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Huile sur toile intitulée Portrait de Plerre 1%, par Joban Heinvich Wedekind (1700), volée dans un musée de Tallin,
Estonie, en septembre 1992. Ce tableau est le portrait en buste d'un homine portant perruque et moustache, et revétu

d'une armure. Sa poitrine est barrée par un ruban de couleur bleue partant de U'épaule droite, l'épanle gauche érant
ornée d'hermine. L'wuvre a été restaurée en 1983-1984. (Interpol Tallin - Référence 2 -2/741/ART93/487E.)
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Editorial

Bien que sa création remonte 2 plus de cent cinquante ans, le musée monographique
n'a guére été érudié scientifiquement. Inspiré de la conception de I'« artiste » héritée de
la Renaissance, il a vu le jour & I'époque romantique et s'est implanté 4 la faveur du suc-
cés et de Pessor de linstitution muséale elle-méme. Qu'il soit consacré 4 une célébrité
ou A un artiste peu connu, 3 un expatrié ou & un enfant du pays, il honore la mémoire
d’un créateur en évoquant les lieux ot il est né, oli il a vécu, en présentant des pitces
de collection, des souvenirs et, bien entendu, ses ceuvres. Ce phénomeéne d’abord essen-
tiellement européen a gagné tous les continents : modestes musées installés dans des
coins reculés qui attirent un public restreint d’amateurs éclairés, ou bien grands lieux
de rendez-vous artistiques comme le musée Van Gogh 4 Amsterdam ou le musée
Picasso a Paris, qui accueillent plus de cing cent mille visiteurs par an. En dépit de cette
infinie diversité, I'existence d’'un musée monographique implique un certain nombre
de constantes qui se retrouvent partout 4 des degrés divers et permettent d’en définir
la nature : il présente une collection d’ceuvres d’'un méme artiste, 4 'exclusion généra-
lement de toute autre, et ne se préoccupe guére ni de croitre ni de se renouveler.
N’étant soumis au respect d’aucune norme, il a toute latitude pour définir ses propres
conditions d’existence et renforcer, chaque jour davantage, un invisible lien avec la vie
et la personnalité du créateur dont il célebre I'ceuvre.

Dans son Répertoire mondial des musées monographiques récemment paru, Selby
Whittingham recense six cent quatorze établissements de cette nature dans trente-neuf
pays. Le phénomeéne mérite donc bien qu'on s’y arréte, et nous avons demandé conseil
3 Selby Whittingham. Son aide nous a ét¢ infiniment précieuse pour nous orienter
parmi les multiples approches que recouvre la notion méme de musée monographique
et étre en mesure d’en présenter un échantillon riche et divers. Si une conclusion peut
étre donnée 2 lissue de cette recherche, ce sera celle-ci : de tels musées peuvent repré-
senter bien des choses aux yeux des gens, mais ils sont avant tout [instrument d’'une
célébration, le témoignage d'un contexte et, en définitive, une gageure.

Autre centre d’intérét de ce numéro de Museum international : les cinquante ans, en
novembre prochain, du Conseil international des musées, 'ICOM. On peut dire que
PUNESCO et 'ICOM ont véritablement grandi ensemble : la réunion qui, au musée
du Louvre, a vu naitre 'TCOM s'est tenue juste avant la premiere session de la Confé-
rence générale de FTUNESCO, oti ont éié consacrés les principes d’assistance mutuelle
et de coopération qui ont toujours marqué de leur sceau les relations entre FTUNESCO
et 'TICOM. Si TUNESCO a tant apporté 4 la conception, 4 la rénovation, a la sauve-
garde de trés nombreux musées de par le monde, 4 la campagne contre le trafic illicite
des biens culturels, 4 la revalorisation des métiers d’art et 4 la création de réseaux de spé-
cialistes, cest bien parce qu'elle a toujours trouvé dans 'ICOM le partenaire dyna-
mique et accompli que de tels efforts exigeaient. Tous nos veeux, donc, 4 'ICOM, a

I'occasion de son jubilé!
M. L.
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Poésie des musées

Selby Whittingham

Les musées consacrés a un artiste
distinguent ['cenvre d'un créateur, ils en
retracent la genése, ils évoquent le contexte
dans lequel elle a été créée. Clest lix une
démarche souvent érrangére anx grands
musées encyclopédiques. Lauteur de cet
article whésite pas & affirmer quainsi se
crée une « union mystigue » avec Lartiste,
qui vouche & [« essence méme de Lart ».
Selby Whitiingham est le divecteur de

J. M. W. Turner, R. A., un périodique
qui sefforce de faire mieux connaitre dans
le monde l'ceuvre de Turner et celle de
Jobn Ruskin, ainsi que laction du Comité
pour la création d'une galerie Turner. I
est également Lauteur d'un vépertoire
mondial des musées monographiques.

Le musée monographique a été congu &
Florence dans les années 1612-1638,
quand les artistes ont décoré les murs de
la Casa Buonarroti de scenes de la vie de
Michel-Ange. Et le concept a été repris 2
Copenhague, entre 1839 et 1848, avecla
construction du musée Thorvaldsen. Dans
le premier cas, l'arri¢re-neveu de lartiste
avait voulu perpétuer sa mémoire dans la
maison familiale ; dans le second, il s'agis-
sait de créer un cadre digne d’accueillir
dans son pays natal les ceuvres du sculpteur
restées dans son atelier & létranger.

Les articles réunis dans ce numéro de
Museum international témoignent de la
diversité de tels musées — tous différents
du fait des circonstances, et du fait aussi,
bien entendu, dela personnalité de chaque
artiste : Marianne North, Mihély Zichy,
Frida Kahlo, Mané-Katz. En outre, les
centres d’intérét dominants de chacune
de ces personnalités— I'art, la botanique,
les droits civiques, etc. — imposaient né-
cessairement un éclairage différent.

Ainsi est battu en bréche le conformis-
me des musées d’art, qui regroupent les ar-
tistes par école et les montrent comme
procédant chacun de ses devanciers, tels les
descendants de Noé ou des rois de Juda.
Une telle conception généalogique ne pas-
sionne assurément pas le visiteus, etla mé-

thode ne permet pas de rendre compte

véritablement de la gentse del'ceuvre d'un
artiste contemporain, dont l'inspiration
salimente & de multiples sources et & des
époques parfois lointaines.

Les musées monographiques sont par-
fois soupconnés d’isoler artiste, de le
couper de ses prédécesseurs proches et de
ses contemporains. Ce grief est au-
jourd’hui dénué de fondement : I'exégese
linéaire du développement de lartiste est
désormais tenue pour insuffisante et de
nombreux établissements, on le sait, n'hé-
sitent plus 4 accueillir et 2 exposer les
ceuvres de différents artistes de la méme

sensibilité. Au reste, pour comprendre un
créateur, il ne suffit pas de connaitre la
production de ses contemporains, sou-
vent animés de bien autres intentions que
lui. Les musées d’art traditionnels isolent
Poeuvre d’art de son contexte, ils la cou-
pent des lieux dans lesquels le créateur a
puisé son inspiration, de 'univers auquel
il la destinait. Ils la confinent dans un es-
pace neutre.

Lisolement plus ou moins accentué
d’un artiste dans le musée qui lui est
consacré permet en réalité de rendre
compte de son parcours et des influences
quil a subies, mieux qu'il nest permis &
un musée encyclopédique de le faire.
Leeuvre est ainsi replacée — ou devrait
I'étre — dans son contexte artistique vé-
ritable, au lieu de se borner 4 I'évocation
del'air du temps ot elle a éeé congue. Aux
yeux des historiens de I'art ou de la litté-
rature, un William Blake, une Jane Aus-
ten sont a priori des énigmes : ils sem-
blent en rupture avec leur temps. Un exa-
men plus attentif finit par révéler des
affinités, des zones d’influence diverses,
mais cela implique un éclairage sélectif de
['époque que le musée encyclopédique
s'empéche de fournir, car son exigence
d’exhaustivité obscurcit les liens existants
plus quil ne les éclaire.

Le musée installé dans ['atelier ou dans
[a résidence d’un artiste peur offrir bien da-
vantage : en créant un lien d’union mys-
tique avec le créateur quiy a vécu, il touche
alessence méme de I'art. Naguere, la poé-
sie dans I'art ou dans larchitecture était trés
largement ressentie. Et il suffit de penser
4 sir John Soane et au musée qu'il nous a
légué pour comprendre qu'il peut y avoir
aussi une poésie des musées.

Restituer la magie de I'art

Du temps de Soane, la direction des mu-
sées érait généralement confide & des ar-
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tistes et non, comme aujourd’hui, 4 des
historiens d’art. Lopposition entre ces
deux approches est trés bien illustrée par
lan Jenkins dans la monographie quil a
consacrée aux salles de sculpture du Bri-
tish Museum!. Conservateur, Jenkins
sest naturellement rangé du c6té des his-
toriens, tout en admettant que leur ob-
jectif — mettre en évidence la chaine in-
interrompue des influences tout au long
de Thistoire de ['art — s'est révélé uto-
pique. Trop de musées d'art donnent
Pimpression d’étre gérés par des auteurs
de catalogues étrangers aux ceuvres et qui
ont perdu de vue la magie de I'art. Dans
Plaisir des ruines, Rose Macaulay évoquait
déja « la tragédie familiére de 'archéolo-
gie — le sacrifice de la beauté 4 I'érudi-
tion », et 'art est en permanence menacé
d’un trés grave danger : éure traduit dans
un auire langage, celui des mots au servi-
ce de I'information. Il ne faut pas oublier
que méme au Moyen Age, lart n’'était pas
seulement un moyen d’instruire — il ne
I’était méme qu'accessoirement.

Le musée monographique permet de
comprendre en quoi [artiste a pu tirer
son inspiration de la magie du lieu, du
paysage environnants ; et si les ceuvres
sont rassemblées en nombre suffisant,
une autre dimension apparait, qui outre-
passe la simple érudition. En 1869, dé-
couvrant Venise, Henry James écrivait :
« Le premier choc, [...] Cest I'impression
de découvrir non pas tant des tableaux
que des peintres. Cette masse de tableaux
réalisés par quelques hommes vous im-
prégne de la personnalité de chacun d'eux
avec une force extraordinaire?. »

Voili pourquoi les grandes expositions
temporaires consacrées & un artiste sont
aujourd’hui si prisées. Outre lintérét of-
fert par la réunion d’ceuvres d’un méme
artiste et la mise en évidence des lignes de
force qui les unissent, elles proposent en
quelque sorte 'essence du message esthé-

Poésie des musées

Cette vue intérieure du musée de sir_John Soane, & Londres, montre

1 '« il peut y avoir aussi une poésie des musées ».
y

tique du créateur, avec d’autant plus de
force quil o'est pas affadi par la confron-
tation avec d'autres artistes. En 1843,
John Ruskin prédisait que la puissance de
J. M. W. Turner « ne [pourrait] étre plei-
nement comptise que lorsque le cours des
annédes [aurait] éteint les lumiéres moins
éclatantes qui l'entourent pour la laisser
briller seule »*. Dans les expositions, il est
d’usage d’écarter les copies ou les ceuvres
médiocres, en partie parce quelles ris-

quent d’atténuer Pimpact des chefs-
d’ceuvre. Bien entendu, les historiens
d’art étudient tout ce qui peut étre inté-
ressant, mais ils finissent eux aussi par
opérer une sélection.

Quand on a la chance de posséder un
grand nombre d’ccuvres d'un méme ar-
tiste, il est tentant d’en tenir & I'écart
quelques-unes en se disant que la collec-
tion n'en sera pas amoindrie et que lopé-
ration peut présenter quelque avantage.

5
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Selby Whittingham

© Edition d’Art Lys, Versailles

« Beaucoup estiment que

la maison de Claude Monet

a Giverny a souffert

des restaurations et aussi de
Laccrochage de copies & la place
des cenvres originales. »

Le salon-atelier du musée Monet,
4 Giverny.

Le musée Mané-Katz, pour des raisons
pratiques, a résisté a cette tentation mais
d’autres y ont succombé, comme le
montre ce qui est advenu des collections
de Turner, de Salvador Dali. La dispari-
tion du legs Turner et le retrait de cer-
taines ceuvres importantes du musée Dali
de Figueras pour les accrocher 4 Barcelo-
ne et & Madrid ont suscité des protesta-
tions véhémentes — restées jusquici sans
effet. Clest 12 un nouvel épisode de I'éter-
nel conflit d’intéréts qui oppose les petits
musées spécialisés aux grands musées
lorsquils se trouvent mis en concurrence.
Mais le temps des musées & vocation en-
cyclopédique n'est-il pas révolu ? Ainsi, le
Louvre a délimité ses centres d'intérét et
bien d’autres musées sont en réalité plus
spécialisés qu'ils ne paraissent étre 4 pre-
miére vue. A Francfort-sur-le-Main, le
principe a méme été adopté de remplacer
un grand musée généraliste par plusieurs
musées spécialisés. Il faut bien recon-
naitre qu'il est démoralisant pour les pe-
tits musées spécialisés de voir une seule
institution importante mettre tout en
ceuvre pour accaparer les meilleures
pitces dans tous les domaines, sans égard
pour les voeux des donateurs ou les gotits

du public.

Certains ont tiré argument du fait que
les musées d’artiste sont peu fréquentés et
mal connus pour leur refuser encourage-
ments et subventions. Cest 14 mettre en
place une spirale d’échec : s'ils disposent
de moins en moins de moyens, tant du
point de vue financier quen attribution
d’ceuvres, ils sont de moins en moins at-
trayants, et il y a de moins en moins de
raisons de les aider. Mais faut-il rappeler
que le musée Dali de Figueras attire da-
vantage de visiteurs que le Prado ? Eg,
compte tenu de I'importance respective
de leurs collections, il est clair que bien
d’autres musées monographiques attirent
davantage de visiteurs que certains grands
établissements 4 vocation généraliste.

Se battre pour &tre reconnu

Il est juste de reconnaitre que, depuis
une dizaine d’années, ce type de musée
commence & étre mieux connu, voire ap-
précié. En 1987, le musée d’Orsay a or-
ganisé une exposition oir le musée Gus-
tave-Moreau était cité comme un modeé-
le de sa spécialité. Trois ans plus tard,
une série de conférences organisée en
Scandinavie (la premiére en Sutde) était
consacrée aux Konstnirsmuseer, tandis



qu'a Paris une conférence sur les musées
d’artiste était donnée, cette fois dans une
perspective mondiale, expérience renou-
velée & Bologne en 1995. Il en est résul-
té des propositions visant 4 regrouper ces
musées en association et & publier un ré-
pertoire mondial — méme si, du fait que
sans cesse il sen crée un grand nombre,

N

de fréquentes mises & jour seraient né-
cessaires?,

Les plus modestes de ces musées doi-
vent néanmoins lutter en permanence
pour survivre. Beaucoup dépendent de fi-
nancements privés qui ont tendance 2 se
tarir, tandis que les moyens dont ils dis-
posent pour attirer les visiteurs et se pro-
curer des ressources sont souvent limités.
Et pour peu quun musée consacré 4 un
artiste relativement peu connu soit im-
planté dans une ville trés riche en struc-
tures culturelles — cest le cas du musée
Roy-Adzak ou du musée Henri-
Bouchard, 2 Paris —, il souffre de la
concurrence de nombreuses institutions
plus importantes que lui. A 'inverse, s'ils
sont situés trop A 'écart des circuits tou-
ristiques, il leur faut acquérir une réputa-
tion qui, pour reprendre les expressions
du guide Michelin, « vaut le déplace-
ment » ou du moins « mérite un détour ».
Mais, trop souvent, ces guides touris-
tiques n’en font pas méme mention.

En 1995, la galerie Graham-Suther-
land, fondée par artiste & Pictoo Castle,
dans le sud du pays de Galles, dans le
cadre méme qui lui avait inspiré nombre
de ses tableaux, a dfi fermer ses portes
patce que I'objectif annuel de vingt mille
visiteurs par an, fixé par le Musée natio-
nal du pays de Galles auquel il avait été
rattaché, wavait pas été atteint. Vula taille
modeste de ce musée, son isolement et la
brieveté de la saison touristique, la plu-
part des observateurs trouveraient sans
doute que I'objectif était beaucoup trop
ambitieux. En outre, Sutherland, n'étant

Poésie des musées
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pas Gallois (et, de méme, bien des musées
de ce type sont consacrés 4 des artistes
exilés ou itinérants), ne pouvait s'appuyer
sur la fierté des populations locales. Pour-
tant, ['artiste [ui-méme avait défendu avec
éloquence I'idée d’exposer son ceuvre
dans un lieu dont il pensait qu'il la met-
trait beaucoup mieux en valeur que la
Tate Gallery 4 Londres par exemple®.
Peut-étre la galerie Sutherland rouvrira-
t-elle ses portes dans un nouveau site du
pays de Galles, mais elle ne bénéficiera
plus, comme Cétait le cas & Pictoo Cast-
le, des recommandations de Iartiste, au-
jourd’hui disparu.

A Tinverse, il atrive qu'un musée soit
délibérément créé en un lieu écarté, dans
I'espoir que les visiteurs I'apprécieront
dautant plus qu'ils auront fait quelque
effort pour s’y rendre. Telle était I'idée de
Marianne North, méme si son musée se
rattache au grand ensemble culturel de
Kew Gardens, ou encore celle des fonda-
teurs du musée Toulouse-Lautrec 4 Albi.

« Certains musées sont conguts
par des collectionneurs que
lenvre d'un artiste passionne. »
Une pidce de ln maison
Rietveld-Schrider, & Utrecht,
créée par [archivecte

et décoratenr d'intérieur

Gerrit Rietveld pour

Truus Schrider-Schrider,
1924,

© Centraal Museum Utrechrt



Selby Whittingham

A propos de la Casa Buonarroti, Henry
Moore faisait remarquer que le nombre
de visiteurs n'est pas seul déterminant, et
qu'il peut méme poser un vrai probléme
dans un trés petit musée.

Imke Valentien fait état de certaines
difficultés lies 4 la transformation de la
résidence d’un artiste en musée et du
risque ainsi couru de perdre certains des
avantages que présentait le lieu. Beau-
coup estiment que la maison de Claude
Monet & Giverny a souffert des restaura-
tions et aussi de 'accrochage de copies &
la place des ceuvres originales. Une opé-
ration semblable a beaucoup contribué &
occulter leffet magique qua Ostende la
maison de James Ensor exercait sur les vi-
siteurs du vivant de I'artiste.

La maison d’un artiste peut fort bien
étre A Porigine d’'un musée consacré A la
mémoire de celui-ci, au méme titre que
les résidences d’écrivains, de musiciens ou
d’hommes d’Etat, mais elle differe de ces
dernitres sur un point essentiel. Elle cé-
lebre une personne (ou un couple, une fa-
mille) qui a laissé un message exprimé
dans le langage concret des formes et non
par la réalité impalpable des mots, des
sons ou des actes. Il est donc capital d’y
montrer des ceuvres, et pas seulement des
objets ayant un intérét biographique. La
difficulté manifeste est d’étre en mesure
de faire cohabiter harmonicusement des
ceuvres d’art, un batiment (parfois congu
par artiste lui-méme) et des visiteurs.

En revanche, si un musée est spéciale-
ment construit pour accueillir I'ccuvre
d’un artiste, il est naturel que le choix de
son emplacement, sa conception et son
aménagement créent un environnement
ol soit rendu sensible ce qui le rend
unique. Le but sera plus facilement at-
teint si, pour animer I'entreprise, l'artiste
est toujours en vie, ce qua bien montré
Salvador Dali 4 Figueras en créant un
musée d’une originalité absolue, qui déli-

8

bérément prend 4 contre-pied les canons
de la pensée muséographique classique.

Tels sont les deux types principaux de
musées monographiques : résidence d'un
artiste ou musée expressément construit
pour accueillir son ceuvre. Mais des mu-
sées sont aussi congus par des collection-
neurs que 'ceuvre d’un artiste passionne.
Et n’oublions pas les chapelles ou autres
batiments dans lesquels, & lorigine, le
théme comptait davantage que la person-
nalit¢ de lartiste qui les avaient entiére-
ment ou partiellement décorés — des
lieux qui ont fini par devenir, en fait et en
titre, des musées : Cest la cas de la galerie
Marianne-North.

Un examen d’ensemble de ces réalisa-
tions serait bien instructif, qui montre-
rait comment certaines de ces difficultés
ont pu étre surmontées, comment aussi
des améliorations pourraient étre mises
en ceuvre. I serait toutefois dommage
que cela entraine un exces de zele imita-
teur : chaque musée vaut autant par son
originalité que par 'excellence de ses ac-
tivités.

Kenneth Hudson pense que Pavenir
est peut-&tre 4 la spécialisation, cette spé-
cialisation pouvant se référer & un princi-
pe directeur qui n'est pas forcément
ceuvre d’un seul artiste — par exemple
le gotit d’un collectionneur. Evoquant la
collection de Samuel Rogers, Mme Jame-
son 'admirait d’avoir su éviter 'approche
formelle « glacée et pédante » des musées.
« C'est la marque la plus haute d'un gotit
sir et exigeant  la fois que de réunir une
petite collection de tableaux différents
par la date, le style et linspiration, de les
grouper dans une méme salle et de les dis-
poser de telle fagon que I'ceil ne soit pas
offensé par des juxtapositions peu har-
monieuses ni Iesprit perturbé par des as-
sociations malséantes®. »

Exposer les ceuvres d’art n'est donc pas
une science. Cest un art en soi, qui mé-

riterait d’étre cultivé plus assidtiment.
Comme toutes les formes de connaissan-
ce spécialisée, il ne peut étre maitrisé que
par I'étude des modeles existants, et non
en partant d’z priors, de théories précon-
cues. Certes, la dispersion géographique
des musées monographiques ne facilite
pas une telle entreprise qui, & n'en pas
douter, serait riche d’enseignements. W
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Recherche d’'une identité :
le musée Mané-Katz

Noa Tarshish

Comment éviter quun musée a la gloire
d'un artiste ne devienne un monument
privé de toute dynamique ? Pour répondre
& cette question, les responsables du musée
Mané-Katz de Haifa (Israél) ont lancé dés
la création de ['érablissement, il y a une
vingtaine d années, un programme
ambitieux qui a contribué & enrichir
Lactivité culturelle de leur pays. A partir
des collections léguées par Mané-Karz, ils
ont entrepris dexplorer le milien artistique
oit le peintre a vécu et travaillé. Le
directeur du musée bvoque ici cette
entreprise qui a suscité ['intérét

et la curiosité du public et qui artire

un flot constant de visiteurs.

