’Art d’Avignon.

L’ensemble des tests effectués vont être présentés à Mme Blandine Chavannes (directrice du musée des Beaux-
arts de Nantes) ainsi qu’à M Gilles Barabant (C2RMF). A l’issue de cette présentation portant sur les choix des 
produits de conservation-restauration utilisés, l’accord ou le refus de ces traitements nous seront précisés.
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ANNEXE 20 - Ordinateur Macintosh SE/30 ® (schémas de l’intérieur)

Schéma disponible sur [https://www.flickr.com/photos/44289233@N06/4075232983/]
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Schéma disponible sur [http://tim.id.au/laptops/apple/legacy/macintosh_se.30.pdf]
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ANNEXE 21 - Encrier plastic-inks n°1 ® (fiche technique)

couleurs proposées noir bleu rouge vert violet

référence tampon 408FN 408FBL 408FR 408FVE 408FVI

référence recharge 406FN 406FBL 406FR 406FVE 406FVI

l’indispensable

  France : Tél. +33 (0) 4 74 37 33 67 - Fax +33 (0) 4 74 37 33 74 - pap@tiflex.fr - www.tiflex.fr

International : Tél. +33 (0) 4 74 37 33 80/97 - Fax +33 (0) 4 74 37 33 62 - international@tiflex.fr www.tiflex.com

Plastic-inks n°1

Tampon encreur rechargeable

• Tampon de bureau pré-encré, propre 
	 et	pratique	car	rechargeable.
•	 Elégant	et	discret.
•	 Boîtier	noir	brillant.
•	 Disponible	 en	 5	 couleurs	 :	 noir,	 bleu, 
	 rouge,	vert	et	violet.

•	 Format	d'encrage	100	x	55	mm.
•	 Marquage	indélébile,	séchage	immédiat.
•	 Recharge	amovible.
•	 Empreintes	d'excellente	qualité.

Disponible sur [http://www.tiflex.com/detail+produit-fr-pap-1-25-tampons+encreurs+rechargeables+plastic+inks
+n+1.html]
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ANNEXE 22 - Fiches vierges rolodex ® (site d’achat)

Disponible sur [http://www.rueducommerce.fr/m/ps/mpid:MP-DAEADM924623#moid:MO-DAE-
ADM1834142]

Site de la marque Rolodex: [http://www.rolodex.com/]
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ANNEXE 23 - Bonbons en forme de dentier (site d’achat)

Disponible sur [http://www.cuisineaddict.com/achat-dentiers-x-210-haribo-697.htm]
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Annexe 24 Lettres et chiffres en mousses colorée

Disponible sur [http://french.alibaba.com/product-gs/letters-jigsaw-puzzle-foam-mat-470012816.html] et [http://
french.alibaba.com/product-gs/number-letter-jigsaw-eva-puzzle-block-tile-floor-pad-mat-baby-kids-toy-play-
game-1828871744.html]
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ANNEXE 25 - Fiches techniques des produits testés

GBI

F

RESINE SINTETICHE VARIE
VARIOUS SYNTHETIC RESINS

RESINES SYNTHETIQUES DIVERSES
VERSCHIEDENE KUNSTHARZE

C.T.S. S.r.l. - Tel. +39 0444 349088 - Fax +39 0444 349039 - www.ctseurope.com - E-mail: cts.italia@ctseurope.com

D

AQUAZOL
Aquazol è il marchio che contraddistingue una famiglia di polimeri 
termoplastici costituiti da poli(2-etil-2-ossazolina), che presentano 
una buona resistenza all’invecchiamento ed elevata reversibilità e 
che possono essere utilizzati sia come adesivi che come consolidanti 
degli strati pittorici.
Una delle caratteristiche più interessanti è la completa solubilità in 
acqua, oltre che in una vasta gamma di solventi polari.
Può quindi sostituire adesivi all’acqua come la gelatina animale 
(colletta) o le emulsioni di acrilici o di polivinilacetati.

CARATTERISTICHE CHIMICO-FISICHE:
 200  500
Aspetto:  grani giallastri
Temperatura di transizione
vetrosa (Tg):  69-71°C
pH di una soluzione acquosa:  neutro (6-7)
Peso molecolare: 200.000  500.000

CONFEZIONI:
Aquazol 200 1 kg  5 kg
Aquazol 500 1 kg  5 kg

FLUOLINE A (ex FLUORMET A)
Adesivo monocomponente pronto all’uso a base di fl uoroelastomeri 
e polimeri acrilici, in acetone. Fluoline A può essere utilizzato per 
l’incollaggio ed il preconsolidamento di materiali porosi (legno, 
lapidei, terrecotte, fossili, reperti archeologici, ecc..).