En 1958, de nombreuses municipalités
d'Israél invitaient des artistes et des écri-
vains & venir sinstaller dans leurs murs
afin d’enrichir la vie culturelle locale. La
ville de Haifa est alors entrée en relation
avec le célebre peintre juif francais Mané-
Katz, qui vivait & Paris, et lui a offert sur
les hauteurs du mont Carmel une villa
jouissant d’une vue magnifique sur la vil-
le et sur la mer. Le contrat passé entre I'ar-
tiste et la municipalité stipulait que
Mané-Katz, en échange de la villa, légue-
rait ses biens 2 la ville, laquelle Sengageait
2 entretenir le batiment et le site pour en
faire un musée 4 sa mémoire aprés sa
mort. En 1962, aprés quatre anndes pas-
sées entre son atelier de Paris et sa nou-
velle demeure en cours de réaménage-
ment, Mané-Katz mourut subitement.
Contrairement 4 sa résidence parisienne,
celle de Haifa ne portait donc nulle em-
preinte de la personnalité de lartiste ; il
ne Pavait pas congue lui-méme et n'avait
laissé aucune indication d’ordre pratique
ou esthétique qui aurait pu guider ceux
qui allaient devoir la transformer en mu-
sée. Si Mané-Katz avait accepté loffre
concurrente de la municipalité de Ramat
Gan (qui lui proposait de s'installer dans
un moulin & vent), le probléme aurait éié
bien différent, car on savait que Mané-
Katz avait envisagé de peindre 2 fresque
tous les murs du moulin. En outre, les
quelques membres de sa famille qui habi-
taient Israél — ils y résident toujours —
navaient pas manifesté d’intérét pour
I’héritage du peintre ou pour sa cartitre
artistique. .

La villa du mont Carmel est devenue
officiellement le musée Mané-Katz en
1977, sous P'égide d'une société a but non
lucratif créée par la municipalité de Hai-
fa qui, pour l'essentiel, finance le musée :
une subvention a été inscrite & cette fin au
budget de la ville par le conseil munici-
pal. La société est chargée de la gestion
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quotidienne du musée, ainsi que de la
conservation et du catalogage des ceu-
vres ; elle soccupe également de tout ce
qui concerne les droits d’auteur, ['agran-
dissement et Paménagement des espaces
d’exposition et la mise en valeur des col-
lections.

Dés le départ, les responsables du mu-
sée ont dii répondre 4 quelques grandes
questions de principe : pouvait-on vendre
une partie des collections pour financer le
renouvellement des installations et amé-
liorer la qualité méme des collections ?
Les nouvelles acquisitions devaient-clles
étre limitées aux ceuvres du seul Mané-
Katz ? Comment protéger les droits d’au-
teur, et comment en utiliser le produit
(étant donné que I'institution en était dé-
sormais la détentrice exclusive) dans 'in-
térét bien compris de l'entreprise ?
Quelles mesures fallait-il prendre pour
empécher la vente de faux Mané-Katz ?
Le musée devait-il se contenter d’exposer
les ceurvres de Partiste et celles qui prove-
naient de sa collection personnelle, ou
pouvait-il organiser des expositions tem-
poraires d’ceuvres provenant d’autres
sources ?

Tels ont éié les problemes a régler dans
la phase initiale. Certes, les responsables
bénéficiaient d’un privilége que bien des
institutions de méme nature pouvaient
leur envier : aucune de leurs décisions
navait besoin de Paval de artiste ou de sa
famille, et aucun accord contractuel ne
les liait vis-2-vis de lartiste ou de 'endroit
ot il avait vécu et travaillé.

Un bétiment exotique
dans un environnement spectaculaire

Le batiment quasi centenaire qui abrite le
musée ne présente pas d’originalité archi-
tecturale ni d’intérér historique particu-
lier. Situé au sommet du mont Carmel, il
reproduit le plan classique des maisons
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Noa Tarshish

‘.«s P A o
Le hall principal vu du balcon.
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arabes de la région : un hall central, qui
couvre un espace au sol d’environ
60 metres carrés, est flanqué de deux
pitces de quelque 30 métres carrés cha-
cune. Perpendiculairement & cet aligne-
ment court un long couloir étroit d’'une
superficie totale de 70 metres carrés qui,
a lorigine, servait de balcon et d’'oti 'on
jouit d’une vue imprenable sur la ville et
sur la mer. Lartiste avait fait clore le bal-
con par un mur percé de fenétres géantes
qui constituent la principale source de lu-
miére naturelle pour ensemble du’ bati-
ment. La maison comporte de nom-

breuses ouvertures — des portes et des fe-
nétres décorées de grillages ornés de mo-
tifs orientaux. Labsence d’espaces de
stockage pour les collections, de bureaux
pour le personnel et d'installations sani-
taires pour les visiteurs n'érait qu'un des
multiples problémes techniques qu’il fal-
lut résoudre en premier lieu, et certains
restent entiers.

Au fil des ans, le bAtiment a connu
maintes rénovations et altérations : cer-
taines fenétres ont été murées et des ou-
vertures entre les salles ont été agrandies
pour faciliter la circulation ; un espace
de stockage a été construit sur une ter-
rasse 4 larriere du batiment, et 'on s'est
efforcé d’adapter le mieux possible la
structure générale aux besoins du musée.
Comme il nétait pas possible d’insérer
les cables électriques et les installations
de climatisation dans les gros murs en
platre et en pisé, ils ont été fixés & 'exté-
rieur, ce qui nuit quelque peu a lesthé-
tique du bitiment.

La structure interne de la maison, qui
comporte quatre espaces de taille et
de forme différentes, constitue une
contrainte impérieuse qui dicte 'aména-
gement des espaces d’exposition et qui a
souvent conduit 3 mettre en ceuvre des
solutions novatrices — sans patler des
trésors d’imagination dont le personnel
doit faire preuve. Le musée souffre d'un
handicap : il ne dispose d’aucune salle
d’exposition au sens classique du terme,
dont ['espace pourrait étre subdivisé par
des cloisons mobiles — mais cela ne ris-
querait-il pas de créer un effet d’éloigne-
ment aliénant ? En revanche, l'allure exo-
tique du batiment et la splendeur du site,
allides 2 la distribution assez inattendue
mais séduisante des espaces intérieurs,
créent une atmospheére d'intimité qui
permet au visiteur d’apprécier pleine-
ment chaque ceuvre sans étre écrasé par
Pensemble. Malheureusement, la taille et



les subdivisions internes du bétiment
nautorisent qu’une seule exposition a la
fois, occasionnellement accompagnée
d’une courte présentation complémentai-
re. La présence de groupes scolaires peut
aussi étre éprouvante pour les visiteurs in-
dividuels : ce probleme ne sera résolu que
par un agrandissement des locaux.

La vie bien remplie
d’un collectionneur éclectique

Né¢ & Krementchug (Ukraine) en 1894,
Mané-Katz arrive 4 Paris en 1913, a I'age
de dix-neuf ans, pour suivre I'enseigne-
ment de Cormon 4 'Ecole des beaux-
arts. Quand éclate la premitre guerre
mondiale, il retourne en Russie ; puis il
revient s'installer définitivement & Paris
en 1921. A partir de 1923, il expose ré-
gulitrement au Salon, organise presque
chaque année des expositions person-
nelles dans diverses galeries parisiennes
et, en 1937, regoit la médaille d’or de
I'Exposition universelle. Engagé volon-
taire au début de la seconde guerre mon-
diale (septembre 1939), il est démobilisé
un an plus tard et se réfugie aux Erats-
Unis d’Amérique pour échapper 4 I'oc-
cupant allemand. A New York, il conti-
nue 4 peindre et commence & sculpter. A
la fin de la guerre, dés 1945, il est I'un
des premiers artistes francais exilés A re-
gagner Paris. Il avait visité la Palestine
pour la premiére fois en 1928 et, par la
suite, s’y était rendu presque chaque an-
née. Cest son attachement 4 Israél, apres
la création de cet Etat, qui lincitera & s’y
installer et & léguer son ceuvre au peuple
israélien.

Les collections du musée se compo-
sent d’ceuvres et d’objets qu'il avait pour
la plupart gardés dans son atelier parisien
et qui seront expédiés & Haifa aprés sa
mort : plus de quatre cent cinquante
peintures et cinquante sculptures — le

plus important fonds au monde d’ceuvres
de T'artiste. Mané-Katz avait également
accumulé un ensemble trés éclectique de
quelque sept cents objets d'art de toute
nature. Dans certains cas, il a fallu des an-
nées pour en identifier la provenance :
tout avait été expédié en vrac, sans aucu-
ne documentation. A coté d’objets d’'un
intérét muséologique évident et de
quelques-unes des meilleures ceuvres de
I'artiste, on trouve [a des objets et des
ceuvres de qualité inférieure. Mané-Katz
n’avait conservé aucune de ses ceuvres de
jeunesse peintes en Russie ; heureuse-
ment, certaines d’entre elles refont surfa-
ce de temps 4 autre sur le marché : ainsi
le musée a pu acquérir un tableau de
1916, qui constitue maintenant la plus
ancienne des ceuvres de artiste détenues
dans la collection. Lengagement a été pris
de ne négocier aucune des pidces du
fonds afin d’encourager des mécénes po-
tentiels qui pourraient craindre que leurs
dons ne soient plus tard dispersés. Le mu-
sée a déja recu divers dons, mais il a pour
politique de n'accepter que les ceuvres
d’un bon niveau ou qui constituent un
utile complément de ses collections. Fort
heureusement, un certain nombre de ta-
bleaux de Mané-Katz figurent dans des
collections privées israéliennes, et le mu-
sée peut les emprunter quand il en a be-
soin. Les recherches entreprises ont per-
mis de nouer des contacts utiles tant en
Isragl qua I'étranger : musées et collec-
tionneurs individuels font appel 4 nos ex-
perts pour se renseigner sur les ceuvres de
Mané-Katz en leur possession, car notre
établissement est le seul organisme pro-
fessionnel spécialisé dans I'étude et la
conservation des ceuvres du peintre. A ce
titre, nous avons utilement contribué a
démasquer bon nombre de faux Mané-
Katz, avant qu'ils ne soient mis sur le
marché et ne tentent des acheteurs mal
informeés.

Recherche d’une identité : le musée Mané-Katz
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Chambre & coucher latérale.
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Comme Mané-Katz ne possédait au-
cune ccuvre d’un autre artiste, nous
n'avons aucune preuve directe de ses
golits en matiére de peinture, ce qui rend
difficile 'appréciation des influences qu'il
a subies. Lui-méme était un collection-
neur trés éclectique dantiquités et d’ob-
jets d’art qui emplissaient toute sa de-
meure parisienne, lui donnant, comme
I'a écrit un journaliste francais, lapparen-
ce d’'un chiteau de conte de fées. Meubles
anciens, tapis d’Orient, jouets miniatures
de son Ukraine natale, bronzes d’Extré-
me-Orient, ustensiles de cuivre, tapisse-
ries des Gobelins et objets de culte chré-
tien, telles sont les principales rubriques
d’un inventaire au demeurant nullement
exhaustif. Mané-Katz possédait aussi une
trés riche collection d’objets de culte ju-
daique, notamment de trés vieilles lampes
d’'Hanukkah, des contrats de mariage en-
luminés, des porte-bonheur, des boites &
épices, des chandeliers & sept branches,
des tissus brodés comme les rideaux de
I’Arche. Il est bien malaisé de dire ce qui
a pu guider le choix de l'artiste dans ses
acquisitions, sauf peut-étre le caractére
décoratif de tous ces objets, son amour

des matériaux (tissu, bois, cuivre, etc.), la
diversité des couleurs et des textures.

Vitalité, intérét et curiosité

Dans le cadre de I'exposition « Portrait de
Iartiste en collectionneur », quelque deux
cent vingt objets (soit un sixizme des col-
lections) sont actuellement exposés dans
les quatre salles du musée, un ensemble
esthétiquement trés diversifié d’ceuvres
de I'artiste et d’objets lui ayant appartenu.
La conception et la disposition de 'expo-
sition s'inspirent de la demeure de Mané-
Katz 4 Paris telle qu'elle peut éire recons-
tituée grice 4 des albums de photogra-
phies. Ainsi s'offre un bon apercu de deux
décennies d’activité d’une institution mo-
deste mais originale, au cours desquelles
bien des efforts ont été consentis pour
donner un caractére unique A ce lieu dont
la vocation semblait pourtant toute tra-
cée : conserver et faire connaitre ['ceuvre
de Mané-Katz. Mais pouvions-nous nous
contenter d’étre les gardiens de cette col-
lection, si riche, si singulitre soit-elle ?
Nous nous sommes souvent posé la ques-
tion de savoir s'il convenait d’assurer la
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dynamique de l'insiitution et par la-de.

contribuer 4 P'enrichissement de la cultu-
re artistique pationale, de susciter [intéréc
et la curiosité des visiteurs et de définir
notre role par rapport aux autres institu-
tions du méme type, ou si, 1 Lopposé, le
musée Mané-Katz devait étre un mauso-
lée 4 la gloire de ['artiste, dont la mission
se réduirait a accueil de visiteurs venus
en pelerinage.

Meéme si son nom est surtout connu
des collectionneurs d’art juif et des spé-
cialistes de I'histoire de I'art et du milieu
oli il a travaillé, Mané-Katz occupe une
place non négligeable parmi les artistes
juifs de T'école de Paris. Simplement, il
’a nullement figuré au rang de ces créa-
teurs prométhéens qui révolutionnent
Part et la culture ; ainsi ne risquait-il pas
de susciter une curiosité universelle. La
solution la plus simple et la moins col-
teuse pour nous aurait été d’exposer les
collections en les mettant le mieux pos-
sible en valeur — et certains ne se privent
sans doute pas de penser que Cest [a le vé-
ritable réle d’une institution qui porte le
nom de cet artiste. Toutefois, il est clair
que le succes public de 'exposition ac-

© Yakir Gershon, Ein Hod, Isragl

tuelle a éeé en partie la conséquence de
nos initiatives des derniéres années, au
cours desquelles nous avons accueilli des
expositions temporaires organisées par
musées et consacrées aux
contemporains de Mané-Katz, 4 son sty-
le et sa collection privée, ou montées en
collaboration avec d’autres musées instal-
Iés dans la demeure d'un artiste. Laxe
principal de cette activité — un domaine

d’autres

jusquici non exploré par les autres mu-
sées d'Israél — a été la mise en valeur des
artistes juifs de I'école de Paris avec les-
quels Mané-Katz a vécu et travaillé. La
premitre d’'une récente série d’expositions
temporaires sur ce théme, en 1990, était
intitulée « Reuven Rubin au musée
Mané-Katz. Mané-Katz dans la demeure
de Rubin ». Cette exposition, qui résultait
d’un échange entre les collections des ré-
sidences des deux artistes, a connu un
énorme succes. Nous devons également &
la collaboration et 4 'appui du Musée is-
raélien de Jérusalem d’avoir pu organiser
['une de nos manifestations les plus réus-
sies, consacrée aux dessins de Marc Cha-
gall, et une autre 4 I'ceuvre du peintre is-
raélien Anna Ticho. Le Musée israélien

Ve générale de ['entrée du hall
principal.

est le plus important du pays, et cette col-
laboration permet d’envisager la réalisa-
tion de projets plus ambitieux. Plusieurs
catalogues ont été spécialement congus, la
décision de les éditer ou non étant prise
dans chaque cas en fonction de I'impor-
tance de ['exposition et de son intérét do-
cumentaire. Idéalement, nous aurions
souhaité avoir assez de place pour mon-
trer les objets de nos collections conjoin-
tement avec une exposition temporaire
que nous aurions accueillie. La munici-
palité de Haifa et notre société & but non
lucratif chargée de gérer le musée éwu-
dient la possibilité d’agrandir les locaux
afin de permettre lorganisation des expo-
sitions tout en poursuivant diverses acti-
vités d’éducation du public. [
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« Voir 'océan dans une goutte d’eau » :
le musée-mémorial Mihdly-Zichy

Istvdn Csicsery-Ronay

Lhistoire du musée consacré & leeuvre du
Hongrois Mihdly Zichy est aussi
mouvementée que la vie de artiste lui-
méme, toutes deux érant lillustration que
Uintégrité artistique finit par triompher
des incertitudes, des hostilités et des
intrigues. Arriere-petit-fils de Lartiste,
Istvdn Csicsery-Ronay a regagné sa
Hongrie natale en 1990 aprés quarante
ans dexil aux Etats-Unis d Amérigue.
Auteur et éditenr reconnu, il est président

du conseil de la Fondation Mihdly-Zichy.

14

Si le minuscule village de Zala, dans le
sud-ouest de la Hongrie, est connu dans
des pays aussi divers que la Géorgie ou
[’Ecosse, aussi bien a Paris qua Saint-
Pétersbourg, C'est parce qu'il a vu naitre
Mihdly Zichy, auquel il a consacré un
musée. Peintre, et sans conteste le plus
grand dessinateur hongrois du xix¢ siécle,
Mihély Zichy a été un romantique flam-
boyant, un fervent patriote — et en
méme temps un citoyen du monde, tout
comme ['était son compatriote Franz
Liszt auquel le liait une estime réci-
proque. Ainsi Liszt donne des lecons 4 la
fille de Zichy, Sonia, & 'Académie de mu-
sique de Budapest, et le peintre lui offre
en remerciement un magnifique dessin,
La musique nous accompagne du berceau &
la tombe. Ex Cest ce titre que Liszt don-
nera 4 sa derniére composition orchestra-
le, inspirée de ce dessin.

Les dessins de Zichy se comptent par
milliers dans des musées russes comme
I'Ermitage ou la galerie Tretiakov, ou
méme dans les musées de simples bout-
gades. Bien d’autres encore sont exposés &
Thilissi — le maitre est devenu le peintre
national des Géorgiens — ainsi que dans
les collections royales britanniques des
chiteaux de Windsor, de Balmoral, de
Sandringham. Mais le plus important en-
sermble de ses peintures est rassemblé 4
Zala.

Bien quiil ait occupé la position de
peintre officiel a4 la cour de quatre tsars
de Russie (Nicolas I¢f, Alexandre II,
Alexandre III et Nicolas II), cest 4 Paris
que Zichy révait de trouver la conséera-
tion. Lorsque la persécution des libéraux
lui fait craindre pour son avenir, il quit-
te la cour du tsar et gagne donc la Fran-
ce. Il passera & Paris six années qui se sol-
dent par une ameére déception : la
I1I* République est un régime conserva-
teur — voire, a ses yeux, un régime réac-
tionnaire.

Cest dans la capitale frangaise, pour-
tant, quil congoit et peint son chef-
d’ceuvre, Le Triomphe du démon de la des-
truction. Brossé en quelques mois pour
éure exposé a I'Exposition universelle de
1878, ce tableau provoque I'un des plus
grands scandales de la vie artistique pari-
sienne — une préfiguration, en quelque
sorte, de la premitre du Sacre du prin-
temps de Stravinsky en 1913.

Au centre de sa toile, Zichy a placé un
jeune homme sollicité par un personnage
incarnant le démon — un amalgame du
M¢éphisto de Goethe, du Lucifer de
Madich et du démon de Lermontov.
Pour faire bonne mesure, une créature £é-
minine l'incite & abandonner femme et
enfants pour partir 4 Parmée. Le reste du
tableau est fait d’'une mosaique de scénes
de guerre, de violences, de meurtres o1 le
peintre, délaissant tout symbolisme,
illustre des événements bien contempo-
rains. A droite, le pape tréne sur un mon-
ceau de crines, allusion 4 la canonisation
récente d’'un grand inquisiteur. Au fond
du tableau, le Kaiser vainqueur de Napo-
léon IIT écrase de sa morgue un ennemi
qui se tord sur le sol. Dans le coin gauche,
le tsar brandit la croix orthodoxe : il lan-
ce ses troupes 4 l'assaut des Turcs et dé-
clenche une nouvelle suite de massacres.
Lunité de cette composition peut paraitre
surchargée ; elle est néanmoins remar-
quable : le démon, surgissant au sommet
du triangle presque parfait de la compo-
sition, semble conduire et méme orches-
trer cette vision de violence infernale. La
seule figure apaisante de ce tourbillon
cruel est celle du Christ, 4 larriére, sur la
droite, dans un halo de lumi&re.

Zichy S'est bien évidemment inspiré
de Delacroix, mais il va bien plus loin que
le peintre de La Liberté guidant le peuple,
porté par sa fitvre visionnaire, par la puis-
sance de sa passion. Cette ceuvre pathé-
tique rappelle le Caravage par I'utilisation
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baroque des effets de lumiére et d’ombre,
mais les jaunes soutenus et les rouges
nuancés de la palette font penser a Tur-
ner. Théophile Gautier — qui mourra
trop tdt pour voir ce tableau — avait d§ja,
parlant des ceuvres de jeunesse du
peintre, souligné les affinités de Zichy
avec Goya, 4 la fois dans les idées et Pexé-
cution.

I était prévisible que cette dénoncia-
tion véhémente, et pleine d'actualité, dela
loi du plus fort en politique — qui plus est
dans le cadre d’une Exposition universel-
le — suscitit des oppositions acharnées.
Les organisateurs francais ne pouvaient
que s'inquiéter des réactions a Pétranger :
bon nombre de personnalités bien recon-
naissables sur la toile étaient des visi-
teurs... Lambassade d’Autriche-Hongrie
4 Paris intervint alors avec vigueur par I'in-
termédiaire de I'un de ses diplomates, un
certain comte Edmund Zichy ! En outre,
les organisateurs avaient interdit aux ar-
tistes francais d’exposer des scénes de ba-

taille. En fin de compte, Zichy fur
contraint de retirer son ceuvre favorite et
organisa une exposition privée. La plupart
des artistes contemporains se montrérent
enthousiastes, Alexandre Dumas fils al-
lant jusqu’a déclarer que cette peinture re-
flérait des pensées animant tout un cha-
cun mais que nul n'exprimait. La était
contée I'histoire du siécle, avec ses contra-
dictions, ses abimes, ses firmaments.

Un authentique romantique

Né & Zala en 1827 dans une famille mo-
deste mais d’ancienne noblesse, Mihdly
Zichy était pénéuré des idées patriotiques
et libérales (lesquelles, en 1848, avaient
conduit ['aristocratie hongroise 4 renon-
cer & ses privileges pour créer le premier
systéme démocratique au centre de I'Eu-
rope de I'Est — une structure fragile, 3
dire vrai). Sa famille était propriétaire
d’'un domaine de taille moyenne mais
lourdement hypothéqué, qui contrastait

Une vue d'avion du lien
de naissance de Mihdly Zichy,
ot est maintenant établi

le musée-mémorial,
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avec les grandes propriétés de lautre
branche de la famille, les comtes Zichy.
Au reste, les deux lignées s'opposaient
parfois ouvertement : les comtes avaient
été anoblis au service des Habsbourg,
alors que les Zichy de la branche princi-
pale tenaient leur érudition de I'influen-
ce francaise du siecle des Lumitres. Le
musée de Zala conserve d’ailleurs une bi-
bliothéque de quatre mille volumes ré-
unis pour la plupart par le grand-pere de
Zichy — lui aussi prénommé Mihdly. La
plupart de ces ouvrages datent du
XVIE siecle, et leur lecture assurément a
été la source de 'amour ardent du peintre
pour la liberté — pour toutes les libertés.

Les dispositions artistiques de Zichy
se manifestérent trés t6t : son autopor-
trait & 'dge de treize ans, exposé 2 Zala, en
porte témoignage. Mais sa famille sou-
haitait qu'il étudit le droit et les sciences
politiques. Il se plia & ce désir, tout en étu-
diant la peinture, d’abord 4 Pest, puis a
Vienne, o1 il eut pour maitre Waldmiil-
ler, T'un des chefs de file du mouvement
Biedermeyer.

La carritre de Zichy allait se décider
en 1847, lorsque le frére du tsar Nicolas
I¢r Pinvita & venir enseigner le dessin 4 sa
fille. Zichy partit alors pour Saint-Péters-
bourg, ot il sé§journa durant quarante et
un ans en tant que peintre officiel 4 la
cour des tsars. Son statut d’artiste étran-
ger renommé (il ne renonga jamais 2 sa ci-
toyenneté hongroise) lui assurait une in-
dépendance intellectuelle dont il aurait
pu trouver I'équivalent en Hongrie,
méme dans le climat libéral qui y régnait
apres le compromis de 1867 avec 'Au-
triche : la critique conservatrice et cléri-
cale ne lui pardonnait pas ses idées, jugées
beaucoup trop modernes.

Toute sa vie, Zichy conserva un atta-
chement nostalgique pour Zala, sa ville
natale, ol du reste il se rendit & plusieurs
reprises— et, en 1880, il envisagea méme

de s’y retirer définitivement. Toutefois,
Thostilité des cercles culturels officiels
hongrois 'amena 4 reprendre la route et,
grice 4 sa position indépendante 4 'étran-
ger, il se mit au service de la culture de sa
chere Hongrie, mais aussi de celles des
autres nations. Aprés un long et fructueux
voyage dans le Caucase, il regagna la cour
du tsar, mais, en butte depuis si long-
temps & I'hostilité et aux intrigues, son
amour débordant de la vie céda peu 2 peu
la place 4 une résignation amére. Dans la
derniére période de sa vie, il ne se rendit
méme plus & Zala, ol résidaient pourtant
tous les étres qui lui étaient chers : sa
femme, ses enfants, son frére. Sa vie bien
remplie sacheva en 1906. Cet homme
comptait alors au nombre de ses amis Vic-
tor Hugo, Dumas fils, le prince de Galles
(futur Edouard VII), Théophile Gautier,
Maxime Gorki et les chefs du renouveau
nationaliste géorgien. Parmi ses pays
d’adoption, il incluait volontiers la Fran-
ce, la Géorgie et, bien entendu, la Russie.

Zichy avait un sens aigu de sa mis-
sion ; il était déterminé A incarner ses
idées dans sa vie comme dans son art. Ses
propos en témoignent : « Au cours de ma
longue vie, je n'ai jamais renié mes idées
ni mes convictions, et je wai jamais hési-
té a afficher clairement mes opinions.
[...] Cart n'est pas un luxe, c’est un ins-
trument d’éducation au méme titre que
le livre, et le devoir des artistes comme ce-
lui des écrivains est de servir de tout leur
pouvoir de persuasion les idéaux progres-
sistes de leur temps. [...] Les tsars de Rus-
sie m'ont accordé une relative indépen-
dance — ce dont j’ai pris I'habitude. Aus-
si ai-je le cou trop raide pour supporter le
joug d’un petit potentat. [...] Je voudrais
que ma peinture ébranle le monde com-
me un hurlement de souffrance et de ter-
reur. » (A propos du Triomphe du démon
de la destruction.)

Zichy érait opposé & toute violence :
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les guerres, les révolutions sanglantes, le
terrorisme, les persécutions raciales, reli-
gieuses ou ethniques et méme la peine de
mort. Rétrospectivement, il fait figure de

" prophéte des droits de ’homme, d’ardent

défenseur de I'identité personnelle et na-
tionale et de la dignité humaine.

Cest ce qui m'a conduit, moi son ar-
riere-petit-fils, 4 mettre un terme & un
long exil et & rentrer en Hongrie aprés la
libération du pays en 1990, pour faire
mieux connaitre son ceuvre et son role

« Voir 'océan dans une goutte d’eau » : le musée-mémorial Mihdly-Zichy

précurseur d’Européen authentique, de
défenseur de 'une des grandes idées de
notre temps : les droits de 'homme. La
galerie nationale de Budapest ayant ac-
cepté de laisser en dép6t permanent a
Zala Le Triomphe du démon de la destruc-
tion et Les Martyrs juifs, le musée possede
ainsi, avec 'autodafé représentant le bi-
cher des condamnés de I'Inquisition, trois
tableaux qui rendent pleinement justice &
Paction de Mihdly Zichy en faveur des

droits de 'homme.

Mibdly Zichy,

Danse écossaise aux flambeaux.
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La Madone noire, une icéne

de Géorgie.

Sa vie durant, Zichy a manifesté un
intérét tout particulier pour les droits des
femmes et leur statut social. Son art a
contribué A libérer 'idée de 'amour, tant
physique que spirituel, des préjugés an-
ciens. Ses portraits, ses nus féminins exal-
tent la féminité. Le musée de Zala posse-
de entre autres une exquise gravure, un
nu magnifique. Les dessins de Zichy
montrant ['acte amoureux sont empreints
d’une ardente sensualité, ils témoignent
de I'abandon confiant du mattre aux pul-
sions éternelles de 'homme. Exprimant
sa conception de 'amour, il déclarait : « Je
ne vois pas ce quil y a de honteux dans ce
qui nous apporte la plus grande des joies
et qui est la source de la vie. [....] Le scan-
dale r’est pas dans le sujet traité, il est
dans la maniére de le représenter. En art,
exprimer l'innocence virginale d'une ma-
done est aussi difficile que de montrer
P'union charnelle d'un couple. »

La maternité est un théme récurrent
dans P'ceuvre de Zichy, qui a souvent re-
présenté une mere protégeant son enfant

et, dans Le Triomphe, il a donné au per-
sonnage de la mére les traits de la sienne
bien-aimée.

Naissance d’un musée

C'est Mihdly Zichy qui est 2 l'origine du
musée de Zala. En 1880, alors qu'il sap-
préte a rentrer en Hongrie, il demande 2
son frére de transformer en atelier la ser-
re de la maison familiale et y expédie ses
collections et le mobilier de son apparte-
ment parisien. Cest [a qu'il peint Lz Si-
réne moderne ou Nana, une toile inspirée
de 'héroine d’Emile Zola, et qui est bien
autre chose qu’une simple illustration :
Zichy s'identifie profondément 4 la cri-
tique sociale exprimée par I'écrivain.
Clest une peinture dont la composition
magistrale et la richesse des coloris sur-
passent celles de la plupart de ses ceuvres
antérieures.

Apres la mort de Zichy, nombre de ses
objets personnels ont été transférés de
Saint-Pétersbourg en Hongrie. Et un
troisitme fonds (essentiellement des re-
productions et des lithographies) a été
constitué par mes parents, le lieutenant-
colonel Istvdn Csicsery-Rénay et sa fem-
me Maria Alexandra Zichy, petite-fille et
béritiere du peintre. En 1927, le couple
décida de fonder le musée privé Mihly-
Zichy et, en 1929, un bas-relief de Fe-
renc Sidl6 a Peffigie de Iartiste, offert par
le comté de Somogy, fut inauguré sur le
mur extérieur.

En 1944, lorsque la Hongrie devint
un champ de bataille entre l'armée alle-
mande en retraite et 'armée soviétique en
marche, bon nombre des pices du musée
furent volées ou détruites par les réfugiés
qui avaient été hébergés dans le bitiment.

Je me trouvais & cette époque 4 Buda-
pest. Ayant survécu aux cinquante et un
jours de siége de la capitale, je me rendis
des que possible 3 Zala : érant donné les



circonstances, il me fallut cing jours pour
parcourir les cent cinquante kilometres !
Je dus voyager sur le toit des wagons, me
cacher dans des trains militaires sovié-
tiques et méme marcher pendant une
vingtaine de kilométres pour éviter d’étre
arrété et déporté en Sibérie par la police
militaire. Arrivé au chef-lieu du comté de
Somogy je me retrouvai 2 la gare au mi-
lieu d’'un groupe d’officiers de I'armée so-
viétique en plein désarroi : la nouvelle de
la mort de Roosevelt avait fait Peffet
d’une bombe, et ils étaient persuadés que
la guerre entre 'Union soviétique et les
Erats-Unis d’Amérique allait éclater.

Parvenu & Zala le lendemain, jappris
que le commandant soviétique de la ville
voisine de Tab avait fait main basse sur la
majeure partie des collections et les avait
transférées & son quartier général. Je m’y
rendis aussitot et lui montrai I'ordre écrit
du maréchal Vorochilov, chef de la Com-
mission alliée de contrdle en Hongrie,
qui invita toutes les autorités soviétiques
4 se mettre & ma disposition. Quelques
jours plus tard, presque tous les objets
avaient regagné Zala.

Mais histoire ne s'arréte pas 1a. Deux
ans plus tard, en 1947, je fus arrété par les
communistes, qui sétaient emparés du
pouvoir en Hongrie avec I'aide des Sovié-
tiques ; je ne serai libéré qu'aprés huit
mois passés en prisorL. Je pensai alors que
je Wavais d’autre choix que I'émigration
et, & partir de ce moment, ma mére resta
seule pour veiller sur le musée.

En 1949, aprés que j'eus été condam-
né 4 une nouvelle peine de prison par
contumace, le musée fut pillé par les ban-
dits de la police politique et les secrétaires
du Parti — les gamins de I'école du villa-
ge utilisaient méme la correspondance de
Zichy pour envelopper leurs gotters.
Cest alors que ma mere fit appel au Cen-
tre national des musées et, au nom du
centre, le peintre L4slé Bényi entreprit de

« Voir 'océan dans une goutte d’eau » : le musée-mémorial Mihdly-Zichy

sauver ['établissement dévasté, de récupé-
rer la plupart des objets volés et de rouvrir
le musée. (Il devait d’ailleurs é&tre décoré
en 1991 pour le courage dont il avait fait
montre et pour I'efficacité de son action.)
Entre 1977 et 1979, le bAtiment a été ré-
nové par le conseil de Somogy, et les
ceuvres restaurdes par les soins du musée
Rippl-Rénay de Kaposvar. En 1979, le
musée consacré 3 Mihaly Zichy a de nou-
veau ouvert ses portes, et ma mere, direc-
trice de I'érablissement jusqu'a sa mort en
1986, a pu penser 4 lavenir. Clest ainsi
que la fondation a bénéficié du statut de
collection privée, propriété de notre fa-
mille mais gérée par IEtat sous les aus-
pices du musée Rippl-Rénay. Le musée
rénové a été inauguré en 1992 par le pré-
sident hongrois Arpad Géncz, en présen-
ce de délégations étrangeres, francaise et
russe notamment. Le président Géncz a
déclaré & cette occasion : « Lceuvre de
Zichy — tout comme sa vie — est un
immense arc-en-ciel qui illumine tout le
paysage artistique de son époque : elle est
tout  fait unique, elle est incomparable.
Quelle joie de voir une exposition aussi
compléte au ceur du comté de Somogy !
Elle attirera tous ceux qui veulent
contempler 'océan dans une goutte
d’eau. Cest I'univers entier qui est repré-
senté 3 Zala. »

Plutét que de dresser un inventaire des
huit salles d’exposition, j’évoquerai ici
quelques ceuvres marquantes, qui s'ajou-
tent & celles que j’ai déja évoquées.

Parmi les peintures, il convient de si-
gnaler la délicate Danse écossaise aux flam-
beaux et, dans le salon, un merveilleux
portrait 4 l'aquarelle de la belle-mére de
Partiste. Peu de dessins sont exposés, mais
une salle présente des reproductions de ses
plus fameuses illustrations, pour Faust,
pour La Tragédie de I'homme, d'Imre
Mad4ch, ou pour les ballades de Jénos

Arany. Une salle entiére est consacrée aux
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Mibdly Zichy, Le Triomphe du
démon de la destruction,

exposé dans le grand hall. documents relatifs & la vie de Zichy, 4 ses

contemporains et & histoire du musée.

Enfin, des armes anciennes, des

meubles indiens en ébéne, un costume de

chaman sibérien et d’autres objets exo-

tiques, dont une imposante série de

pipes, rappellent que Zichy fut lui-méme

un collectionneur. La chambre au décor

géorgien est particulitrement remar-

quable, avec ses sitges et ses coffres ornés

d’incrustations sur lesquels veille une ic6-

ne trés rare, la Madone noire de Géorgie.

On peut voir également des reproduc-

tions photographiques des trente-quatre
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illustrations de Zichy pour le poéme
épique de Roustaveli Le Chevalier & la
pean de tigre, un don de la Géorgie.
Quant au plafond peint 2 la main, il pro-
vient d’une maison géorgienne.
Toutefois, I'ceuvre phare du musée est
bien évidemment le monumental 7riom-
phe du démon de la destruction, accroché &
la place d’honneur dans le hall principal.
De création récente, la fondation
Mihdly-Zichy de Zala semploie & déve-
lopper le musée et & garder vivant I'héri-
tage de lartiste pour le faire connaltre
dans le monde entier. |

© Archives de la famille Csicsery-Rénay



Un lieu de légende : le musée Frida-Kahlo

Dolores Olmedo Patifio

Redécouverte dans les années 1970 et
tenue pour [une des forces majenres de
Lare du xo sitcle, Frida Kablo a exploré la
psyché féminine avec un élan et une
imagination inextinguibles, en dépit des
souffrances physiques quelle dut endurer.
Sa maison natale, au Mexique, est
devenue un musée dédié i sa mémoire et &
son cenvre. Le directenr du musée évoque
une vie consacrée i Lart et au combat

politique.

En aotit 1955, par lentremise de la
Banque du Mexique, le peintre Diego Ri-
vera fait don de la totalité de ses biens au
peuple mexicain. Son patrimoine meuble
et immeuble, ses ceuvres et divers objets
sont destinés a la création de deux mu-
sées : le musée Diego-Rivera (Anahuacal-
1i) et le musée Frida-Kahlo. Ce dernier est
installé dans la maison natale de sa fem-
me, & Coyoacdn, et porte le nom de cel-
le-ci. Inauguré le 12 juillet 1958, il
sétend sur 2 000 métres carrés et abrite
une riche collection d’art populaire mexi-
cain ol sont rassemblés des ex-voto, des
tableaux et des dessins anonymes, ainsi
que le manuscrit du journal de Frida
Kahlo, illustré par I'artiste. On y voit aus-
si des plans et des croquis de Diego Rive-
ra pour la préparation de ses fresques,
quelques tableaux de chevalet et le relevé
des droits d’auteur de Uensemble des

ceuvres artistiques et littéraires du couple.

Bien avant sa mort, Frida avait sou-
vent parlé avec Diego de transformer sa
maison en musée. Apres leur mariage, ils
avaient entrepris plusieurs aménagements
successifs et, en 1946, avaient agrandi le
bAtiment. Rivera lui-méme en dessina les
plans et supervisa les travaux de transfor-
mation, créant ainsi un lieu d’habitation
adapté aux golits et aux besoins quoti-
diens des deux artistes. La visite du mu-
sée Frida-Kahlo, cet hommage perma-
nent 4 son immense talent, permet de
constater quelle a été Iinstigatrice d’'un
concept d’exposition nouveau, le premier
du genre dans lhistoire de P'art du
Mexique.

Par la générosité de son geste, Diego
Rivera a perpétué le souvenir de son
épouse — la troisi¢me —, une femme ex-
ceptionnelle avec qui il partagea vingt-

Avec 'aimable autorisation de auteur

Extérienr du musée

Frida-Kahlo.

Musenm international (Paris, UNESCO), n® 191 (vol. 48, n° 3, 1996) © UNESCO 1996
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Dolores Olmedo Patifio

« Dans Llatelier construit

en 1946 sont exposés les pinceaux,
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les tubes de peinture, la palette
et le chevalet... »

cinq années de sa vie, une artiste extraor-
dinaire, merveilleuse, 4 laquelle il vouait
autant d’amour que d’admiration.

Comme si le legs inestimable de ses
ceuvres picturales ne suffisait pas, Diego
Rivera a également fait don, en plus des
collections et de la maison de Frida, de sa
collection personnelle d’objets provenant
des cultures indigénes du Mexique et du
musée Diego-Rivera (Anahuacalli), situé
4 San Pablo Tepetlapa, musée quil avait
fondé, disait Frida Kahlo, « grice 4 sa
puissance créatrice et financiére, autre-
ment dit grice 2 son merveilleux talent et
4 ce quil lui avait rapporté, pour léguer a
son pays, le Mexique, la source de beauté
la plus prodigieuse qui ait jamais existé! ».
Comme Diego Rivera 'avait souhaité, les
deux musées continuent a porter leurs
noms.

Artiste trés controversée, Frida est née,
a vécu, a travaillé et est morte dans la
méme maison, olt elle a d’ailleurs passé Ja
majeure partie de sa vie commune avec
Diego. Elle était 4 la fois pour lui une
amie et une conseillere, une enfant et une
épouse, la lumitre, la consolation et la
joie qui ont animé la vie de cet artiste gé-
nial, originaire de Guanajuato. Le souve-
nir de Frida est inséparable de celui de
Diego. La marque indélébile de leur
union controversée transparait dans tous
les coins et recoins de la maison, dans le
jardin, dans les photos, dans les moindres
détails.

Frida Kahlo est née le 6 juillet 1907 &
Coyoacin (D. E), d'une mére mexicaine
et d’'un pere allemand d’origine austro-
hongroise. Apres des études secondaires a
I'Ecole normale, puis & I'Ecole prépara-
toire nationale, elle se destine  la carrie-
re médicale quand un terrible accident
interrompt brutalement le cours de ses
érudes et bouleverse son existence. Le
17 septembre 1925, elle se trouve en ef-
fet 4 l'arriére d'un camion qui est soudain
projeté contre un mur par un tramway
fou. Gravement blessée, elle a la colonne
vertébrale, la clavicule, plusieurs cotes et
le bassin fracturés, onze fractures sur une
jambe déja affectée par un début de polio
dans son enfance, le pied droit broyé,
I'épaule gauche définitivement démise.

Autodidacte

et universellement acclamée

Frida souffre le martyre mais fera preuve
d’une volonté héroique pour surmonter
ses handicaps. Alitée avec une double
fracture de la colonne vertébrale, elle se
lance dans la peinture avec les aquarelles
que son pere, le grand photographe
Guillermo Kahlo, lui a offertes. Parfaite
autodidacte, elle acquiert la mafirise de
son art sans jamais avoir recu de forma-
tion académique et en dehors de toute
influence extérieure. Son talent inné lui
permet d’aller enseigner & I'Ecole des
beaux-arts, « La Esmeralda », otr elle va
former des artistes qui figurent parmi les
plus grands créateurs de la jeune généra-
tion d’artistes mexicains — les fridps. Fri-
da leur a toujours fait prendre conscien-
ce quils devaient garder et développer
leur personnalité, aussi bien dans leur
travail de création que dans le respect et
la défense de leur idéal politique et so-
cial : la plupart de ses éleves éraient ins-
crits au Parti communiste mexicain. Des
’Age de treize ans, elle-méme apparait



comme une militante engagée et pas-
sionnée.

Les premiers tableaux de Frida réve-
lent 'étendue d’un talent qu'elle conti-
nuera a développer pour laisser une
ceuvre incomparable. Elle est la seule
femme qui ait 4 la fois exprimé ses senti-
ments et fortement illustré dans ses
ceuvres Ja condition féminine. Son ta-
bleau M:i nacimiento [Ma naissance] est
unique en son gente, dans la mesure ot il
illustre avec un réalisme absolu ['acte
naturel évoqué par son titre. Frida était
toujours & méme d’exprimer des sensa-
tions, des émotions, des idées, des préoc-
cupations ou méme un éeat physique in-
térieur.

Frida Kahlo a présenté trois exposi-
tions de ses ceuvres : 3 Mexico, 4 New
York, et & Paris ot le musée du Louvre a
acheté 'un de ses autoportraits les plus
prisés. Le Mexique lui a remis le Prix na-
tional de la peinture, et ses toiles ont été
acquises par de nombreux collection-
neurs au Mexique, en Europe et aux
Etats-Unis ' Amérique. Frida Kahlo est
devenue un personnage de légende, sans
doute parce que la puissance de son
ceuvre est telle qu'en moins de dix ans elle
est devenue, sur le marché de lart, la fem-
me peintre la plus cotée du xx¢ siecle. En
outre, sa forte personnalité a fait d’elle le
porte-drapeau du mouvement féministe
international.

Frida Kahlo est morte le 13 juillet
1954, au moment ol ['Institut national
des beaux-arts g’apprétait & lui rendre
hommage en organisant la plus grande
rétrospective qui lui ait jamais été consa-
crée, qui réunissait des tableaux de col-
lections privées ou de musées du Mexi-
que et de tout le continent américain.

Dés son entrée dans le musée Frida-
Kahlo, le visiteur ressent fortement 'am-
biance du Mexique populaire dont les
lieux sont imprégnés. Le regard est attiré

par le jardin planté de grands arbres
centenaires qui jettent une ombre bien-
faisante ; 12 se dresse une pyramide
construite par Diego Rivera qui abrite
une partie de sa collection d'objets pré-
hispaniques, évocateurs des tableaux
d’Henri Rousseau.

Latelier de Frida, occupé ensuite par
Rivera, est ouvert au public. Une premie-
re salle expose des tableaux de Frida ap-
partenant aux collections du musée. Une
haute cheminée dessinée par Rivera est
mise en relief et décorée d’objets préhis-
paniques issus de cultures de I'ouest du
Mexique, notamment des Etats de Naya-
rit, Jalisco et Colima. Lczuvre de Frida
Kahlo est fortement influencée par les
peintures populaires, en particulier les ex-
voto et les retables. Son journal est super-
bement exposé au milieu de la piece : Cest
un ouvrage poétique et pictural dont la
publication récente a connu un grand
succes.

Dans la piece ot est née Frida, deux
vitrines contiennent des objets archéolo-
giques, don inestimable de Diego Rivera.
Deux autres vitrines renferment des cos-
tumes typiques de plusieurs régions du
Mexique et des bijoux en or ayant appar-
tenu a lardste. En face sont présentées
quatre reproductions des pages de son
journal, un de ses doubles autoportraits,
Las dos Fridas ; 4 cdté, quelques éléments
dela correspondance échangée entre Die-
go et Frida — des documents qui réve-
lent 'amour et la tendresse réciproques
des deux artistes. La troisieme salle abrite
une petite salle de tableaux cubistes de va-
leur, plusieurs portraits signés Diego Ri-
vera, ainsi que le paysage de La Quebra-
da, « Le Ravin », dédié en 1956 A Frida,
deux ans apreés sa disparition. Dans la
quatrieme salle sont rassemblées des toiles
de peintres mexicains et étrangers : José
Maria Velasco, José Clemente Orozco,
Joaquin Clausell, Paul Klee, Yves Tan-

Un lieu de légende : le musée Frida-Kahlo

Autoportrait de Frida Kahlo
peinten 1932.