CARATTERISTICHE CHIMICO-FISICHE:
Aspetto: liquido trasparente
Densità a 20°C: 0,80 kg/l
Tempo di presa a 25°C: 5 min
Tempo di essiccazione: ca. 10 ore

CONFEZIONI: 1 l

AQUAZOL
Aquazol is the logo that distinguishes a family of 
thermoplastic polymers formed by poly(2-ethyl-2-oxazoline) 
which have good resistance to ageing and high reversibility. 
They can be used both as adhesives and consolidants of 
paint layers.
One of its most interesting properties is its complete solubility in 
water, as well as in a wide variety of polar solvents. 
It can so replace water-based adhesives like the animal gelatin 
(“colletta”) or acrylic or polyvinylacetate emulsions. 

PHYSICAL AND CHEMICAL PROPERTIES:
 200  500
Appearance:   light yellow granules
Glass transition
temperature (Tg):   69-71°C
pH in aqueous solution:  neutral (6-7)
Molecular weight: 200.000  500.000

PACK SIZE: 
Aquazol 200 1 kg 5 kg
Aquazol 500 1 kg 5 kg

FLUOLINE A (ex FLUORMET A)
A ready-to-use one-component adhesive based on fl uoroelastomers 
and acrylic polymers, in acetone. Fluoline A can be used for bonding 
and pre-consolidating porous materials (wood, stone, terra-cottas, 
fossils, archaeological fi nds, etc.)

PHYSICAL AND CHEMICAL PROPERTIES:
Appearance: transparent liquid
Density at 20°C:  0.80 kg/l
Setting time at 25°C:  5 min. 
Drying time: approx. 10 hours 

PACK SIZE:  1 l

AQUAZOL
Aquazol est une marque qui met en évidence une famille de 
polymères thermoplastiques constitués de poly(2-ethyl-2 oxazoline), 
présentant une bonne résistance au vieillissement et une excellente 
réversibilité, pouvant être utilisés aussi bien comme adhésifs que 
comme consolidant des couches picturales.
Une des caractéristiques les plus intéressantes est sa complète solubilité 
dans l’eau, ainsi que dans une vaste gamme de solvants polaires.
Il peut donc remplacer les adhésifs à l’eau comme la gélatine animale 
(colletta), ou les émulsions d’acryliques ou de polyvinylacétates.

CARACTERISTIQUES CHIMIQUES ET PHYSIQUES:
 200  500
Aspect:  Grains jaunâtres
Température de transition
vitreuse (Tg):  69-71°C
pH d’une solution aqueuse:  neutre (6-7)
Poids moléculaire: 200.000  500.000

CONDITIONNEMENTS:
Aquazol 200 1 kg  5 kg
Aquazol 500 1 kg  5 kg

FLUOLINE A (ex FLUORMET A)
Adhésif mono-composant, prêt à l’emploi, à base de fl uoroélastomères 
et polymères acryliques, en acétone. Fluoline A peut être utilisé 
pour coller et préconsolider des matériaux poreux (bois, pierre, 
terres cuites, fossiles, objets archéologiques, etc…).

CARACTERISTIQUES CHIMIQUES ET PHYSIQUES:
Aspect:  liquide transparent
Densité à 20°C:  0,80 kg/l
Temps de prise à 25°C:  5 mn
Temps de séchage:  environ 10 heures

CONDITIONNEMENTS:  1 l

AQUAZOL
Aquazol ist die Marke, welche eine Familie von thermoplastischen Polymeren 
gekennzeichnet, die aus Poly(2-Ethyl-2-Oxayolin) bestehen. Solche Produkte 
weisen eine gute Alterungsbeständigkeit  und eine hohe Übertragbarkeit  
auf und können sowohl als Kleber als auch als Verfestigungsmittel der 
Malschichten verwendet werden.
Eine der interessantesten Eigenschaften dieser Produkte ist ihre völlige 
Wasserlöslichkeit. Diese Produkte stellen sogar eine breite Palette von polaren 
Lösungsmitteln dar. Sie können also Wasserkleber wie tierische Gelatine 
(colletta) oder Emulsionen von Acrylstoffen oder Polyvinylacetaten ersetzen.

CHEMISCHE UND PHYSIKALISCHE EIGENSCHAFTEN:
 200  500
Aussehen:  gelbliches Granulat
Glasübergangstemperatur (Tg):  69-71°C
pH-Wert einer wässrigen Lösung:  neutral (6 -7)
Molekulargewicht: 200.000  500.000

PACKUNGSGRÖSSEN:  
Aquazol 200 1 kg 5 kg
Aquazol 500 1 kg 5 kg

FLUOLINE A (ex FLUORMET A)
Gebrauchsfertiger Einkomponentenkleber mit Fluorelastomeren und 
Acrylpolymeren, in Aceton.  Fluoline A kann zum Kleben und Vorverfestigen 
von porösen Werkstoffen (Holz, Steinwerkstoffe, Terrakottas, Fossilien, 
archäologische Fundstücke, usw.) zum Einsatz kommen.

CHEMISCHE UND PHYSIKALISCHE EIGENSCHAFTEN:
Aussehen: durchsichtige Flüssigkeit
Dichte bei 20°C: 0,80 kg/l
Abbindezeit bei 25°C: 5 min.
Trockenzeit: etwa 10 Stunden

PACKUNGSGRÖSSEN:         1 l
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RESINE ACRILICHE
ACRYLIC RESINS

RESINES ACRYLIQUES
ACRYLHARZE
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ELVACITE
Resina acrilica al 100% a base di Butil-Metacrilato usata per il 
consolidamento e la protezione di oggetti e opere d’arte. Si caratterizza 
per la particolare elasticità che favorisce la sua applicazione su manufatti 
soggetti a variazioni dimensionali (legno, cuoio, pergamene, ecc.). 
L’Elvacite è solubile in chetoni, esteri, idrocarburi aromatici e clorurati.

CARATTERISTICHE CHIMICO-FISICHE:
 2044  2046
Aspetto: minuscole sfere trasparenti
Viscosità (30% in Toluene): 150 mPas  200 mPas
Temperatura transizione vetrosa (tg): 15°C  35°C
Durezza Tukon: < 1  4

CONFEZIONI:  2044 800 g 5 kg
  2046 800 g 5 kg

PARALOID B 44
Resina acrilica al 100% a base di Metil-metacrilato con ottime 
caratteristiche di durezza, brillantezza e adesione sui più svariati 
supporti, in particolare metalli. Paraloid B 44 è solubile in chetoni, 
esteri, idrocarburi aromatici e clorurati.

CARATTERISTICHE CHIMICO-FISICHE:
Aspetto: granuli trasparenti
Durezza Tukon (a 82°C): 6,5
Temperatura transizione vetrosa (tg): 60°C 

CONFEZIONI: 1 kg 5 kg 12 kg 136 kg

PARALOID B 66
Resina acrilica al 100% a base di Metil-butil-metacrilato con ottime 
caratteristiche di adesione, fl essibilità e rapido essicamento all’aria. Paraloid 
B 66 è solubile in chetoni, esteri, idrocarburi aromatici e clorurati.

CARATTERISTICHE CHIMICO-FISICHE:
Aspetto: granuli trasparenti
Durezza Tukon (a 82°C): 9,3
Temperatura transizione vetrosa (tg): 50°C

CONFEZIONI: 1 kg 5 kg 12 kg 136 kg

ELVACITE
A 100% acrylic resin based on Butyl Methacrylate used for the 
consolidation and protection of works of art. Its main property is a 
special elasticity and its application is recommended to artifacts subject 
to dimensional changes (wood, leather, parchments, etc.). Elvacite is 
soluble in ketones, esters, aromatic and chlorinated hydrocarbons.

PHYSICAL AND CHEMICAL PROPERTIES:
 2044  2046
Appearance: tiny transparent beads
Viscosity (30% in Toluene): 150 mPas  200 mPas
Glass transition temperature (Tg): 15°C  35°C
Tukon hardness: < 1  4

PACK SIZE:  2044 800 g 5 kg 
                        2046 800 g 5 kg 

PARALOID B 44
A 100% acrylic resin based on Methyl Methacrylate with excellent 
properties of hardness, brightness and adhesion to various 
substrates, specifi cally metals. Paraloid B 44 is soluble in ketones, 
esters, aromatic and chlorinated hydrocarbons.

PHYSICAL AND CHEMICAL PROPERTIES:
Appearance: transparent granules 
Tukon hardness (at 82°C): 6.5
Glass transition temperature (Tg): 60°C

PACK SIZE: 1 kg 5 kg 12 kg 136 kg

PARALOID B 66
A 100% acrylic resin based on Methyl Butyl Methacrylate with excellent 
properties of adhesion, fl exibility and fast air-drying. Paraloid B 66 is 
soluble in ketones, esters, aromatic and chlorinated hydrocarbons.

PHYSICAL AND CHEMICAL PROPERTIES:
Appearance: transparent granules 
Tukon hardness (at 82°C): 9.3
Glass transition temperature (Tg): 50°C

PACK SIZE: 1 kg 5 kg 12 kg 136 kg

ELVACITE
100% Acrylharz mit Butylmetacrylat, das zum Verfestigen und Schützen von 
Gegenständen und Kunstwerken zum Einsatz kommt. Dieses Harz zeichnet sich 
durch eine besondere Elastizität aus, welche seine Anwendung auf Erzeugnisse 
fördert, welche Maßänderungen erlitten (Holz, Leder, Pergament, usw.). Elvacite 
ist in Ketonen, Estern, aromatischen und chlorierten  Kohlenwasserstoffen löslich.