23

Avec I'aimable autorisation de Uauteur



Dolores Olmedo Patifio

de pots, de casseroles, d'ustensiles
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La cuisine, oit Frida Kablo
se plaisait tant, est décorée

en terre.

guy... La cinqui¢me salle contient des fi-
gurines féminines de la période préclas-
sique inférieure, connues sous le nom de
pretty ladies et provenant de la région de
Tlatilco, dans I'Etat de Mexico, ainsi que
des objets représentatifs des cultures de
I'Ouest mexicain.

La cuisine a conservé 'atmosphére ty-
piquement mexicaine qui plaisait tant &
Frida, avec ses pots, ses casseroles, ses us-
tensiles en terre sur lesquels sont gravés
les noms du couple amoureux. La salle &
manger est restée intacte : mobilier tradi-
tionnel et créations originales d’artisans
inconnus, pour la plupart mexicains. Y
sont visibles également des natures
mortes et quelques Judas de dofia Car-
men Caballero, qui a produit de magni-
fiques objets en carton et que Diego Ri-
vera admirait beaucoup.

A cbté de la salle & manger se trouve la
chambre de Diego : un décor trés sobre,
avec son mobilier d'origine ; au-dessus du
lit, un portrait de Frida par Nicolas Mur-
ray. La s'arréte la partie ancienne de 'édi-
fice, propriété des parents de Frida.

Laile de la maison construite par Ri-
vera, oli se trouve la cage d’escalier, abri-

te la merveilleuse collection d’ex-voto de
Frida Kahlo, sans doute 'une des plus
importantes au monde, et ces ceuvres de
peintres anonymes des XVIII® et XIx siécles
dont nous avons déja parlé. Dans [atelier
construit en 1946 sont exposés les pin-
ceaux, les tubes de peinture, la palette et
le chevalet de l'artiste — un chevalet of-
fert par Nelson Rockefeller, et spéciale-
ment congu pour Frida — et le fauteuil
roulant quelle utilisa pendant les deux
dernitres années de sa vie. Le visiteur tra-
verse ensuite deux petites chambres, dont
'une contient le lit o1 Frida resta confi-
née durant de nombreuses années. La
dernitre salle s ouvre sur le jardin, ol sont
exposés de nombreux objets préhispa-
niques.

Le musée Frida-Kahlo est équipé
d’une cafétéria et d’une librairie qui sert
de lieu de rencontre et d’échange de
vues. |

1. Catdlogo del Museo Frida Kahlo, Mexico,
1968.



Un somptueux panier fleuri : la galerie
Marianne-North aux Kew Gardens

Maité Roux

Un musée ois chaque détail a été congu

et mis en place avec soin par ['artiste
lui-méme, ois les toiles et le milien dans
lequel elles sont disposées forment un tout
véritablement indissociable, un liey tout
a Lopposé des agencements des musées
modernes, telle est la galerie Marianne-
North, située dans les fameux Royal
Botanic Gardens, en Angleterve.
Elle-méme pidce de musée, la galerie

est la plus vare des créations : cest
Laboutissement de la vision personnelle de
Lartiste quant & la fagon dont son cenvre
devait étre conservée et présentée aux
générations futures.

Lauteur est une journaliste indépendante
qui réside dans la région parisienne.

© Avec 'aimable autorisation des Royal Botanic Gardens, Kew

Fleuss et fruits de
mangoustanier et

singe de Singapour.

En gare de Shrewsbury, le 11 aofit 1879,
une femme vient de rater son train. Elle
décide alors d’occuper son temps d’atten-
te en écrivant une lettre & un certain sir
Joseph Hooker, alors directeur des Jardins
botaniques royaux de Kew, & Richmond.
Des trains, qu'importe, il y en aura
d’autres ! Sa lettre, elle, n'attendra pas da-
vantage : cette idée qui lui trotte dans la
téte depuis un certain temps déj3, il faut
quelle lui donne vie. Elle cherche des
mots pour exprimer son souhait le plus
cher : trouver un endroit qui abriterait ses
peintures. Les jardins de Kew lui sem-
blent tout indiqués pour recevoir ses
ceuvres — toute une vie de souvenirs et
de travaux rapportés de ses voyages. Ma-
rianne North (1830-1890) a été une fas-
cinante et intrépide artiste botaniste de

I'époque victorienne. Une femme
d’avant-garde, originale et courageuse,
qui a su marquer son temps. Dans sa
lettre & sir Joseph Hooker, elle propose
non seulement de faire construire une ga-
lerie 4 ses frais dans les jardins de Kew,
mais s'inquitte déja de ['accueil et du
confort des visiteurs. Elle se préoccupe de
savoir si « du thé ou du café pourra leur
étre servi avec des petits giteaux secs [rien
d’autre], & un prix raisonnable! » !
Lartiste couvrirait toutes les dépenses
de la galerie, d'un montant de
2 000 livres de I'époque. La chaleureuse
réponse de sir Joseph Hooker vient cou-
ronner de succes la proposition de Ma-
rianne, mais... sans thé ni petits giteaux !
En ce temps-13, les boissons n'étaient pas
admises & Kew Gardens, et elle doit
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renoncer 4 son idée, non sans un certain
regret. Mais les travaux peuvent com-
mencer. James Fergusson (1808-1886),
éminent historien de ['architecture et ami
de Marianne North, décide du profil du
badment. Elle en choisit 'emplacement :
un lieu écarté, un peu secret, loin de l'en-
wée principale, accessible aux seuls visi-
teurs attentifs. Elle souhaite surtout
quapres avoir fait le tour des grandes
serres le promeneur trouve la calme et sé-
rénité, et le visiteur un abri : seuls les vrais
amoureux de la nature, les connaisseurs,
sauraient trouver cet écrin caché dans la
verdure. Ce petit joyau aux allures de
temple grec, avec vérandas A l'orientale,
est encore aujourd hui un lieu tranquille
et retiré par rapport aux autres curiosités
de Kew.

Situés 4 Richmond, dans le comté de
Surrey, le long de la Tamise, au sein de la
riche banlieue de Londres, ces jardins ex-
traordinaires ont souvent été célébrés
dans le monde entier. Ils étaient aupara-
vant la résidence royale de George 111
(1760-1820) et de sa mére, la princesse
Augusta, qui, en 1759, fit don d’une par-
tie de la propriété pour édifier les Jardins
botaniques royaux de Kew. On doit 4 sir
William Chambers la plupart des bati-
ments construits sur ce site, dont la pa-
gode et 'orangerie.

Ala mort de la princesse Augusta, son
fils agrandit la propriété, y rattachant les
terres avoisinantes héritées de son grand-
pere (le domaine de Richmond). Les jar-
dins acquitrent leurs premitres lettres de
noblesse avec sir Joseph Banks, dont le
successeur, sir William Hooker, devient
officiellement directeur des jardins de
Kew en 1841. Les musées d’économie et
de botanique (1847, 1857), la biblio-
théque ou encore I'herbarium (1852)
sont le fruit de son initiative. Le labora-
toire Jodrell ne sera inauguré qu'en 1876,
sous la direction de son fils, sir Joseph

Hooker. La famille royale, en renongant a
une bonne partie de ses biens au profit
des Jardins botaniques, contribua, sur-
tout au sitcle dernier, & leur expansion.
Laura Ponsonby, ancien membre du sec-
teur éducatif de Kew, écrivain émeérite,
spécialiste de la vie de Marianne North,
affirme : « Les jardins de Kew sont les jar-
dins botaniques les plus connus non seu-
lement en Angleterre mais dans le mon-
de entier. [...] Créés par la famille royale
au xvie siecle et cédés 2 'Erat en 1840, ils
offrent aujourd’hui une variété extraordi-
naire de plantes, 4 'extérieur comme 2
intérieur des serres. »

Les jardins comptent aujourd’hui en-
viron quarante mille espéces différentes
de plantes rassemblées 4 des fins scienti-
fiques ou éducatives. Kew, Cest aussi la
conservation de ces plantes et des semis,
la préservation de la flore dans son milieu
naturel, et encore et surtout la recherche,
avec un herbarium de six millions de spé-
cimens préservés. Kew est en outre un
lieu d’éducation, qui enseigne le respect
de la flore et promeut la sauvegarde de la
plangte pour les générations futures.

« Une porte ouverte sur le monde »

Tout cela devait étre bien loin des préoc-
cupations de Marianne North qui, en ce
mois d’aotit 1879, ne songe qua sa gale-
rie ! En fait, la véritable raison qui l'inci-
te 4 fonder son propre « musée » remon-
te 3 1'éeé 1877. Un été exceptionnel pour
elle, puisquelle a I'extréme honneur de
recevoir I'empereur et 'impératrice du
Brésil en visite privée. Leurs Altesses vien-
nent voir les peintures de lartiste expo-
sées alors dans son appartement de Vie-
toria Street. A cela s'ajoute, deux ans plus
tard, en 1879, le succes de son exposition
de Conduit Street ot elle expose publi-
quement et pendant deux mois ses des-
sins et croquis réalisés en Inde.



Ces deux événements majeurs la
conduisent tres vite & envisager I'édifica-
tion d’un « panthéon » définitif pour ses
peintures, et son réve va devenir réalité
lorsque sir Joseph Hooker approuve sa
démarche et soutient la réalisation du
projet. Marianne North consacrera un an
a 'aménagement des lieux, entre son re-
tour d’Australie et son départ pour
I'Afrique du Sud, I'Afrique étant le seul
continent qui, estime-t-elle, mest pas en-
core représenté dans sa galerie.

Son « petit musée » ne compte alors
qu'une salle. En arriere des toiles, des
lambris de bois exotiques sont le rappel
de ses multiples voyages — pas moins de
246 essences de bois différentes, comme

autant de virgules, de ponctuations éphé- -

méres portées sur le grand texte d’'une vie
bien remplie et fleurie d’anecdotes. Tout
y est signé de sa main. Son empreinte est
partout, depuis 'agencement de la galerie
jusqu'aux guirfandes et aux frises florales.
Sa présence est |3 comme une invitation
aux voyages ; une porte ouverte sur le
monde et ses richesses naturelles.

L ouverture du musée, le 7 juin 1882,
suscite l'intéréc des artistes, des gens de
lettres, et aussi de scientifiques et de bo-
tanistes de renom. Dans son ensemble, la
critique est bonne. Le Times rend comp-
te de I'inauguration en termes élogieux
— une premiere « sans précédent » — et
souligne 4 la fois « les qualités d’une voya-
geuse pleine d’enthousiasme et d’une ar-
tiste accomplie ». De son ¢6té, le Garde-
ners Chronicle apprécie « le travail adroit
et plein de panache d’une véritable artis-
te, qui a réellement réussi & montrer la
nature telle qu'elle est ». Avec une réserve
sur le choix « des cadres noirs trop
brillants et trop vifs » et sur « 'ornement
des corniches, trop lourd et d’un grand
classicisme ».

Lorsque la galerie ouvre ses portes, elle
compte 627 tableaux. En 1883, au retour

Un somptueux panier fleusi : la galerie Marianne-North aux Kew Gardens

de Marianne Nortk d’Afrique du Sud,
une pitce est ajoutée & larritre de Ja salle
initiale. En 1885, 848 ceuvres sont réper-
toriées, dont 16 de formats plus grands,
retirées quelques années plus tard. Au-
jourd’hui, la galerie totalise 832 tableaux
peints, 4 Phuile uniquement, en treize ans
de voyage autour du monde. Une pro-
duction considérable ! Des 1892, cer-
taines toiles marquées par le temps ont dta
étre vernies et certaines décorations réno-
vées. A l'occasion de la célébration du
centitme anniversaite de sa création, la
galerie Marianne-North fait peau neuve
(retouche des décors, restauration de
toiles, etc.).

Un lieu ot le temps
retient son souffle

Pour reprendre les termes de I'écrivain et
peintre Wilfrid Blunt (1901-1988), « la
galerie Marianne-North n'est pas seule-
ment un musée, c'est une piéce de musée
3 elle seule. Quelque chose de tout aussi
curieux, de tout aussi étrange, extraordi-

La galevie Marianne-North.
Une structure inspirée du
temple grec, avec des vérandas
4 lorientale — « un lien

tranquille et vetivé, au sein
des curiosités de Kew »,
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Une brassée de fleurs de Table

Mountain, cap de Bonne-Espérance.

28

naire et “historique”, de tout aussi pré-
cieux que 'Albert Memorial ou encore
que la chapelle mortuaire des Watts 2
Campton. Et elle ne doit jamais, jamais,
étre transformée? ».

Le musée n'a effectivement pas subi
d'important remaniement depuis sa créa-
tion. Il ne faut donc pas sattendre 4 dé-
couvrir un musée moderne ot 'audiovi-
suel trouverait sa place ! Pas de film retra-
cant la vie du peintre, ni de cassettes
vidéo, ni d’effets sonores ou lumineux.
Rien de tout cela. Tout ici est simple et
charmant — tout simplement char-
mant—, loin des conventions habituelles
des musées d’aujourd’hui. Ici, le temps
retient son souffle pour mieux honorer la
mémoire.

La galerie mérite vraiment le détour.
Au premier coup d’ceil, le visiteur se sent
écrasé, pris dans le tourbillon d’'un puzz-
le, comme happé par ce trop-plein dans
lequel il vient & manquer parfois I’ oxyge-
ne. Pourtant, le travail est I3, il simpose,
cathédrale florale ahurissante, monumen-
tale, qui chante 'univers. On devine,
dans le choix et '« emboftement » des ta-
bleaux, les titonnements, les essais, les te-
prises et les doutes du peintre. Minus-
cules timbres collés dans un gigantesque

album, selon expression de Wilfrid
Blunt.

Ce kaléidoscope infernal et haute-
ment coloré vous avale dans un tour-
billon de paysages, de plantes, de fleurs,
d’oiseaux et d’insectes tout droit venus de
contrées exotiques. La flore de tous les
pays visités par Marianne North est lar-
gement représentée. La végération prend
ici toute sa force. Elle s'étend, se répand, -
saute aux yeux, vous envahit dans un as-
saut de couleurs parfois trop brutales,
trop vibrantes, ou au contraire trés natu-
ralistes et authentiques. Linterprétation
parfois naive révéle pourtant un grand
sens du détail, quasi scientifique.

« Il est trés difficile d’analyser vérita-
blement ce style de peinture, confie Lau-
ra Ponsonby. Ce nlest pas une artiste bo-
taniste au sens strict du terme. Elle ne
peut pas étre classée dans une catégorie,
parce qu’elle nest pas non plus une artis-
te en peinture florale. [...] Tout ce quelle
a peint, elle Pavait identifié¢ d’un point de
vue de botaniste. [...] Elle a le sens de la
peinture bien exécutée, au point que des
botanistes de 'herbarium de Kew assu-
rent quils peuvent identifier les plantes
quelle a peintes, tant elle en a le “sens”,
tant elle les ressent, les connaft. »
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Passionnée de nature

Au total, Marianne North a peint un mil-
lier d’espéces de plantes. Précis, son pin-
ceau savait explorer, scruter, chercher le
secret des feurs. Ainsi, elle a peint un
échantillonnage considérable de plantes
et de fleurs de chaque pays visité. Tou-
jours fidele & sa mission — peindre la flo-
re dans son milieu naturel —, elle a par-
couru le monde entier. Cette femme au
destin hors du commun commence 1 en-
treprendre ses grands voyages en 1871.
Elle est alors 4dgée de quarante ans et,
entre 1871 et 1885, elle parcourra seize
pays différents. Ces longues pérégrina-

© Avec 'aimable aurorisation des Royal Botanic Gardens, Kew

Ancien hangar i bateaux et
végétation en bord de riviére,

tions lui font découvrir le continent amé- Sarawak (Bornéo).
ricain, les Etats-Unis, le Canada, la Ja-
maique, le Brésil, puis Ténériffe, ensuite
le Japon et Singapour. Elle poursuivra par
Sarawak, Java, Ceylan (aujourd’hui Sri
Lanka), I'Inde, puis ['Australie, la Nou-
velle-Zélande, I'Afrique du Sud et enfin
les Seychelles. Elle terminera par le Chili,
son dernier voyage. Gréce & ses travaux,
de nombreuses plantes 4 peine connues
des botanistes et des horticulteurs n'ont
plus de secrets pour les chercheurs.
Quatre de ces plantes alors totalement in-
connues des scientifiques ont été identi-
fides et nommées grice a elle, et I'une
d’elles, décrite & partir de ses dessins, poz-
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te son nom : Crinum Northianum, une
plante de Bornéo.

Son voyage en Jamaique, o elle sé-
journera cing mois, sera décisif. Clest Ia
qu'elle commence sa série de peintures de
plantes tropicales, pour lesquelles elle
nourrit une véritable passion. « Enfin aux
Antilles ! La veille de Noél I », écrit-elle.
Loccasion d’une retraite bénéfique et at-
tendue qui lui permet de se perfectionner.
Elle peint toute la journée, sans relache, et
ne cesse de s émerveiller devant ces pay-
sages paradisiaques. Tenace, pleine de vi-
talité et d’endurance, elle peint toujours
les plantes qu'elle découvre dans leur mi-
lieu naturel, en plein air, bravant les élé-
ments, souvent dans des conditions diffi-
ciles et sans grand confort. Mais son
émerveillement et son sens de 'observa-
tion minutieuse ne la quittent jamais.
Chaque retour en Angleterre verra la ga-
lerie Senrichir de nouvelles toiles. Apreés
son voyage a la Jamaique, elle retourne en
Angleterre pour deux mois, puis repart
pour le Brésil o elle va rester huit mois.
Elle y peint une centaine de tableaux,
dont certains s'ajouteront & la collection.

En 1875, Marianne North part pour
le Japon, puis Singapou, en passant par
Ténériffe, viala Californie. Surle chemin
du retour, elle visite Bornéo et Java, puis
Ceylan, en 1876. Six mois plus tard, elle
repart pour I'Inde, ol elle séjournera

quinze mois et exécutera plus de deux
cents tableaux, dont certains trouveront
place dans la galerie de Kew sous la guir-
lande florale des « plantes sacrées ». En
juin 1883, elle rentre d’Afrique, mais en
octobre elle est aux Seychelles. Au mois
de novembre de 'année suivante, elle est
au Chili et revient en 1885, chargée de
nouvelles peintures pour enrichir le fonds
de la galerie. La boucle est bouclée. Tous
les pays parcourus vont figurer dans cet
album de souvenirs qulest la galerie
Marianne-North.

La valeur botanique et scientifique de
son travail pictural reste incontestable.
Mais son véritable souci était autre. Les-
sentiel pour elle érait d'ouvrir sa galerie et
de satisfaire un public avide de nouveau-
tés et d’exotisme. Ses peintures alors de-
viendraient populaires. La galerie est de-
venue un lieu unique au monde, I'ceuvre
d’une seule femme, et un somptueux pa-
nier fleuri, 4 rendre jalouse Mére nature
elle-méme. [ |

Notes

1. Laura Ponsonby, Marianne North ar Kew
Gardens, Webb and Bower, en coédition
avec les Royal Botanic Gardens, Kew,
1990.

2. Ibid,



Catelier, source d’inspiration

Imbke K. Valentien

Transformée en musée, la demeure d'un

artiste devient & soi seul objet d'exposition.

Ce qui toutefois pose bien des problémes
complexes touchant aux notions
dauthenticité, dobjectivité, aux relations
entre espace public et lieu privé. Cest ce
quexplique Imke K. Valentien qui, aprés
avoir travaillé dans des musées de
Stuttgart, de Diisseldorf et de Paris, est
devenn un spécialiste indépendant de
Uhistoire de Lart, et assistant de galerie &
Diisseldorf: Il est lautenr d'une étude
intitulée Le musée, une image de
Partiste, & paraitre dans un ouvrage qui
sera publié prochainement en Italie.

Voir les lieux ol a vécu et travaillé un ar-
tiste, voila ce qui attire les visiteurs vers les
demeures et les ateliers d’artiste transfor-
més en musées. Pourtant, ces habitations
reconverties ont souvent subi de telles
transformations que I'espace, entiére-
ment remodelé, est chargé d’une signifi-
cation nouvelle. Bien que ces rénovations
soient généralement menées & bien avec
les meilleures intentions et avec le plus
grand soin, elles sont forcément tribu-
taires du regard porté par les conserva-
teurs qui dirigent les travaux sur le site —
et cela conditionne la perception que les
visiteurs en ont. Puisque le concept
méme de maison et d’atelier convertis en
musées confirme I'idée que l'esprit des
lieux se perpétue jusqu'a un certain point
dans les murs et dans le mobilier, que cela
transmet une certaine image de lartiste,
imposer telle ou telle lecture de I'espace
revient & manipuler subtilement la vision
du public. Or linspiration tirée de I'ate-
lier, cet impondérable que le visiteur
cherche 4 saisir, repose sur 'idée que l'en-
vironnement authentique constitue un
supplément d’information utile pour
comprendre ['artiste et son ceuvre.

Le titre du présent article appelle donc
implicitement la question suivante : si le
visiteur est en quéte d’une révélation en
visitant la demeure et I'atelier d’un artis-
te, comment la lui procurer sans mythi-
fier ni démythifier le rapport réel entre le
lieu et lartiste ¢ En d’autres termes,
quelles sont, dans le cas de ces musées, les
implications sous-jacentes au choix du
mode d’exposition des objets, de 'espace
et deI'identification ? Comment tout cela
influe-t-il sur la facon dont l'ceuvre de
lartiste est percue ? Comment faire en
sorte que ['apport des conservateurs aide
le mieux possible & voir et & comprendre
le musée, sans imposer une seule et
unique interprétation ? Notons toutefois
qu'en raison du caractere personnalisé de
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ces musées (sans conteste, le facteur qui
contribue le plus & attirer les visiteurs) un
débat exhaustif et équilibré est impos-
sible. Seuls certains aspects le plus fré-
quemment observés et le plus controver-
sés seront abordés ici pour montrer quel
type d’analyse peut ou non sappliquer.
Mon propos nest pas de critiquer les pra-
tiques en usage, mais de faire prendre
conscience de certaines conséquences de
ces pratiques touchant un tel type de mu-
sée.