CHEMISCHE UND PHYSIKALISCHE EIGENSCHAFTEN:
 2044  2046
Aussehen:                           sehr kleine durchsichtige Kugeln
Viskosität (30% in Toluol): 150 mPas  200 mPas
Glasübergangstemperatur (tg): 15°C  35°C
Tukon-Härte: < 1  4

PACKUNGSGRÖSSEN: 2044 800 g 5 kg 
  2046 800 g 5 kg 

PARALOID B 44
100% Acrylharz mit Methylmetacrylat, das ausgezeichnete  Eigenschaften 
von Härte, Glanz und Adhäsion auf den unterschiedlichsten Trägern 
aufweist, besonders auf Metallen. Paraloid B 44 ist in Ketonen, 
Estern, aromatischen und chlorierten Kohlenwasserstoffen löslich.

CHEMISCHE UND PHYSIKALISCHE EIGENSCHAFTEN:
Aussehen: durchsichtiges Granulat
Tukon-Härte (bei 82°C): 6,5
Glasübergangstemperatur (tg): 60°C 

PACKUNGSGRÖSSEN: 1 kg 5 kg 12 kg 136 kg

PARALOID B 66
100% Acrylharz mit Methyl-Butyl-Metacrylat, das ausgezeichnete 
Eigenschaften von Adhäsion, Flexibilität und schneller Lufttrocknung 
aufweist. Paraloid B 66 ist in Ketonen, Estern, aromatischen und 
chlorierten Kohlenwasserstoffen löslich.

CHEMISCHE UND PHYSIKALISCHE EIGENSCHAFTEN:
Aussehen: durchsichtiges Granulat
Tukon-Härte (bei 82°C): 9,3
Glasübergangstemperatur (tg): 50°C

PACKUNGSGRÖSSEN: 1 kg 5 kg 12 kg 136 kg

ELVACITE
Résine 100% acrylique à base de Butyl-Métacrylate utilisée pour la 
consolidation et la protection d’objets et d’oeuvres d’art. Elle se caractérise 
par sa remarquable élasticité qui favorise son application sur des objets sujets 
à des variations dimensionnelles (bois, cuir, pergamène, etc.). L’Elvacite est 
soluble dans les cétones, esters, hydrocarbures aromatiques et chlorés.

CARACTERISTIQUES  PHYSICO-CHIMIQUES:
 2044  2046
Aspect: minuscules sphères transparentes
Viscosité (30% dans le Toluène): 150 mPas  200 mPas
Température de transition vitreuse (tg): 15°C  35°C
Dureté Tukon: < 1  4

CONDITIONNEMENTS: 2044 800 g 5 kg 
  2046 800 g 5 kg 

PARALOID B 44
Résine 100% acrylique à base de Méthyl-métacrylate avec d’excellentes 
caractéristiques de dureté, brillance et adhésion sur les supports les 
plus divers, en particulier les métaux. Le Paraloid B 44 est soluble 
dans les cétones, esters, hydrocarbures aromatiques et chlorés.

CARACTERISTIQUES  PHYSICO-CHIMIQUES:
Aspect: perles transparentes
Dureté Tukon (à 82°C): 6,5
Température de transition vitreuse (tg):  60°C 

CONDITIONNEMENTS: 1 kg 5 kg 12 kg 136 kg

PARALOID B 66
Résine 100% acrylique à base de Méthyl-butyl-métacrylate avec 
d’excellentes caractéristiques d’adhésion, souplesse et séchage 
rapide à l’air. Le Paraloid B 66 est soluble dans les cétones, esters, 
hydrocarbures aromatiques et chlorés.

CARACTERISTIQUES  PHYSICO-CHIMIQUES:
Aspect: perles transparentes
Dureté Tukon (à 82°C): 9,3
Température de transition vitreuse (tg): 50°C

CONDITIONNEMENTS: 1 kg 5 kg 12 kg 136 kg
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






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



 



 



 


































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



 



















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Stouls conservation
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ANNEXE 26 - Fiches techniques des matériaux de conditionnement

Matériaux de conditionnement pour les éléments papier et photographiques

Stouls conservation
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Atlantis

Stouls conservation
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Stouls conservation

Matériaux de conditionnement pour les éléments de petites et de grandes dimensions

Stouls conservation
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Stouls conservation
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Héléna BÜLOW
Mémoire de fin d’études

pour l’obtention du Diplôme National Supérieur D’expression Plastique 
Option Art, Mention Conservation-Restauration.
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