Les demeures et ateliers dartiste trans-
formés en musées sont aussi nombreux
que les maisons de compositeurs ou
d’écrivains ainsi converties. Malis,
contrairement aux ceuvres de ces der-
niers, celles des peintres et des sculpteurs
(des lors qulelles sont tangibles et ne sont
pas destinées 2 étre reproduites & de mul-
tiples exemplaires) possédent une singu-
larité bien propre aux arts visuels, ce qui
nous amene 2 aborder la question de leur
pérennité. Cette question est étroitement
liée aux modes d’exposition actuellement
retenus dans les musées consacrés a l'art
de manitre plus générale. Les ceuvres sont
le plus souvent présentées dans un cadre
dépouillé de toute indication chronolo-
gique et historique. Leur dégradation et
les signes les plus courants du vieillisse-
ment sont réduits au minimum. Les
ceuvres sont placées sous haute sur-
veillance et préservées de toute emprise
extérieure. Ainsi présenté dans des es-
paces apparemment neutres, I'art semble
échapper a I'influence du temps, il affiche
un certain air d’éeernité. Ce concept oc-
cidental de I'immortalité des ceuvres d’art
est apparu il y a plusieurs siecles et, avec
le temps newtonien, a pris de l'ampleur.
Au X et au XX sicle, compte tenu de
Iintérét croissant porté aux auteurs, I'im-
mortalité attribuée & l'objet s'est étendue
4 son créateur. Et Cest dans cette associa-
tion que s'affirme précisément le souhait
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de connaitre 2 la fois la vie et ['ceuvre des
artistes.

Le désir de Tartiste d’atteindre 4 I'im-
mortalité en ouvrant son cadre de vie et
de travail au public coincide avec la cu-
riosité de ce dernier, et bien des musées
se sont créés sur cette base. En ne chan-
geant rien ou presque de ce cadre de vie,
on suscite la présence du créateur. Lidée
bien établie que les artistes sont des gé-
nies a conféré aux espaces de créativité
un halo de mysticisme, et I'air §'im-
prégne du mystére qui est lessence de ce
génie. Un tel sentiment est propagé et
nourri par 'existence méme des musées
de ce type et par les objets qui y sont ex-
posés. Lartiste y est remplacé par les ou-
tils ou les moulages en plitre dont il se
servait ; la blouse, spécialement évocatri-
ce de son intimité, est souvent suspendue
dans un coin ou négligemment jetée sur
le chevalet vide. Nul n’échappera au sen-
timent de présence emblémarique, de
continuité, d’éternité, qui se dégage de
I'ensemble.

Authenticité
ou neutralité

Cela dit, le facteur essentiel d’une telle
transformation est 'authenticité d’un lieu
devenu une pitce d’exposition 4 part en-
tiere. Cest évidemment ce qui distingue
le plus ces musées des établissements gé-
néralistes consacrés 4 l'art, ou méme de
ceux qui se vouent 4 'ceuvre d'un seul ar-
tiste mais dans un batiment spécialement
congu, ol la neutralité de espace donne
une impression d’éternité, aussi bien
pour les ceuvres que pour empreinte
laissée par le créateur!. Voir une ceuvre
sur le site méme de sa création, au milieu
des outils qui lont faconnée, des mou-
lages qui ont servi de modeles, incite &
s'imaginer lartiste en train de travailler
dans ce lieu, avec ces instruments-la. Un

Latelier, source d’inspiration

tel dispositif peut donner des informa-
tions sur 'auteur et/ou sur I'ceuvre, sur
son élaboration, parfois sur les sources
d’inspiration, ou bien encore jeter un voi-
le de mystere sur les exceptionnelles qua-
lités de Pindividu, tout en justifiant émo-
tionnellement son statut supérieur, ce qui
débouche sur une approche du person-
nage et de 'ccuvre voisine du culte pur et
simple. Puisqu'une telle approche ne
concorde pas avec le discours moderne
sur Pindividualicé artistique et ne peut
étre tenue pour le seul objectif d’'un mu-
sée, les établissements qui présentent des
domaines préservés de [a vie d’'un artiste
devraient au moins offrir au public, ne
serait-ce que dans un modeste dépliant,
quelques explications sur leur politique
d’exposition et de collection, voire sur le
contexte historique et artistique dans le-
quel I'ccuvre a été produite.

Comme les musées destinés & mettre
en valeur la personnalité d’un potte, d'un
écrivain, etc., ceux consacrés 4 des artistes
sarticulent autour de la personne et non
de la profession, ce qui confirme qu'un
plus grand crédit est accordé 4 'aura et au
contenu de lespace plutét qu'a linfor-
mation. Alors, par sa prégnance, le musée
est censé étre riche de sens, méme s'il
n'abrite aucune ceuvre originale. En fait,
cette sorte de pétrification de la demeure
d’un artiste pose deux types de pro-
blemes, qui ont trait respectivement au
site et aux objets.

T177

i

Atelier de Victor Hugo,
Hauteville House, Guernesey.
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Figure pour un paysage
(1960, bronze). Musée et jardin
de sculpture Barbara Hepworth,
Saint Ives.

En premier lieu, transformer une de-
meure privée en un endroit public revient
en quelque sorte & nier toute notion d’es-
pace personnel. Il est impossible de laisser
le bitiment exactement tel qu'il était du
vivant de artiste et de 'ouvrir au public
en respectant les réglements concernant
la sécurité, la conservation ou la protec-
tion contre I'incendie. Aussi de nom-
breux musées ont-ils pris le parti d’amé-
nager parallélement des espaces « intacts »
et des salles d’exposition modernisées.
Cette solution implique un strict respect
des regles de institutionnalisation du site
dans son ensemble tout en offrant aux vi-
siteurs I'espace physique et mental néces-
saire pour démythifier le lieu sils le sou-
haitent.

En second lieu, les objets exposés se
font médiateurs : avec ['espace qu'ils oc-

cupent, ils sont les conteurs d’une vie.
Mais leur langage — non verbal — est
souvent fondé sur hypothése que tous
les visiteurs partagent la méme culture,
sont attachés aux mémes valeurs sociales.
Ils cessent ainsi d’étre & proprement par-
ler des objets pour devenir des représen-
tants d’'un gott, d’une culture, d’un sa-
voir et, en quelque sorte, des doubles de
I'artiste. La fonction de médiation qui
leur est dévolue du fait de ce glissement
de signification frole le fétichisme : leur
sens nouveau ne proceéde pas directement
de celui qui était le leur 4 lorigine, il de-
vient vecteur d’un message étranger 4 leur
domaine propre. Enfin, les objets survi-
vant aux artistes, ils deviennent, par-dela
leur fonction de narration, des média-
teurs entre le passé et le présent, des traits
d’union entre la vie et la mort.

Un parallele
entre art et nature

A la campagne ou 2 la ville, bien des ar-
tistes ont cherché l'inspiration dans leur
environnement. Le cadre rural ou urbain
dans lequel se trouvent les musées qui
leur sont consacrés est donc un élément
de compréhension, il est partie intégran-
te de I'exposition. Latelier de Cézanne 2
Aix-en-Provence est situé au pied de la
montagne Sainte-Victoire, qui apparait
dans de nombreux tableaux de ['artiste.
Lenvironnement urbain avait une im-
portance cruciale pour le peintre August
Macke, dont la maison de Bonn (Alle-
magne), transformée en musée, offre de
nombreux panoramas représentés dans
ses peintures. Autres exemples : la mai-
son de Gabriele Miinter 3 Murnau, en
Bavitre, ol elle-méme et Wassily Kan-
dinsky, avec des amis artistes, peignaient
fréquemment les paysages environnants,
ou bien le musée Barbara-Hepworth 4
Saint Ives, dans les Cornouailles, au



coeur d'un paysage qui a beaucoup ins- -

piré le sculpteur.

Lorsque le paysage environnant exer-
ce une influence sur lartiste ou qu'il est
pour lui une source d’inspiration, lorsque
le cadre naturel se refléte dans des actes
créatifs, le paralléle entre art et nature
peut rapidement s'affirmer comme une
sorte de divinisation de l'artiste?. Com-
ment expliquer ce phénomene ? En pre-
mier lieu, par une appréciation de lart
fondée sur celle de la nature® ; ensuite,
par une célébration du créateur qui rend
plausible une telle similitude. Lappro-
priation de la nature et sa subordination
4 la créativité de artiste conferent une si-
gnification supplémentaire & ['histoire et
la géographie d’un lieu. Mais I'ouverture
d’un musée entraine une institutionnali-
sation de cet environnement, qui trans-
cende ses murs. Lattention portée au
paysage en tant que catalyseur de la créa-
tivité de ['artiste donne — trés officielle-
ment — une dimension culturelle 2 la na-
ture ; un endroit qui a sa vie propre se
trouve ainsi transformé en un lieu de cul-
ture 4 nul autre comparable. Il est fré-
quent que la localisation des musées les
conduise 4 incorporer nécessairement
dans 'exposition le cadre ol ils se trou-
vent. Ils peuvent alors ne servir qu'a faci-
liter I'interprétation et la compréhension
d’une ceuvre, ou sensibiliser le visiteur &
d’autres significations du site et étendre
aiosi la fonction de témoin culture] 2
d’autres domaines. De cette fagon, le lien
étroit entre ['ceuvre et environnement
sintégre & une histoire plus riche et peut
étre analysé dans un plus large contexte.

Un musée monographique peut étre
le lieu d’exposition statique d’un passé
figé, en souvenir du mort, pour une ap-
proche de Pindividu qui, partant de la cé-
Iébration du passé, montre quelle est la
place de l'artiste et celle de son ceuvre au-
jourd’hui — et quelle est leur influence

L'atelier, source d'inspiration

sur notre temps. Dans un cas comme
dans l'autre, sa fonction rhérorique est
mise au service d'intérées définis par notre
conception de lart et de la préservation
de la culture. Or, pour imposer des no-
tions culturelles déterminées (nécessité
d’un musée, implications pour 'accés du
public, mode de présentation, taxinomie,
etc.), il faut partir des mémes prémices
idéologiques et politiques — des
concepts que le musée doit appréhender
avec la méme ferveur que le choix des ob-
jets & exposer.

La seule existence d’'un musée contri-
bue 4 immortaliser artiste et 4 élaborer
une certaine image de lui. Chaque éta-
blissement doit donc justifier ses choix
aux yeux du visiteur. Il incombe aux
conservateurs de se pénétrer de ces impli-
cations (parmi d’autres), afin de proposer
plusieurs lectures de I'espace privé conver-
ti. Comme il 0’y a pas deux musées sem-
blables, aucune solution ne peut étre dé-
finie dans une application générale. Les
deux partis pris de base— exposition pu-
rement didactique, avec des panneaux ex-
pliquant le contexte historique, géogra-
phique et artistique, et site authentique-
ment préservé, avec un minimum de
modifications — peuvent constituer un
apport précieux pour le visiteur. Il serait
faux de prétendre que l'idéal est un com-

Atelier d'Ary Scheffer,

Musée de la vie romantique, Paris.

promis entre ces deux approches. Mais il
ne faut pas laisser le visiteur seul aux prises
avec I'écheveau de questions complexes
que posent de tels musées. Clest aux
conservateurs qu'il appartient de proposer
plusieurs axes de réflexion aux visiteurs
soucieux de mieux comprendre le role de
latelier comme source d’inspiration. M

1. Cf. Thomas McEilley, Introduction &
Brian O'Doherty, Inside the white cube, La-
pis Press, Santa Monica/San Francisco,
1986, p. 9-11.

2. La comparaison, allant jusqu'a l'assimila-
tion, entre la créativité artistique et la créa-
tion divine est 'un des thémes majeurs de
I'histoire de I'art. Cette notion est passée
dans le Jangage courant et fait partie de la
conception généralement admise de la per-
sonnalité et du réle de Partiste. Ernst Kris
et Otwo Kurz, Legend, myth and magic in
the image of the artist, Yale University Press,
New Haven et Londres, 1979, p. 4-5,
58-59 ; trad. fr. : Limage de [ariste. Lé-
gende, mythe et image, trad. Michele Hech-
ter, Paris, Rivages, 1987.

3. Salim Kemal et Ivan Gaskell (dir. publ.),
Landscape, natural beauty of the arts, Cam-
bridge University Press, Cambridge, 1993,
p- 4-5 ; voir également : Donald W. Craw-
ford, « Comparing natural and artistic

beauty », ibid, p. 183-198, 194-195.
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Des tissus virtuels :
les textiles du Met en direct

Suzy Menkes

Les techniques de pointe d'un nouvean
centre d'étude et de conservation des
textiles permettent une présentation
inédite des richesses du Metropolitan
Museum of Art de New York. Suzy
Menkes est chroniquenr de mode &
/International Herald Tribune.
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Le velours d'un beau rouge est orné de
bernacles brodées de fils d’or. La main se
tend pour caresser ce tissu de 'Inde mo-
ghole — et les doigts rencontrent la sur-
face lisse et plate d’'un écran d’ordinateur.
La réalité virtuelle a fait son apparition
dans I'étude des textiles. Récemment, 4
Paris, Philippe de Montebello, directeur
du Metropolitan Museum of Art de New
York, a apporté des précisions sur un
centre informatique d’étude et de conser-
vation des textiles qui fera entrer dans le
xxie siecle la recherche en ce domaine.
LAntonio Ratti Textile Center — il

doit son nom au fabricant italien de tissus

qui en est le principal commanditaire —
réunira pour la premitre fois la totalité
des 36 000 textiles de 'extraordinaire col-
lection que posseéde le musée, depuis les
fragments d’étoffes provenant de fouilles
archéologiques jusquaux humbles cour-
tepointes amish, en passant par les tapis-
series médiévales, les somptueux velours
Renaissance, les robes chinoises et les dé-
licates dentelles francaises.

Cing années de travaux et une contri-
bution de M. Ratti s'élevant 4 5 millions
de dollars ont permis la construction
d’un centre de 2 250 metres carrés qui
sest ouvert au mois de décembre 1995.
Cette structure doit non seulement révo-
lutionner le systéme actuel d’étude, de
conservation et d’entreposage du musée,
mais ouvrir en fin de compte la collec-
tion de textiles aux spécialistes du mon-
de entier. Dés le début du prochain mil-
lénaire, des images et des informations
numériques pourraient étre consultées
en direct par les diverses institutions du
globe.

« C'est une premiére », a déclaré M. de
Montebello. Le centre sera le plus grand
au monde et le plus avancé technique-
ment pour tout ce qui est tissu. Afin
d’éviter les inconvénients de la dispersion
de la collection entre les différents dépar-

tements du musée, qui rend difficile I'exa-
men des étoffes, il n’y aura plus qu'un lieu
central de consultation. Des aires d’en-
treposage et de conservation trés perfec-
tionnées seront contigués 2 la salle d’éru-
de, et quinze spécialistes de la conserva-
tion des textiles travailleront dans des
laboratoires ultra-modernes équipés pour
le nettoyage a sec ou le lavage dans une
eau purifiée. Les méthodes employées
pour analyser les teintures, mesurer les
couleurs et évaluer le degré de décolora-
tion feront de la recherche sur les textiles
une science.

Les aires d’entreposage, elles aussi, se-
ront  la pointe du progres, et quatre sys-
temes distincts, congus pour éliminer
tout élément susceptible d’entrainer une
détérioration des tissus, y fonctionne-
ront : les meubles de rangement seront
tapissés de papier ne contenant aucune
substance acide ; les étageres découvertes
seront en aluminium ; les textiles enca-
drés seront disposés sur des supports sus-
pendus ; les tapisseries et les tapis seront
placés dans des conteneurs tubulaires.

Il a fallu cinq ans et 10 millions de
dollars pour mettre sur pied le centre, qui
se trouve au rez-de-chaussée du musée.
Antonio Ratti, qui est 4gé de quatre-
vingts ans, a fait le don susmentionné a
Poccasion du cinquantiéme anniversaire
de sa société, dont le sitge se trouve dans
la région de Céme, en Italie, et qui est la
premiére productrice au monde de soie
imprimée et de fibres naturelles, avec des
ventes annuelles atteignant 300 millions
de dollars.

« Je suis fiere de voir mon nom inscrit
sur le mur, et mon pére le sera aussi », a
déclaré la fille de M. Ratti, Donatella, qui
participait 4 la manifestation organisée a
Paris. Elle a expliqué que le don provenait
de la Fondation Antonio-Ratti, consti-
tuée en 1985 pour cataloguer les textiles
collectionnés par son pere pendant tren-
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te ans et soutenir la recherche et les érudes

sur la conservation des ceuvres d’art.

La collection du Metropolitan Mu-
seum of Art est la plus importante au
monde avec celle du Victoria and Albert
Museum de Londres, dont le principe est
toutefois différent puisque, a expliqué
M. de Montebello, elle est gérée par des
spécialistes des textiles et non par des spé-
cialistes de I'art.

Au Metropolitan Museum of Art,
dans chacun des départements consacrés
aux arts américain, égyptien, islamique,
médiéval ou du xx© siecle, des textiles fi-
gurent parmi les objets exposés. Cela per-
met de les apprécier en tant qu'éléments
d’un ensemble culturel. Un grand nom-
bre de ces éroffes resteront sur place, mais
elles seront cataloguées, photographiées
et mises en mémoire dans le systéme in-
formatique. « Clest tout 4 fait passion-
nant, car nous pourrons ainsi envisager la
collection dans une perspective entiere-
ment nouvelle sans ['entrave des divisions
en départements », dit Tom Campbell,
conservateur principal du centre.

Le musée ouvrira aussi aux visiteurs
une collection dont beaucoup d’éléments

nont jamais été montrés et Wauraient ja-
mais pu I'étre, pour des raisons touchant
a la conservation. Le nouveau systéme
permettra & huit ou dix personnes (y
compris les membres du public intéres-
sés) d’accéder aux ordinateurs en méme
temps. Apres avoir examiné les informa-
tions et les images dans le domaine qui les
intéresse, ces personnes pourront deman-
der & voir un certain nombre de pitces es-
sentielles afin de les avoir en main pour
les étudier. C’est [a un des avantages prin-
cipaux du centre, mais qui pourrait bien
susciter des controverses.

Katell Le Bourhis, qui a été conserva-
trice des costumes au musée et réside
maintenant a Paris, estime que les enne-
mis du tissu sont la lumitre, la poussitre,
les acides et les manipulations. Pourtant,
elle reconnait que le systéme informa-
tique le plus perfectionné ne permet ni de
voir les couleurs des éroffes dans toute
leur intensité et dans tout leur éclat, ni de
se faire une idée de leur poids ou de leur
texture.

« Les textiles sont aussi fragiles que le
papier, ils sont trés secs et les fils se rom-
pent, ajoute M. de Montebello. Il est fa-

Spécialistes

au travail
dans latelier
de conservation.

cile de disposer une collection de sta-
tuettes de bronze sur un guéridon, mais
olt mettre des tissus ? »

Les mémes remarques quant aux exi-
gences de la conservation et 2 'importan-
ce d’un contact direct avec les pieces s’ap-
pliquent aux vétements de collection. Les
costumes anciens sont le plus souvent pro-
tégés par des housses et non exposés, et
les musées hésitent & en autoriser la ma-
nipulation. « Il faut maintenir un équilibre
entre deux exigences : la nécessité de rendre
les collections accessibles et celle de les
préserver, dit encore M. Campbell. Le
centre sera un lieu d’apprentissage et de
diffusion de Pinformation. Il présentera
les textiles sous un jour totalement origi-
nal. Il encouragera une attitude beaucoup
plus interactive de la part du public, qui
sera incité 4 entrer pour une consultation
“transversale”. Tl permettra au visiteur de
savoir ce que nous avons sans mettre le
tissu en danger, mais il ne pourra jamais
remplacer la perception directe de la réa-
lité par I'ceil humain. » [

Cer article a paru dans U'Znternational Herald
Tribune le 26 septembre 1995. (NDE)
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La galerie Tretyakov rouvre ses portes

Vitold Petyushenko

Dans son numéro 4 de 1991, Museum
publiait un entretien avec le directeur
général de la galerie Tretyakov de Moscou,
Youri Korolev (1929-1992), et Larchitecte
Guennads Astafyev & propos de la
rénovation de la galerie. Les travaux
sutvaient alors leur cours et semblaient
toucher & leur fin. Nul ne powvait prévoir
que, ponr des raisons largement
indépendantes de la volonté de tous les
intéressés, ils dureraient encore plusieurs
années, ni que Youri Korolev, [‘dme de
cette entreprise, ne vivrait pas assez
longtemps pour la voir achevée. Vitold
Petyushenko, grande figure de la culture
russe, fait le bilan de cette vaste entreprise
de restanration. Secrétaive scientifique de
la galerie, il est Lautenr de nombreux
articles parus dans divers ouvrages de
référence, catalogues er collections consacrés
a Lart russe et soviétique.
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La galerie Tretyakov a été rouverte au pu-
blic le 7 ayril 1995, et heure est venue
de faire un premier bilan. Une chose est
certaine, la stratégie de reconstruction a
été une réussite : outre qu'il a permis de
stocker toutes les collections du musée
pendant les quelque dix ans de rénova-
tion du batiment principal, 'entrepét
construit entre 1982 et 1985 a abrité des
ateliers et des installations de restaura-
tion. Nous sommes également parvenus
(nos collégues des autres musées appré-
cieront cette prouesse !) & conserver in-
tacte une collection unique de cadres an-
ciens allant du xvin® siecle au début du
xx¢. Dix années d’utilisation et de nom-
breuses observations de collégues étran-
gers ont confirmé que la conception de
Ientrepdt était parmi les plus réussies
pour un bitiment de ce type et ayant cet-
te vocation.

La construction, entre 1986 et 1988,
de ce quil est convenu d’appeler le ba-
ment technique, avec ses installations
électriques, de chauffage et de climatisa-
tion, a constitué la base technique néces-
saire pour la rénovation de la galerie tout
entiere. Multifonctionnel, ce batiment
permet d’organiser bien des activités
scientifiques, éducatives et de recherche,
dont le nombre était auparavant assez
faible faute d’une salle de conférences,
d’un lieu de réunion, d’un atelier pour les
enfants, Déja le batiment a accueilli des
dizaines de conférences et de colloques
— certains de niveau international —, et
quarante séries de cours ont été données
dans la salle de réunion ; trés prisé, bien
équipé, 'atelier a abrité des travaux expé-
rimentaux consacrés & 'éducation artis-
tique des jeunes. Plusieurs expositions
ont été organisées avec succes dans les
salles du batiment technique, pourtant
relativement petites comparées aux di-
mensions et A I'importance de la galerie
proprement dite, dont la principale ex-

position, consacrée aux chefs-d’ceuvre de
Iétablissement, s'est tenue durant plu-
sieurs années, faisant pour ainsi dire offi-
ce d’exposition permanente. Lexploita-
tion du dépdt puis celle du batiment
technique, pendant de nombreuses an-
nées, ont permis aux techniciens d’ac-
quérir une expérience indispensable (en
particulier concernant la climatisation et
la sécurité ou le systtme d’alarme contre
I'incendie), ce qui les a préparés au travail
incomparablement plus complexe qui les
attendait dans le bAtiment principal.

Létape suivante a été la mise en servi-
ce du batiment administraiif, en 1993 : la
reconstruction et 'agrandissement du
premier étage de ce bitiment, qui jouxte
la galerie proprement dite, ont donné aux
départements scientifiques, ainsi qu'a
leurs services d’appui technique, des lo-
caux bien plus confortables qu'aupara-
vant. Le département des manuscrits et la
bibliothéque scientifique avaient déja
quitté des locaux exigus et malcommodes
pour s'installer dans des batiments sépa-
1és situés dans une petite rue proche du
musée. Chacun de ces batiments,
construits entre le milieu du xvine siécle et
le premier tiers du xx¢, mériterait un ar-
ticle. Malheureusement, il faut bien le
constater, leur restauration a été peu sa-
tisfaisante.

Venons-en i [essentiel, au batiment
principal de la galerie Tretyakov. Sans ré-
péter par le menu les propos d’Y. K. Ko-
rolev et de l'architecte G. V. Astafyev, rap-
pelons qu'entre 1985 et 1994 le bitiment
a été restauré, reconstruit et entierement
rééquipé, I'objectif premier érant de pro-
téger les collections et d’en amédliorer la
présentation. A cette fin, des systémes au-
tomatiques ont été installés pour mainte-
nir au niveau requis les parametres clima-
tques et une luminosité apportée 2 la fois
par la lJumiére naturelle, provenant d’une
verriere équipée de stores vénitiens auto-
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La galerie Tretyakov rouvre ses portes

Avec 'aimable aurorisation de la Tretyakov State Gallery

matiques, et par la lumidre artificielle. De
plus, le sous-sol a été entiérement remo-
delé pour permettre la création d’'un foyer
avec un vestiaire, un café-restaurant (ins-
tallé dans des caves voutées anciennes qui
ont beaucoup dallure), des kiosques 2
livres et diverses installations. Un en-
semble moderne et soigné.

Le batiment principal, comme l'en-
semble du musée, est évidemment doté
d’un systeme électronique perfectionné
(« 2 multiniveau ») de sécurité et d’alerte
contre I'incendie.

Une réinterprétation créatrice
du passé

Maintenant que la reconstruction est
achevée, on voit quels soins ont été pro-
digués aux principaux éléments de l'an-
cien batiment, qui sont 2 eux seuls des
monuments historiques et culturels. La
disposition en enfilade des salles d’expo-
sition, qui s'était imposée au cours des
années, a été conservée, et une surface
d’exposition nouvelle bien nécessaire a
été construite au-dessus des cours inté-
rieures. Une restauration tout aussi ap-
profondie de tout le bitiment a inévita-
blement conduit & modifier la configura-

La partie centrale de ln galerie d Ear

tion de certaines salles, ainsi que le Tretyakov. Fagade principale.

nombre et les dimensions des portes, ce
qui, dans certains cas, a eu un effet sen-
sible sur Ia conception des espaces d’ex-
position puisque les solutions tradition-
nelles se révélaient impossibles. Les murs
intérieurs ont été repeints, les cham-
branles des portes et les portes elles-
mémes ont été revétus de bois de quali-
té, les barres transversales sur lesquelles
étaient accrochés les tableaux ont été
remplacées par des cimaises. Bien que les
batiments restaurés soient d’époques dif-
férentes, les architectes ont su donner &
Pensemble une unité qui ne parait nulle-
ment artificielle, tant dans les propor-
tions que dans le style. Ainsi ensemble
se fond-il agréablement dans I'espace
historique de la vieille ville, tout en
donnant un sentiment de nouveauté. Le
clocher de Déglise Saint-Nicolas-de-
Tolmatchakh (xvinS-premier tiers du
XIX® siecle), qui jouxte la galerie, a été re-
fait, et Cest lui qui constitue désormais la
dominante architecturale. La restaura-
tion de I'église touche 4 sa fin, et 'édifi-
ce aura bientdt retrouvé la silhouette qui
était la sienne du temps de P. M. Tretya-
kov, le fondateur de la galerie, qui I'a fré-
quentée durant bien des années.
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Multifonctionnel, ce bitiment
a constitué la base technique
nécessaire 2 la rénovation

de la galerie tour entiere.
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La restauration de ce lieu de culte est
Pillustration méme des solutions qui peu-
vent étre apportées 4 la question com-
plexe de la relation entre musées et églises
dans la Russie d’aujourd’hui. Le patriar-
cat de Moscou lui a conféré le statut de
chapelle privée de la galerie Tretyakov :
ainsi des offices religieux y seront régulie-
rement célébrés pour le personnel et pour
d’autres croyants. Comme elle fait partie
du complexe muséal, la chapelle sera do-
tée des mémes installations thermiques et
hygrométriques, des mémes dispositifs de
sécurité et d’alerte contre Iincendie que
tous les autres bitiments. Les icOnes les
plus précieuses de la collection Tretyakov
y seront donc exposées, et resteront ac-
cessibles aux visiteurs en dehors des
heures des offices. Grice 4 ce statut de
chapelle privée, il sera possible également,
si la conservation des icones l'exige, de li-
miter le nombre de visiteurs ou de cierges
allumés.

Depuis Ja démolition de certains vieux
batiments décrépits et dénués d’intérét

architectural, la rue Lavrouchinski, oir se
trouve le musée, est devenue zone pié-
tonne et a été revétue d’un pavage de cou-
leur dans toute sa largeur. En prévision de
la réouverture de la galerie, une passerel-
le a été construite au-dessus du canal
Obvodnoi, qui relie la rue Lavrouchinski
au jardin public oti se dresse un monu-
ment 4 la mémoire du grand peintre rus-
se I. E. Répine. La construction de cette
passerelle et U'installation d’un parking
pour autocars de l'autre c6té du jardin
public, sur la place Bolotnaya, permet-
tent de tenir les cars de tourisme hors de
Ienceinte du musée.

Quels ont été les effets de la recons-
truction de la galerie sur les collections ?
Soulignons d’abord que, selon la concep-
tion retenue, la galerie Tretyakov, bien
quelle soit scindée en deux grands es-
paces — le bitiment qui donne sur la rue
Lavrouchinski (art du x1° au début du
xx¢ siecle) et celui du Krymskii Val (art du
XK sidcle) —, est une entité unique,
constituant une seule et méme collection.
Toute Thistoire de I'art russe peut ainsi
étre présentée dans un méme espace, de-
puis I'époque la plus ancienne jusqua la
période contemporaine, et étre illustrée &
laide des plus grands chefs-d’ceuvre. Le
tansfert des collections d’art soviétique
et d’art contemporain dans un bitiment
indépendant a permis d’exposer un plus
grand nombre d’ceuvres de la collection
classique. Nécessaire parce que, malgré
les travaux, I'espace gagné dans 'ancien
batiment était relativement réduit, cette
mesure a malheureusement été mal inter-
prétée par certains auteurs des premiers
articles parus dans la presse européenne,
qui ont pensé que des artistes « génants »
avaient été « exilés » dans le batiment
Krymskii Val.

La nouvelle collection permanente est
la plus objective (du point de vue de his-
toire authentique de l'art russe) et la plus



étendue jamais rassemblée depuis la créa-
tion de la galerie. Lordre historique et
chronologique a été maintenu, et on y a
regroupé les ceuvres par artiste. Toutefois
— comme dans I'ancienne galerie —,
Part russe ancien est exposé différem-
ment : 'exposition commence au premier
étage avec I'art de la fin du xvie et du dé-
but du xviie siecle, et s'achéve avec celui
de la fin du xx¢ et du début du xx° siecle
et avec l'art russe ancien. Le visiteur se
demandera peut-étre pourquoi I'exposi-
tion ne commence pas par celui-ci. La ré-
ponse est simple : certains tableaux sont
trop grands pour étre exposés au rez-de-
chaussée, ott les plafonds sont relative-
ment bas, et, si les salles du rez-de-chaus-
sée avaient été agrandies, il aurait fallu re-
noncer 4 maintenir en I'état le bAtiment
historique. Les ceuvres qui ont posé le
plus de problemes & cet égard ont éié
I'immense tableau d’A. A. Ivanov LAp-
parition du Christ au peuple (1837-1857 ;
540 x 750 cm), et le panneau de
M. A. Vroubel La Princesse des réves
(1896 ; 750 x 1 400 cm). La vaste salle
aménagée pour abriter le panneau de
Vroubel (qui n’érait pas exposé autrefois,
essentiellement parce qu'il n'y avait pas
de salle suffisamment grande) et d’autres
ceuvres du méme artiste constitue main-
tenant une enclave dans la section consa-
crée A lart de la seconde moitié du
XIXE siécle.

En ce qui concerne 'ensemble des col-
lections, le principe retenu a été, d’une
part, que le musée reste « reconnaissable »
et, d'autre part, que certaines sections
soient présentées tout 2 fait différem-
ment. Le souci du « reconnaissable » do-
mine dans les salles qui abritent les
ceuvres de la période allant du xvir© siecle
A la seconde moitié du xixe, méme si, 1a
encore, quelques modifications ont été
introduites : un espace plus important a
été consacré 4 A. A. Ivanov (les murs de

La galerie Tretyakov rouvre ses portes
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[ancienne salle ont été abattus), oll un
magnifique éclairage met en valeur la pie-
ce maitresse de l'artiste, LApparition du
Christ au peuple, les nombreuses études
pour ce tableau étant exposées séparé-
ment ; des salles sont également réservées
aux ceuvres de grands peintres tels que
K. P. Brioullov et V. G. Perov. Un certain
nombre de toiles qui n'étajent pas expo-
sées auparavant figurent désormais dans
ces sections, ce qui donne une vision plus
compléte de la richesse de l'art russe 4 leur
époque. Cela est encore plus vrai de la
section consacrée 2 Lart russe de la fin du
xoxe et du débur du xx@siécle, qui offre dé-
sormais un panorama vaste et varié de
cette période. Mais revenons a la salle
Vroubel. Les travaux n'étaient pas encore
terminés au moment de la réouverture,
mais déja il était clair que, I3, les mille fa-
cettes du travail de l'artiste seraient par-
faitement mises en valeur, des tableaux de
chevalet aux ceuvres monumentales.
D’autres grands peintres de I'époque
(V. E. Borisov-Mousatov, V. A. Serov,
K. A. Korovine) sont exposés dans des

Une suite de salles consacrées

4 la peinture de la fin dn xix* et

dn début du xx* sidcle.
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salles séparées, ou regroupés pour mettre
en évidence les principales écoles et ten-
dances stylistiques des premitres décen-
nies du xx€ siecle, de Mir Iskousstva (Le
Monde de I'art) et 'Union des artistes
russes jusqu’aux avant-gardes.

La redécouverte des réserves

Lexposition des ceuvres de I'art russe an-
cien a changé du tout au tout : elle occu-
pait deux salles, et maintenant sept. Ain-
si, le nombre d’ceuvres présentées a plus
que doublé. Un systéme d’accrochage sur
un rang a été spécialement congu, qui fa-
cilite la conservation et met les ceuvres en
valeur. Le xvie® sitcle occupe toute une
salle, oti sont également accrochées des
ceuvres qui ont perpétué la tradition de
Picone jusquau xviie sitcle. Les écoles
d’icénes de diverses régions (Tver, le
monde byzantin, les Balkans, etc.) sont
désormais mieux représentées. Enfin,
dans quelques salles de ce département
est exposée pour la premitre fois la col-
lection des objets en méraux précieux de
la galerie, petite mais intéressante : cadres
d’icdnes, couvertures de livres, vases sa-
crés, etc. Ces salles ont été ouvertes au
public dans la seconde moitié de 1995.

La sculpture est exposée de maniere
classique, 4 la fois avec la peinture et dans
des salles séparées. Plusieurs artistes im-
portants y sont bien représentés, notam-
ment E I. Choubine et S. T. Konenkov.
La galerie w'est pas entiérement satisfaite
de l'organisation actuelle des salles de
sculpture et la tient pour provisoire. Les
concepteurs de I'exposition ne sont pas
encore au bout de leurs peines.

Les salles consacrées aux estampes et
aux dessins (du xvine au début du xx¢ sie-
cle), montrés jusque-1a dans le seul cadre
des expositions temporaires, sont une

nouveauté. Les ceuvres exposées dans les
six salles qui leur sont réservées (crédes
dans I'espace gagné sur les cours et éclai-
rées artificiellement) seront renouvelées
tous les quatre mois pour que puissent étre
présentées diverses faceites de la trés riche
collection d’art graphique de la galerie.
La rénovation du batiment principal
a-t-elle résolu tous les problemes ? Nulle-
ment, et bien des difficultés demeurent :
le besoin se fait sentir de salles d’exposi-
tion adaptées 4 P'ampleur et  la qualité
des expositions annuelles, et d’espaces
supplémentaires pour travailler avec les
enfants, ainsi que pour les services tech-
niques et de production, etc. Le 5 avril
1995, jour de I'inauguration du musée, la
deuxiéme tranche a commencé sur un
coté de la galerie, le long du canal Ob-
vodnoi. Il reste 4 décider de la vocation de
ce nouveau batiment. Quoi qu'il en soit,
la construction du deuxiéme élément a
d’importantes conséquences sur le plan
urbain, puisque le complexe muséal don-
nie sur les quais du canal et domine la vil-
le. Une réserve d’art russe ancien sera pro-
chainement ouverte dans une proche de-
meure datant de la fin du xvir et du
début du xvie siecle, et le Centre d’art
graphique sera logé dans un btiment da-
tant du premier ters du XIx¢ siecle, qui
présente lui aussi un intérét architectural.
La galerie pourra ainsi exposer un plus
grand nombre de pitces de ses collec-
tions. Plusieurs autres bitiments du quar-
tier ont été mis A sa disposition, dont cer-
tains retiennent l'attention par leur archi-
tecture et leur histoire ; ils devront eux
aussi étre adaptés aux besoins. Cest donc
un véritable centre culturel et historique
qui petit & petit se crée autour de la gale-
rie Tretyakov. Ce ne sont pas les idées qui
manquent pour I'avenir, mais C’est le
temps qui, en définitive, en décidera. Wl



Le Scottish Museums Council : une
action exemplaire au service des musées

Timothy Ambrose

Luction remarquable du Scottish
Museums Council en faveur de la
communanté muséale est souvent citée en
exemple. Timothy Ambrose, qui en fut le
directeur de 1986 & 1994, évoque ici dix
ans d'expansion et d activité dynamique. A
présent maitre de recherches en muséologie
européenne au Département de politique
et de gestion artistiques de la City
University, &t Londyes, et président de
ITCOM/Royaume-Uni, Timothy Ambrose
a beaucoup publié sur les problemes de

gestion des musées.

Les quatre cents musées que compte
I'Ecosse attirent, bon an mal an, une di-
zaine de millions de visiteurs, Cest le
Scottish Museums Council, au méme
titre que les deux autres conseils natio-
naux des musées du pays de Galles et d’Ir-
lande du Nord et les sept conseils régio-
naux d’Angleterre, qui leur achemine les
subventions de 'Etat central. Créé en
1964, le Scottish Museums Council est
une société indépendante 4 responsabili-
té limitée par garantie, dotée du statut
dorganisation de bienfaisance. Il a pour
mission d’améliorer la qualité des presta-
tions offertes par les musées et les galeries
d’Fcosse en se faisant le représentant et le
défenseur de leurs intéréts et en fournis-
sant toute une gamme de services, y com-
pris des concours financiers, a4 ses
membres. Ces derniers — plus de deux
cents au total —, qui gerent la grande
majorité des musées d’Ecosse, vont des
autorités locales et des musées de I'armée
aux musées indépendants 4 statut d’orga-
nisation de bienfaisance et aux demeures
historiques, en passant par les universités.
Le Conseil tient du secrétariat d’Etat
pour I'Ecosse l'essentiel de ses moyens de
financement, & quoi s'ajoutent, pour une
part appréciable de ses activités, les dons
des milieux d’affaires et de fondations,
sans oublier les cotisations de ses mem-
bres et la rémunération de ses services de
formation, de conservation et de conseil.
LEtat central finance de 65 270 % de son
budget annuel, qui s'éléve 2 1,1 million
de livres. Ce sont les membres du Conseil
qui définissent sa politique et élisent le
président et les membres de son conseil
d’administration, chargés de surveiller la
marche de ses activités courantes. Le
Conseil emploie un effectif permanent de
vingt-cinq personnes 2 Edimbourg,
Depuis 1984, le rdle et les services du
Conseil se sont beaucoup développés a la
faveur des changements intervenus en
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Ecosse dans le paysage économique, po-
litique, professionnel et culturel. Le
Conseil est devenu un modele pour les
organisations de soutien aux musées & tra-
vers le monde, et de plus en plus de col-
legues étrangers viennent y chercher in-
formations et conseils. Voici un apergu
de ses principales activités.

Planification et conservation

Depuis 1982, les administrations locales
d’Ecosse sont tenues par la loi de prévoir
des crédits pour les installations et activi-
tés culturelles, notamment les musées. A
['époque, moins de 40 % d’entre elles
avaient des services muséaux dotés d’'un
personnel spécialisé. Le Conseil est alors
entré en scéne et, mélant recommanda-
tions, rapports et subventions, les a ai-
dées, en l'espace de dix ans, & créer de
nouveaux services et 4 mener a bien une
vingtaine d’études de plans d’aménage-
ment et d’analyses préalables pour les cin-
quante-six conseils des districts et des fles.
Aujourd’hui, plus de 90 % d’entre elles
peuvent s'enorgueillir de services mu-
séaux dignes de ce nom.

Par cette politique de soutien ciblé sur
les administrations locales, le Conseil a
amené celles-ci 4 faire davantage pour les
musées. Les services des spécialistes qu'il
a mis 4 leur disposition leur ont permis
d’améliorer I'entretien des collections et
les prestations fournies au public et ont
fait prendre conscience 2 la classe poli-
tique de I'importance des musées. Le
Conseil encourage les musées & établir des
plans prospectifs en organisant des ré-
unions consultatives, en-réalisant des
¢études d’évaluation préalable et en finan-
cant par des dons des missions de consul-
tants, des activités de formation et des
publications ; 'approbation des deman-
des d’aide 2 ces fins est subordonnée 4 son
évaluation du cadre de planification.
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La conservation est également I'une
des préoccupations essentielles du
Conseil. En 1985, avec I'appui de la Fon-
dation J. Paul Getty, par l'intermédiaire
de son programme de dons, il a entrepris
une étude, menée sur deux ans, des be-
soins des musées d’Ecosse en matiere de
conservation, dont les conclusions, pu-
bliées en 1989 dans A conservation survey
of museums collections in Scotland, ont ser-
vi & élaborer un programme national dé
conservation et abouti au lancement, en
1991, de Ja campagne de conservation du
Conseil baptisée « Un avenir pour le pas-
sé de 'Ecosse ». Ce partenariat entre les
secteurs public et privé vise 2 aider ['Ecos-
se 4 protéger son patrimoine en subven-
tionnant les musées et en leur assurant
des possibilités d’information, d’orienta-
tion et de formation en matitre de
conservation, tant pour la protection que
pour la restauration des objets. Quelque
500 000 livres sterling ont été recueillies
aupres d’entreprises et d’organisations de
bienfaisance pour compléter les concours
fournis par le Conseil au titre de ses
propres programmes.

Une seconde étude — An evaluation
of the conservation needs of museum collec-
tions in Scotland (1993) — a été menée
pour évaluer I'impact de cent quarante et
une enquétes de terrain réalisées dans le
cadre de la premiére étude et pour déter-
miner les progres réalisés et les points sur
lesquels il y avait encore 2 faire. Les re-
commandations auxquelles elle a abouti
sont en quelque sorte la bible du service
de conservation du Conseil, qui offre des
conseils, des formations et des rapports
d’enquétes sur la conservation, ainsi que
des services de restauration des antiquités
et des objets en textile ou en papier.
Comme les musées n'ont pas, le plus sou-
vent, de techniciens attitrés pour la
conservation et la restauration, le Conseil
joue un role essentiel A cet égard.

Collecte de fonds, commercialisation
et information

Le service de développement du Conseil,
assisté par un groupe de développement
issu des milieux d’affaires et de I'industrie,
collecte des fonds aupres de sources pri-
vées et du secteur caritatif : depuis sa créa-
tion en 1986, il a ainsi engrangé plus de
1 million de livres sterling pour financer
des programmes spéciaux, les services
centraux et des bourses. Bien qu’il ne des-
tine pas directement ces fonds & tel ou tel
d’entre eux, il conseille les musées sur la
création de nouveaux mécanismes de fi-
nancement et les a ainsi aidés & mobiliser
entre 250 000 et 500 000 livres sterling
par an.

Le Conseil encourage aussi les musées
4 s'ouvrir 4 de nouveaux publics. Il ressort
des études de marché nationales effec-
tuées en 1985/1986 et 1991/1992 que
90 % de la population est tres favorable
aux musées, conclusion qui aura été treés
utile pour obtenir de 'argent frais aupres
des secteurs public et privé et pour
convaincre les musées de Uintérée des
études de marché. D’autres études réali-
sées en coopération avec divers établisse-
ments culturels et avec des agences de
tourisme ont ouvert des perspectives nou-
velles sur les meilleurs moyens pour les
musées de s'intégrer aux marchés du tou-
risme et des loisirs, notamment celui des
excursions d’une journée. Un program-
me de recherche biennal mené en
1987/1988 par une université régionale,
Strathclyde University, a fourni des aper-
cus intéressants sur les attitudes des éta-
blissements 4 I'égard de la prospection
commerciale ; un spécialiste a ensuite été
nommé pour aider les musées 4 élaborer
des plans de commercialisation et le
Conseil lui-méme 4 mieux commerciali-
ser ses propres prestations.

Le Centre d’information du Conseil



est chargé de fournir une information
adaptée aux besoins des musées. Créé en
1982, il abrite quelque 3 000 ouvrages de
muséologie, plus de 200 périodiques, une
gamme trés étendue de brochures sur les
musées britanniques et étrangers, des
dossiers de coupures de presse, des cata-
logues de fournisseurs, des photographies
et divers documents concernant les orga-
nisations qui soccupent du patrimoine,
Autre source précieuse d’information
spécialisée, les publications du Conseil
comprennent, outre le bulletin semestriel
Scottish Museum News, les Museum Abs-
tracts, résumés mensuels établis A partir
d’une importante hase de données infor-
matisée et disponibles au niveau national
et international sur abonnement, Tzk
Tént, bulletin d’information mensuel, Bi-
bliographies, recueil de bibliographies thé-
matiques réalisé 2 partir de la documen-
tation du centre, et Factsheets/Information
sheets, brochures dont chacune est spécia-
lement consacrée a I'un des aspects de
Pactivité muséale. Un réseau d'informa-
tion sur le vandalisme et sur le vol dans les
musées, constitué par les dix conseils de
musées du Royaume-Uni, signale les in-
cidents de ce genre ; il fait fonction de
systétme d’alerte pour les types de collec-
tion particuli¢rement menacés en rensei-
gnant les conservateurs sur les objets vo-
Iés et en leur rappelant la nécessité d’une
sécurité efficace.

Formation professionnelle
et recherche

Quelque cing cents participants bénéfi-
cient du programme annuel de formation
du Conseil, qui propose en moyenne
vingt-cing cours de bréve durée sur la ges-
tion des musées, les services au public, la
gestion et la conservation des collections,
ainsi quun séminaire de deux jours sur
un théme intéressant 'ensemble de la

Le Scottish Museums Council : une action exemplaire au service des musées

communauté muséale. Un coordonna-
teur et un assistant gérent ce programme
et mettent sur pied des activités de for-
mation complémentaire avec d’autres or-
ganismes culturels et avec les universités.
Toutes ces actions ont pour but d’amé-
liorer et de diversifier [a formation mu-
séologique et d’accroitre les effectifs de
personnels qualifiés.

La recherche, elle aussi, est une activi-
té importante du Conseil qui, depuis une
dizaine d’années, conduit des pro-
grammes de recherche sur les collections
nationales afin de documenter les collec-
tions des musées d’Ecosse sur divers su-
jets. Les données recueillies au moyen de
questionnaires et d’enquétes sur place
sont rassemblées dans une base de don-
nées informatisée, qui est ensuite transfé-
rée 4 la base de données des collections
nationales gérée par la Réunion des mu-
sées nationaux d'Ecosse. Ces programmes
font l'objet de rapports publiés périodi-
quement, lesquels jusqu'ici ont porté sur
les collections lides aux sciences natu-
relles, les collections universitaires et les
collections ethnographiques étrangeres.

Ces programmes de recherche four-
nissent 4 'échelle nationale des vues d’en-
semble qui facilitent les études compara-
tives, et leurs conclusions donnent des in-
dications sur les priorités en matiére de
gestion. Ils apportent également aux mu-
sées une expertise souvent bien nécessai-
re en I'absence de spécialistes de telle ou
telle discipline. Ils sont d’une utilité évi-
dente, améliorant la gestion des collec-
tions et offrant au public une présenta-
tion et une interprétation plus efficaces.
Financés sur fonds publics et privés, ces
programmes constituent d’excellents mo-
deles de collaboration entre musées.

Le Conseil met aussi I'accent sur les
recherches qui peuvent [aider & plaider la
cause des musées. Ainsi, dans les années
1991/1993, il a élaboré la Charte des arts
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en Ecosse, en collaboration avec le Scot-
tish Arts Council, le Scottish Film Coun-
cil et la Convention of Scottish Local Au-
thorities, 4 I'issue de consultations éten-
dues qui avaient permis de définir les
besoins des artistes, des associations artis-
tiques et de leur public, et d’élaborer des
principes directeurs pour I'action des or-
ganisations culturelles aux niveaux natio-
nal, régional et local. Le Conseil a intégré
les recommandations pertinentes de la
charte dans sa planification & moyen ter-
me et en a surveillé la portée avec ses par-
tenaires.

Mettre en place des partenariats
et des programmes nouveaux

Les programmes de subvention du
Conseil ont aidé 3 améliorer la qualité des
prestations muséales en Ecosse et sont
partie intégrante de ses services. Ces sub-
ventions ne sont pas destinées & couvrir
les frais de fonctionnement des musées,
mais 4 encourager des projets précis
d’amélioration. Depuis 1984, elles se
sont élevées & 3,7 millions de livres au to-
tal, et leur montant annuel est passé de
148 000 livres en 1984/1985 a
514 000 livres en 1994/1995. Depuis
1991/1992, des fonds de sources pu-
bliques et privées sont venus compléter
ces subventions publiques versées par le
Conseil. Celles-ci peuvent couvrir jusqua
50 % du coit d'un projet, & partir de
200 livres ; quand un projet dépasse les
20 000 livres, le Conseil peut choisir d’en
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financer certains volets. Les demandes
nont cessé d’augmenter, atteignant un
total de 3,65 millions de livres en
1994/1995, soit a peu pres I'équivalent
du montant cumulé jusque-la depuis
1984.

Ne peuvent bénéficier des subventions
que les musées inscrits au Registre natio-
nal des musées dans le cadre d’'un pro-
gramme d’application volontaire de cer-
taines normes minimales, mis en place en
Ecosse en 1990. Presque tous les musées
remplissant les conditions requises y par-
ticipent, et la formule a fort bien réussi,
imposant ladoption effective des normes
de gestion appropriées dans tout le
Royaume-Uni.

Outre ses services essentiels, le Conseil
a élaboré plusieurs programmes trien-
naux et quadriennaux portant sur diffé-
rents problémes muséaux. Centrés sur les
loisirs éducatifs, I'éducation muséale et
l'environnement naturel, ils encouragent
tous les types de musées & se créer des pu-
blics nouveaux et & se rendre plus acces-
sibles 4 'ensemble de la communauté. Ils
sont gérés par un coordonnateur qui tra-
vaille avec un comité de gestion composé
d’experts des musées et dautres spécia-
listes.

Les partenariats nouds avec des orga-
nisations 4 tous les niveaux ont permis au
Conseil de stimuler une expansion des
investissements. Signe de l'intérét tou-
jours grandissant quil porte 4 la scéne in-
ternationale, il a créé en 1994, avec le
Scottish Arts Council et le British Coun-

cil, un International Cultural Desk qui
conseille les musées ou d’autres organisa-
tions culturelles sur les possibilités qui
leur sont offertes de travailler avec leurs
homologues étrangers, Européens ou
autres, favorisant ainsi I'exportation du
savoir-faire écossais par le biais du touris-
me, de publications, de voyages d’étude
et d’échanges, tout en enrichissant Pexpé-
rience internationale du personnel des
musées.

Cette collaboration a permis au
Conseil d’élargir la gamme de ses services
et de renforcer son rdle stratégique de re-
présentant des intéréts des éablissements.
En 1984, la Commission des musées et
galeries observait que par « ses pratiques
et ses résultats, [le Scottish Museums
Council] est tout proche de ce que nous
considérons comme le conseil régional
des musées idéal ».

En 1994, année de son trentitme
anniversaire, le Conseil pouvait étre fier
du bilan de son action dynamique en
faveur du développement des musées
écossais. ||

Faute de place, il ne nous est pas possible de
publier la bibliographie détaillée fournie par
lauteur, mais on peut se la procurer sur de-
mande auprés de Museum international. Pour
de plus amples renseignements sur le Scottish
Museums Council, s'adresser 4 son directeur,
Scottish Museums Council, County House,
20-22 Torpichen Street,

Edinburgh EH3 8]B ;

tél. : (131) 229 7465 ;

télécopie : (131) 229 2728. (NDE)



LICOM a cinquante ans

Patrick J. Boylan

En novembre 1996, le Conseil
international des musées — ICOM —
célébrera ses cinquante ans dactivité au
service de la communauté muséale.
Pendant ce demi-siécle dexistence,
[TCOM a contribué de maniére
significative au développement
spectaculaive de musées de toutes sortes aux
quatre coins du monde. Linfluence du
Conseil et son infatigable engagement

a travers le monde en favenr du
développement et de la promotion des
musées et des professions qui y sont lides
sont attestés par le fait qiune forte
majorité des musées sont plus jeunes que
UTCOM lui-méme. Patrick Boylan, son
vice-président, est lun des trois membres
du conseil exécutif qui écrivent Uhistoire
de ce cinquantenaire de [TCOM. Il offre
dans le présent article quelques réflexions

personnelles sur les principaux aspects de
[évolution et des réalisations de ITCOM.

Du 16 au 20 novembre 1946, I'assem-
blée constitutive de 'ICOM, réunie au
Louvre, rassembla des délégués de qua-
torze pays (Australie, Belgique, Brésil,
Canada, Danemark, Etats-Unis d’Amé-
rique, France, Norvége, Nouvelle-Zélan-
de, Pays-Bas, Royaume-Uni, Suede, Suis-
se, Tchécoslovaquie) de I'Organisation
des Nations Unies, de T'UNESCO, de
I'Office international des musées, du Mi-
nistére francais des affaires étrangeres et
de la Légation de Suéde a Paris. En outre,
des lettres de soutien annongant une co-
opération et la création de comités natio-
naux avaient été envoyés d'Afrique du
Sud, d’Argentine, du Brésil, du Chili, de
Chine, d’Egypte, de Finlande, de Greéce,
d'Haid, d'Inde, du Nicaragua, du Pérou,
des Philippines et de Turquie.

Le 16 novembre, au cours de la pre-
mitre séance du Conseil, Chauncey
J. Hamlin, directeur du Buffalo Museum
of Science (Etats-Unis d’Amérique), était
nommé président. Le 18 novembre, les
statuts et le réglement du Conseil étaient
adoptés & 'unanimité. Les deux jours qui
suivirent furent consacrés & un examen
assez détaillé des grandes lignes de la po-
liique future. Concrétement, il éait dé-
cidé que 'lCOM fonctionnerait au
moyen d’'un systtme de comités natio-
paux et internationaux, et les sept pre-
miers comités internationaux, dont cha-
cun couvrait différents types de musées,
étaient officiellement constitués. En voi-
ci la liste : musées scientifiques, de la san-
t et planétariums, musées d'art et d’art
appliqué, musées de sciences naturelles,
musées d’histoire des sciences et tech-
niques, musées d’archéologie et d’histoi-
re et sites historiques, musées d’ethnogra-
phie (incluant lart et la culture popu-
laires), jardins zoologiques et botaniques,
parcs nationaux, foréts et réserves natu-
relles et musées dans la nature. (Trois de
ces comités subsistent aujourd’hui sous
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une forme qui n'a guere été modifiée :
sciences naturelles, archéologie et histoire
et ethnographie, tandis que I'actuel Co-
mité international pour les musées et col-
lections de sciences et techniques [CI-
MUSET] résulte de la fusion, opérée a la
Conférence générale de 1948, du Comi-
té pour les musées scientifiques, de la san-
té et planétariums et du Comité pour les
musées d’histoire des sciences et tech-
niques.)

Qu’est-ce qu'un musée ?

Au regard de l'histoire et des débats in-
ternes de 'ICOM, il est important de
souligner que, dés la premitre heure, un
large éventail d'institutions et d’espaces
culturels fut considéré comme couvert
par la définition de ce qui constitue un
musée selon 'TCOM (et, en fait, selon
I'UNESCO). Trois des sept comités ini-
tiaux avaient la responsabilité d’institu-
tions et d’espaces qui n’étaient pas, du
moins entiérement, des musées tradition-
nels présentant des collections dans un
bitiment. CICOM a englobé dans sa dé-
finition des musées et accueilli parmi ses
membres les musées scientifiques et de la
santé et les planétariums (nettement dis-
sociés 4 'origine des musées d’histoire des
sciences et techniques constituds autour
de collections), les sites historiques, les
7008, les jardins botaniques et une grande
variété de sites naturels.

Au cours de son histoire, 'ICOM a
traversé certaines périodes pendant les-
quelles ses membres se sont profondé-
ment divisés, formant deux camps trés di-
vergents. D’un ¢6té, les héritiers des
membres fondateurs, qui avaient dans
Pensemble la méme conception de la na-
ture et du rdle des musées face a I'en-
semble du patrimoine physique. Ainsi,
dans les années 70 en particulier,

'ICOM, sous la conduite de deux de ses
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directeurs, Georges Henri Riviére et
Hugues de Varine, ainsi que d’autres
membres influents, a joué un réle moteur
dans le développement du concept de
musée intégré, prenant en compte l'en-
semble de son environnement, de son
cadre naturel, culturel et social.

De Iautre cdté se trouvaient, et se
trouvent toujours, des membres de
'TCOM qui soutiennent avec tout autant
de fermeté que le terme « musée » doit
étre employé dans un sens beaucoup plus
restreint, et ne désigner que les érablisse-
ments entitrement, ou du moins princi-
palement, fondés sur des collections
scientifiques, historiques ou artistiques de
type traditionnel. Alors ne seraient pas
considérés comme des musées les établis-
sements qui ne reposent pas principale-
ment sur des collections, tels un grand
nombre de musées scientifiques, de pla-
nétariums, de sites et de monuments his-
toriques et naturels, de jardins zoolo-
giques ou botaniques.

Inévitablement, les réticences peut-
étre temporaires, mais bien perceptibles,
qui détournaient 'ICOM de ses fonc-
tions initiales dans le domaine des mo-
numents et des sites historiques et dans
celui des parcs nationaux et des réserves
naturelles allaient conduire, dans les an-
nées 60, 4 la création d’'une nouvelle
ONG internationale liée & ITUNESCO,
le Conseil international des monuments
et des sites (ICOMOS). La plus grande
erreur de 'TCOM au cours de ce premier
quart de siécle d’existence fut peut-écre
d’avoir laissé s'instaurer un climat propi-
ce & cette rupture. On pourrait méme
dire que les deux camps en présence se
trouvent aujourd’hui encore affaiblis et
appauvris par la division artificielle des
responsabilités & I'égard du patrimoine
physique mondial entre, d’une part, des
musées étroitement, strictement définis
comme des établissements fondés sur des

collections et, d’autre part, les sites et mo-
numents historiques ou naturels.

Professionnalisme et éthique

Concernant la politique générale et les
objectifs de 'organisation, la session inau-
gurale de 1946 avait mis 'accent sur une
priorité bien définie qui est devenue un
théme récurrent du programme et des ac-
tivités de 'ICOM rout au long de ce
demi-siécle : le statut et le développement
des professions lides aux musées, y com-
pris la formation et les échanges d’étu-
diants et de conservateurs. Rappelons
que, traditionnellement, les personnels
des musées pouvaient étre classés en deux
catégories nettement distinctes. D’un
cOté, ceux que caractérise le mieux le ter-
me de conservateurs (des muséologues,
au sens traditionnel de ce mot), soit ['en-
semble des professionnels du musée qui
remplissaient la quasi-totalité des fonc-
tions spécialisées (acquisitions, recherche,
catalogage et documentation, publica-
tions, organisation des expositions per-
manentes et temporaires, élaboration des
programmes éducatifs). De ['autre, une
seule catégorie d’employés, de travailleurs
manuels fort peu considérés qui n’avaient
aucun dipldme et apportaient une aide
aux premiers (généralement trés peu
nombreux), assurant pour l'essentiel la sé-
curité, le nettoyage et Uentretien des lo-
caux.

La situation a spectaculairement chan-
gé, et les cinquante ans d’histoire de
I'TCOM lui-méme témoignent, en partie
du moins, de la diversification et de la ré-
partition croissantes du travail dans le
monde des musées. En 1948, la premitre
Conférence générale pléniere réclamait
un statut et une formation appropriés
pour les techniciens des musées, alors dé-
signés par le terme de « muséographes »,
qui comptaient dans leurs rangs toutes



sortes de personnels auxiliaires, y compris
des techniciens chargés de I'entretien des
collections et des expositions. La Confé-
rence générale suivante, réunie 2 Londres
en 1950, a reconnu comme une branche
distincte de la muséologie la profession
de restaurateur et a mis en chantier une
étude sur la formation professionnelle, les
qualifications, les salaires, les conditions
d’emploi en général. En 1953, la Confé-
rence générale de Milan reconnaissait la
nécessité pour les musées de disposer
d’éducateurs qualifiés et d’enseignants, et
elle créait un Comité international pour
'éducation muséale (précurseur du trés
influent et tres efficace comité CECA
d'ayjourd’hui).

La Conférence générale de New York
(1965) a peut-étre été la plus marquante
des premiéres années de 'ICOM. Elle a
reconnu comme ééments importants et
de plein droit du fonctionnement des
musées un large éventail de profession-
nels : conservateurs, personnel scientd-
fique de laboratoire, restaurateurs, tech-
niciens de la conservation, « personnes
qualifiées [...] recrutées dans la profes-
sion enseignante » responsables des acti-
vités éducatives et culturelles, de méme
qu'un large éventail de techniciens com-
prenant des spécialistes des « techniques
audiovisuelles, de 'installation et de la
présentation [des expositions], de I'éclai-
rage, du conditionnement climatique, de
la sécurité, de la bibliothéconomie, des
techniques de la documentation », etc.
Cette conférence a également reconnu la
nécessité d’assurer une formation spécia-
le au personnel des petits musées oti, par
la force des choses, une ou deux per-
sonnes doivent exercer toutes sortes de
fonctions spécialisées.

Les professions liées aux musées ont
continué jusqu'a nos jours i se diversifier.
Outre les fonctions traditionnelles de
conservateur et de directeur, 'TCOM re-

connait désormais officiellement, dans le
cadre de ses multiples comités internatio-
naux spécialisés, les professions suivantes :
conservateurs-restaurateurs et autres
techniciens spécialisés (Comité de la
conservation), spécialistes de I'enregistre-
ment, bibliothécaires, informaticiens et
documentalistes (CIDOC), enseignants
et autres éducateurs, personnels spéciali-
sés dans la communication et les relations
avec la communauté (CECA, MINOM),
chercheurs (ICOFOM et tous les comités
internationaux se rapportant & une disci-
pline), architectes, décorateurs et inter-
prétes (ICAMT), personnels chargés des
expositions (ICEE, CIMAM, ICEFA,
ICAMT), spécialistes de 'audiovisuel et
des nouvelles technologies (AVICOM),
spécialistes des bibliotheques de musées,
des archives, de la documentation et de
I'information (CIDOC, SIBMAS), ar-
chéologues, écologues, géologues, ethno-
graphes, spécialistes de I'histoire sociale et
autres personnels externes de terrain (IC-
MAH, NATHIST, ICME, ICR, MI-
NOM, etc.), personnels d’administration
et de gestion générales et spécialisées,
comprenant les responsables de la gestion
financiére, des affaires juridiques et la ges-
tion du personnel et des locaux (INTER-
COM), spécialistes de la sécurité des mu-
sées (ICMS), chargés des relations pu-
bliques, du marketing et des autres
activités commerciales (MPR, INTER-
COM), spécialistes de la formation et de
Penseignement muséologiques, aussi bien
dans les musées que dans les établisse-
ments de formation (ICTOP).

Autre préoccupation majeure de ces
vingt-cinq derniéres années : les normes
de comportement 2 respecter aussi bien
par les musées en tant qu'institutions que
par chaque membre de leur personnel. A
la suite des campagnes menées pendant
de nombreuses années par 'ICOM et
d’autres organismes pour lutter contre

L’ICOM a cinquante ans
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Paccroissement du trafic des ceuvres d’art
et des autres objets de culture volés ou dé-
couverts lors de fouilles archéologiques
sauvages et illégalement exportés,
PUNESCO adoptait, en 1970, la
Convention internationale sur 'exporta-
tion, 'importation et le transfert de pro-
prié¢eé illicite de biens culturels. Tres vite,
I'TCOM a soutenu cette initiative, adop-
tant en 1971 un Code ICOM d’éthique
des acquisitions. Lélaboration d’un code
de déontologie complet fut ensuite entre-
prise. Aprés de larges consultations, il a
¢té adopté & 'unanimité par [Assemblée
générale de Buenos Aires en 1986. Ce
code définit des régles générales de déon-
tologie professionnelle dont le respect est
considéré comme une condition minj-
male A Pexercice d’une profession lide aux
musées.

Les musées dans la société
contemporaine

La neuvieme Conférence générale, qui
sest tenue a Grenoble et 4 Paris en 1971
sur le théme « Le musée au service des
hommes aujourd’hui et demain », a
considérablement modifié la conception
quavait 'TCOM de sa propre action.
Apres s'étre concentré pendant un quart
de siecle sur les fonctions traditionnelles
des musées — constitution de collec-
tions, conservation, rble des conserva-
teurs, recherche et communication —,
I'TCOM décidait & Grenoble de privilé-
gier le role potentiel des musées dans la
société en général, dans [éducation et
dans l'action culturelle, faisant valoir qu'a
travers ses fonctions principales tradi-
tionnelles le musée devait étre considéré,
« avant toute chose, au service de 'huma-
nité », au service d’une société en muta-
tion permanente, posant en principe
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qu'« une certaine conception du musée
qui le limiterait & la préservation du pa-
trimoine culturel et naturel de Pétre hu-
main, non pas comme manifestation de
tout ce qui est significatif dans son déve-
loppement mais seulement comme pos-
session d’objets, doit étre remise en cau-
se ». Dorénavant, chaque musée doit ad-
mettre qu'il a le devoir de servir non
seulement ses visiteurs traditionnels mais
aussi I'ensemble de la société au sein de la-
quelle il agit. Cest aussi & Grenoble que
le terme d’« écomusée » a fait son appari-
tion et Cest 1a que prit sa source le pro-
cessus qui allait déboucher sur le sémi-
naire UNESCO de Santiago du Chili
(1972), relatif au réle des musées dans
I Amérique latine d’aujourd’hui, et sur la
Déclaration de Santiago, maintenant
considérée comme ['acte fondateur de la
nouvelle muséologie internationale, dont
lobjectif central est de faire des musées
un instrument directement au service de
la société et du développement social.

La réorientation radicale de la percep-
tion par 'TCOM du réle clé des musées
dans la société, adoptée 4 la Conférence
de Grenoble et Paris, a été menée de front
dans le cadre d’un vaste réexamen paral-
lele du réle et de la composition de
I'ICOM, fondé sur le principe que celui-
cl « doitaméliorer sa capacité de répondre
aux besoins de ['ensemble de ses
membres ». La Conférence a jugé urgent
de procéder 4 une révision en profondeur
de la structure et des statuts, réglements,
programmes et services de 'TCOM. De
larges consultations ont abouti 4 I'élabo-
ration de recommandations détaillées et &
une rédaction entierement nouvelle des
statuts et du réglement qui, présentés 4 la
Conférence générale de Copenhague en
1974, ont modifié radicalement Ja com-
position de 'ICOM. Rejetant le modéle

traditionnel des ONG constituées de co-
mités nationaux restreints réunissant des
personnes triées sur le volet par un orga-
nisme national approprié, il est devenu
une organisation de masse, ouverte sans
restriction A tous les musées reconnus et 2
tous leurs spécialistes et techniciens, ol
qu'ils résident (la seule réserve érant que
les marchands de biens culturels conti-
nueraient 4 ne pas étre admis, et la seule
condition étant 'acceptation par tous les
membres des principes du Code
d’éthique des musées).

Cette transformation d’un « club »
trés fermé d'experts sélectionnés en une
grande organisation ouverte a eu un re-
tentissement encore plus considérable sur
le fonctionnement des comités interna-
tionaux de 'TCOM. Les réunions an-
nuelles de beaucoup d’entre eux sont de-
venues de grandes conférences 4 part en-
titre, trés différentes des séances de
travail presque intimes d’autrefois, ce qui
ne va pas sans poser de nouveaux pro-
blémes de logistique, d’organisation et
(cités en dernier, mais non les moindres)
de financement.

Au cours de la vingraine d’années qui
sest écoulée depuis 'adoption de ses nou-
veaux statuts, 'TCOM sest tés largement
développé : il compte aujourd’hui beau-
coup plus de membres du monde entier
que de nombreuses ONG qui lui sont &
d’autres points de vue comparables et des-
servent des professions numériquement
bien plus importantes (bibliothécaires,
professeurs d’université ou praticiens des
arts du spectacle, pour ne citer que trois
exemples parmi bien d’autres). Avec ses
quelque onze mille cing cents membres et
ses cent six comités nationaux, 'ICOM a
connu une croissance relativement rapide
qui a sensiblement modifié son fonction-
nement, voire sa nature. [



LICOM dans la lutte contre le trafic

illicite des biens culturels

Elisabeth des Portes

Depuis longtemps allié & TUNESCO pour
combattre dans le monde entier le trafic
des biens culturels volés, 'TCOM sest en
permanence attaché & rendre toujours plus
attentifs i ce fléan les professionnels des
musées et, plus vécemment, les principaux
acteurs du marché de lart international,
Elisabeth des Portes, secrétaire général

de ITCOM, expose ici les trés nombreuses
dispositions prises pour metire fin & des
actes qui constituent une grave menace
pour ln préservation de notre héritage
culturel et le développement méme des
travaux des hommes de science.

Cinquante années d’existence constituent
pour une organisation 'heure des bilans.
Le Conseil international des musées
(ICOM) n'échappe pas a la regle. Au
cours de 'année 1996, de nombreuses
manifestations ont marqué partout dans
le monde cette étape significative de la vie
de notre organisation.

N¢ a I'initiative d’une petite poignée
d’hommes et de femmes de bonne vo-
lonté — en cela caractéristique du grand
mouvement internationaliste de ['aprés-
guerre —, 'ICOM se retrouve au-
jourd’hui fort de douze mille membres
répartis sur les cing continents. Ses vingt-
cing comités internationaux Sont autant
de forums professionnels o sopérent les
échanges dans les différents domaines dé-
sormais nécessaires 4 la gestion moderne
du musée.

Au cours de ces cinquante années,
Pinstitution muséale a considérablement
évolué : nous pensons que notre organi-
sation a largement contribué aux ré-
flexions et au travail qui ont permis aux
musées de mieux répondre aux attentes
de leurs publics et de connaitre le succes
quils remportent en cette fin de si¢cle.

Certains des acquis de cette période
sont A mettre particulitrement au crédit
de'TCOM : professionnalisation des per-
sonnels, role éducatif du musée, évolu-
tion de la notion de patrimoine, implica-
tion des communautés, déontologie pro-
fessionnelle. ..

SiTheure est aux bilans, une organisa-
tion cinquantenaire se doit aussi d’identi-
fier les enjeux qui se posent 2 la profession
pour l'avenir : 'un d’entre eux est assuré-
ment de répondre aux menaces dont les
biens culturels sont de plus en plus vic-
times. Les difficultés économiques, P'in-
stabilité politique, les conflits armés ont
créé des situations de réel danger ol le
patrimoine, devenu otage, est détruit ou
livré & un trafic illicite devenu florissant.
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Le présent article décrit ce phénome-
ne et présente la mobilisation engagée ces
dernitres années par 'ICOM, avec ses
partenaires, pour I'endiguer.

Un phénoméne mondialement
répandu

Lexamen de la situation démontre que le
trafic illicite des biens culturels atteint
'ensemble des pays de la plantte. Con-
trairement aux idées recues, ce ne sont
pas seulement les pays en voie de déve-
loppement qui en sont les victimes, mais
aussi l'ensemble des pays développés.

En Europe, ce sont les églises ou les
chiteaux qui sont les proies les plus faciles
pour les voleurs. Quelques grands mu-
sées (le Louvre, a Paris, notamment) ont
dt renforcer leurs mesures de sécurité
apres avoir subi plusieurs vols. Les gale-
ries et collections privées sont de plus en
plus souvent « visitées ». La situation in-
stable des pays de I'ex-URSS a amené
vers les antiquaires de I'Ouest nombre
d’objets sortis de fagon illicite. Des ma-
nuscrits de grande valeur ont été volés 2
la Bibliothéque nationale de Saint-
Pétersbourg. ..

Mais la situation est plus grave encore
dans les pays en voie de développement.
Apres avoir longtemps été dépouillés de
leurs objets ethnographiques par les visi-
teurs de passage, les missionnaires ou les
résidents étrangers, les pays de ['Afrique
subsaharienne sont désormais la proie des
pilleurs de sites archéologiques et
connaissent le méme sort que les sites
égyptiens. La vallée du Niger, notam-
ment, est particuliérement atteinte, au
point que certains archéologues ont pu
dresser des cartes des pillages : au Mali,
par exemple, on estime que, dans cer-
taines régions, plus de 70 % des sites ar-
chéologiques ont été détruits par des
fouilles clandestines. Il en est de méme
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d’autres sites archéologiques importants
comme les sites Sao du Tchad.

Des fouilles scientifiques parviennent
cependant 4 se faire, mais c'est a la condi-
tion que les archéologues prennent la pré-
caution de les garder secrétes et de n'en
publier les résultats que lorsquils esti-
ment leur travail terminé. C’est le cas des
fouilles exemplaires menées au Niger, sur
le site du Bura, en 1983, qui ont dégagé
sur plusieurs centaines de métres carrés
une vaste nécropole datée du u° au
1€ sigcle.

Dauns les pays ol le tourisme est déve-
loppé, le trafic peut toucher d’autres
formes de patrimoine : au Kenya et en
Tanzanie, le mobilier en bois et les fa-
meuses portes sculptées de la cote est de
I'Afrique sont trés prisés des acheteurs oc-
cidentaux. Il en va de méme pour les
portes des greniers collectifs au Maroc ou
pour les statues funéraires Sakalava de
Madagascar!.

Les musées eux-mémes, garants de
Pauthenticité des objets, sont désormais
la proie des voleurs, du fait probablement
de la circulation de « faux » de meilleure
qualité. En I'espace de dix-huit mois,
en 1994 et 1995, les trois grands musées
du Nigéria, 4 Ife, Jos et Ibadan ont subi
des vols majeurs : 34 pitces volées 4 Ife en
novembre 1994, 9 pikces volées a Jos en
janvier 19952, Le musée d'Ibadan a été
entiérement vidé de ses collections —
mises en réserve lors du réaménagement
du musée — au cours de deux vols suc-
cessifs.

En Amérique latine, les « profession-
nels » des pillages sont baptisés vagueros :
pilleurs de tombes. Leurs méthodes sont
bien connues : pioche et dynamite. Ils re-
cherchent essentiellement les objets en
terre cuite, les métaux précieux ou les
pierres semi-précieuses et sévissent dans
toute 'Amérique centrale. Campleur de
ce phénomene peut étre illustrée par le

cas de I'Equateur qui, en 1983, a técupé-
1é 9 236 pitces archéologiques sorties illi-
citement du pays et qui étaient en pos-
session d’un seul collectionneur italien.

Les vols affectent également les mu-
sées, particuliérement les petits musées
sur site comme le musée d'Inga Pirca, le
seul site inca de PEquateur, mais aussi les
musées situés dans des villes de moyenne
ou de grande importance : le musée
Nicolas-Avelladana de Tucumdn (Argen-
tine), et aussi le musée anthropologique
de Mexico. Par ailleurs, dans toute 'Amé-
rique latine, les églises sont systématique-
ment pillées : objets de culte, sculptures et
peintures religieuses alimentent le mar-
ché de Part.

La méme situation se retrouve en Asie,
ot le pillage des sites archéologiques ali-
mente lui aussi le marché de I'art 4 Hong
Kong, au Japon, puis en Europe et aux
Frats-Unis d’Amérique. Au Cambodge,
le roi Norodom Sihanouk a souhaité in-
terpeller la communauté internationale,
car il considere que les temples d’Angkor
ont été davantage abimés par le pillage au
cours de ces dix dernitres années que
pendant toute leur histoire.

De leur c6té, les objets archéologiques
chinois se retrouvent en si grand nombre
chez les antiquaires européens qu'lnter-
pol a décidé d’envoyer une mission sur
place.

Les motivations scientifiques

et déontologiques de 'PICOM

Les raisons pour lesquelles FICOM s'est
toujours engagé dans cette lutte aux coés
de 'UNESCO sont de plusieurs ordres.
Sur un plan scientifique, tout d’abord,
les pillages dont sont victimes les sites ar-
chéologiques empéchent toute interpré-
tation des objets. Hors de leur contexte,
ceux-ci sont incapables de livrer l'infor-
mation qui permettrait d’en dégager une



signification au regard de I'histoire. Dra-
matique pour de nombreux pays, ce phé-
nomene ['est plus encore pour 'Afrique,
qui posséde peu d’archives écrites : sans
les découvertes issues des fouilles archéo-
logiques, la mémoire du continent va
s'éteindre, et il sera & tout jamais impos-
sible de reconstituer son histoire. Cest 2
ce titre que certains ont pu parler de « gé-
nocide culturel ». Sur le plan déontolo-
gique, 'ICOM a toujours souhaité avoir
une position claire. Son Code de déonto-
logie, adopté en 1986, dispose qu« un
musée ne doit acquérir aucun objet [...]
sans que [....] le responsable du musée ne
soit assuré que le musée peut obtenir un
titre de propriété en regle [et] que cet ob-
jet ma pas été acquis dans, ou exporté de
son pays d’origine [...] en contrevenant
aux lois de ce pays ». Ces dispositions, qui
concernent les acquisitions, valent égale-
ment pour les expositions. Chaque
membre de 'ICOM est invité 4 adopter
ce code en devenant membre de ['organi-
sation. Traduit en seize langues, il sert dé-
sormais de référence internationale.

Le Code de déontologie rappelle éga-
lement les régles de respect mutuel qui
doivent régir les relations des profession-
nels de musée entre eux. Elles sont essen-
tielles pour la collaboration internationa-
le dans la lutte contre le trafic illicite : les
appels lancés 4 la communauté interna-
tionale par les professionnels africains
pour que cesse 'hémorragie de leur patri-
moine hors du continent ou lappel lancé
4 la tribune de TONU en 1991 par le
prince Norodom Ranarridh3 en témoi-
gnent. Le Comité de 'TCOM pour la dé-
ontologie a ainsi été saisi de plusieurs cas
au cours des récentes années et a rappelé
4 certains musées les principes du Code.
Cela explique dailleurs la position de
I'ICOM vis-a-vis du marché de lart,
dont nos souhaiterions qu’il se moralise et
adopte, lui aussi, un code de déontologie.

L'ICOM dans la lutte contre le trafic illicite des biens culturels

Nous considérons en effet que le marché
de I'art constitue un complément 4 lac-
ton culturelle des musées, puisque le par-
ticulier, en devenant acquéreur — et, qui
sait ? collectionneur —, contribue égale-
ment 4 [a préservation et  la promotion
du patrimoine. Mais, pour qu'il continue
a se porter acquéreur, les meilleures
conditions de sécurité doivent étre garan-

Cette téte d'une statue de Civa,
volée dans un entrepor

A Anghor, a ét¢ récemment
acquise par le Metropolitan
Museurm of Art de New York.
Aprés vérification avec LICOM,
la direction dis musée a pris
contact avec le Gouvernement
cambodgicn, qui a officiellement
demandé la restitution de [objer.
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Statue bété volée au Musée national

d’Abidjan, en Céte d’Tvoire.

Saisie a 'Hotel des ventes Drouot, i Paris,
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en décembre 1994, elle a 66 renvoyée
e Cote d’Tvoire en décembre 1995.

© Musée national d’Abidjan

ties, alors que le marché de lart est au-
jourd’hui le seul secteur de la vie écono-
mique olt 'on a 90 % de risques de deve-
nir receleur.

Laction en faveur des législations

Depuis I'adoption de la Convention
de PUNESCO de 1970, 4 l'¢laboration
de laquelle il fut étroitement associé,
ITCOM est intervenu auprés de ses co-
mités nationaux pour quils incitent leurs
gouvernements 4 la ratifier. Les profes-
sionnels de musée sont en effet les pre-
miers intéressés 4 faire adopter par les po-
litiques et les législateurs de leur pays les
conventions internationales : leur action

est déterminante dans ce domaine. Une
pression particulitre s'est exercée plus ré-
cemment sur un certain nombre de pays
européens dont la majorité n'a pas enco-
re ratifié la Convention : le Ministre fran-
cais de la culture S'est engagé en 1995 a ce
que la Convention soit ratifiée dans les
mois & venir, et plusieurs démarches ont
été effectuées par la Suisse, preuve
quapres vingt-cing ans il w'est pas encore
trop tard pour obtenir gain de cause.

LICOM fs'est attaché 4 mieux faire
connaitre le décret d’application pris par
les Etats-Unis d’Amérique, seul grand
pays du marché de Part 2 avoir ratifié la
Convention de TUNESCO. Ce décret
permet aux pays qui l'ont eux-mémes ra-
tifiée d’interdire sur le sol américain la
vente d’objets de leur patrimoine, en par-
ticulier ceux issus de fouilles clandestines.
Ce décret, insuffisamment connu des
pays « exportateurs » (et dont la gestion
est confiée au Cultural Property Adviso-
ry Committee, qui dispose de trop peu de
moyens pour le promouvoir de fagon sa-
isfaisante), n'a donné lieu 3 des accords
quavec quatre pays latino-américains, El
Salvador, Bolivie, Pérou, Guatemala, et
un pays africain, le Mali.

Par bonheur, I'évolution des mentali-
tés, ainsi que les régles posées par les
codes de déontologie ont amené, ces der-
nitres années, une refonte des législations
qui tend 2 renverser la charge de la preu-
ve : Pacquéreur d'un bien culturel ne
pourra plus désormais étre considéré de
bonne foi (la notion de bonne foi étant
I'une des faiblesses reprochées a la
Convention de 'UNESCO) s'il ne fait
pas la preuve de sa « diligence ». La Di-
rective européenne de 1993 et la Conven-
tion d’Unidroit de 1995 vont toutes deux
dans ce sens : elles représentent une avan-
cée importante.

Comme pour Ja Convention de
PUNESCO, I'ICOM s'est engagé a



encourager la ratification de la Conven-
tion d’Unidroit auprés de ses comités
nationaux.

Le travail des comités
internationaux

Les professionnels du patrimoine ont la
charge du travail nécessaire en amont 4 la
protection des biens culturels. Au sein de
['TCOM, plusieurs comités internatio-
naux constituent un lieu d’échanges ol
I'information sur les avancées de chaque
discipline peut circuler. Quatre d’entre
eux sont plus spécifiquement destinés &
assurer la protection des collections.

La sécurité des collections repose sur
une formation appropriée de lensemble
des personnels de musée. Depuis sa créa-
tion en 1946, I'TCOM a ceuvré en faveur
d’une professionnalisation des personnels
qui veillent sur le patrimoine et le prote-
gent. Le Comité de 'TCOM pour la for-
mation du personnel dans les musées
(ICTOP) a publié un Syllabus qui détaille
les différentes formations & assurer pour
une bonne gestion du musée et de ses col-
lections. Tl recense les différentes forma-
tions proposées aux niveaux national et
international et en assure la diffusion.

Létablissement des inventaires est une
étape indispensable 4 la sécurité des col-
lections. Pour de trop nombreux musées
encore, ces inventaires sont inexistants ou
lacunaires. Or seule la fiche d’inventaire
pourra & la fois prouver 'appartenance
d’un objet au fonds du musée et aider &
son identification. Le CIDOC (Comité
international de 'TCOM pour la docu-
mentation) aide les musées & établir leurs
inventaires. Grice & [activité de ses
groupes de travail internationaux qui ceu-
vrent 4 |'élaboration de normes profes-
sionnelles internationales, une premiére
liste de normes d’information minimales,
ou « champs », a ét¢ éablie en 1978 et
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publiée dans la revue de 'UNESCO Mu-
sewm afin d’étre diffusée & 'ensemble des
professionnels. D’autres groupes de tra-
vail coordonnent le vocabulaire et la ter-
minologie, créent des listes de catégories
spécifiques d’objets et analysent l'infor-
mation que les musées utilisent pour la
gestion, la recherche, I'exposition et la
conservation des objets. Cette collabora-
tion professionnelle est indispensable &
Iéchange d’informations sur le plan in-
ternational, seul niveau valable pour un
réseau efficace.

En plus de ce travail théorique,
I'TCOM a entrepris, entre 1992 et 1995,
de répondre concrétement aux besoins
exprimés par un certain nombre de pays
en matiere de documentation et d'inven-
taire. Dans le cadre du programme AFRI-
COM, programme de 'ICOM pour
Afrique, un projet pilote de standardisa-
tion des inventaires de collections a été
mis en place. Six musées se sont portés
candidats pour jouer un rdle régional
d’incitation et de formation : ils collabo-
rent au projet commun de standardisa-
tion, regoivent dans ce cadre des équipe-
ments et une formation, et sengagent &
promouvoir le projet dans les autres mu-
sées de leur pays et de la sous-région. Le
méme type de projets devrait voir le jour
dans les prochains mois en Amérique la-
tine et dans les pays arabes.

La mise en place dans les musées de
mesures de sécurité — quelles fassent ou
non appel & des technologies avancées —
permet une protection utile contre le vol.
Le Comité international de 'TCOM
pour la sécurité dans les musées (ICMS)
se consacre 4 la publication de directives
internationales de sécurité, A des missions
de formation des personnels d’encadre-
ment. Au cours de ses réunions annuelles,
les mesures préventives et les systémes de
protection sont analysés et les expériences
partagées.
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Dans de nombreux pays, le patrimoi-
ne culturel n'est pas présenté dans un mu-
sée : il est encore conservé par les com-
munautés qui [ont produit. Il en est de
méme du patrimoine naturel. Il convient
donc de sensibiliser les populations a
Iimportance de ce patrimoine, gardien
de leur identité culturelle. La tiche des
professionnels consistera donc 4 se rap-
procher de ces communautés et & engager
une collaboration. Cest 'un des thémes
de travail du Comité international de
I'ITCOM pour I'éducation et I'action cul-
turelle (CECA), dont les membres
constituent le personnel de musée spécia-
lis¢ dans l'interprétation et la médiation
des ceuvres aupres du public. De la méme
manitre, la protection des sites archéolo-
giques, déja ou non encore fouillés par
des archéologues professionnels, requiert
la mobilisation des populations locales,
considérées comme les seuls gardiens ef-
ficaces d'un tel patrimoine.

Les ateliers avec les policiers
et les douaniers

Depuis quelques années, de fagon & amé-
liorer I'application de la convention de
1970 sur les moyens d’interdire et d’em-
pécher I'importation, I'exportation et le
transfert de propriéié illicites des biens
culturels, 'UNESCO et Interpol réunis-
sent les professionnels du patrimoine en
ateliers régionaux. Un représentant de
'ICOM fut aussi invité & participer aux
ateliers organisés en Thailande en f¢-
vrier 1992, au Cambodge en juillet 1992,
en Hongrie en avril 1993.

En septembre 1993, 'ICOM a décidé
de s'associer plus activement & ces initia-
tives et de lever des fonds pour réunir, 2
occasion de ces ateliers, les profession-
nels des musées, de la police et des
douanes. Ainsi, une collaboration natio-
nale peut ginstaurer entre les représen-

tants de ces trois professions, puis une
collaboration régionale avec leurs homo-
logues des autres pays. Cette collabora-
tion, en mettant en place des équipes di-
rectement intéressées 4 la protection du
patrimoine, permet d’améliorer considé-
rablement la situation sur le terrain.

Le premier atelier de ce type jamais
tenu en Afrique a eu lieu en Tanzanie en
septembre 1993. Le second sest tenu au
Mali en 1994, le troisiéme en Equateur
en 1995. Pour la premiére fois se réunis-
saient des professionnels qui ne s'étajent
jamais rencontrés sur le plan national, et
nous attendons beaucoup dans I'avenir
des liens qui se sont noués de la sorte.

Les publications

Un certain nombre d’organismes pu-
blient et diffusent des photographies
d’objets volés : Interpol et FUNESCO
en premier lieu, ['TFAR aux Etats-Unis
d’Amérique, le magazine T7aceau Royau-
me-Uni, différentes revues scientifiques
comme Minerva aux Etats-Unis ou des
catalogues de ventes comme Lz Guzette
de Drowot 3 Paris. Les Nowuvelles de
lICOM, bulletin trimestriel distribué
gratuitement aux douze mille membres
de 'TCOM dans le monde entier, repro-
duisent des photographies et des notices
d’objets disparus ayant éié répertoriés par
Interpol. Récemment, plusieurs objets
d’art japonais volés en 1989 au Tikotin
Museum d’Haifa (Israél) et une téte
d’homme en bronze volée au Musée na-
tional du Nigéria ont été retrouvés grice
4 la rubrique « Patrimoine » des Nowuvelles
de lTCOM.

Compte tenu de ces succes, [ICOM a
souhaité renforcer cette politique en pu-
bliant une série inditulée « Cent objets
disparus », qui serait largement diffusée
aux professionnels des musées, aux ser-
vices de police et des douanes, aux pro-



fessionnels du marché de lart, aux salles
des ventes et aux galeries. Le premier nu-
méro, consacré & Angkor, est sorti en sep-
tembre 1993. Le second numéro, paru en
1994, est consacré au pillage en Afrique.
Quatre autres numéros sont en prépara-
tion : pour 'Amérique latine, 'Europe,
les pays arabes et ['Asie.

Lobjectif de ces publications est de
constituer un outil 4 la fois d’information
et de sensibilisation, le titre de la série in-
diquant bien que, au-deld des objets
montrés, c’est 'ensemble du patrimoine
dont ils sont les représentants sur lequel
nous souhaitons attirer ['attention.

Outil dinformation pour les profes-
sionnels des musées, tout d’abord, dont le
premier devoir est d’exercer la plus gran-
de vigilance sur les acquisitions ou les do-
nations faites 4 leur musée. Trés vite, nous
nous sommes apercus que ce travail
n'était pas inutile, puisque, dans les mu-
sées les plus informés, notre publication
avait joué son rdle : ainsi, au Metropoli-
tan Museum of Art de New York — qui
nous le fit savoir immédiatement — fut
retrouvée une téte khmeére publiée dans
Pillage & Anghor. La demande de restitu-
tion faite par le gouvernement du Cam-
bodge sera, nous Pespérons, rapidement
satisfaite.

Outil dinformation pour le marché
de I'art également. Deux mois aprés notre
premiere publication, un antiquaire pari-
sien restituait une statue khmere ; plus
tard, deux autres objets, vendus par So-
theby’s 2 Londres et & New York, étaient
formellement identifiés et, depuis, ont
fait P'objet de demandes de restitution de
la part du Cambodge. Malgré la collabo-
ration de Sotheby’s, nous regrettons que
leurs « experts » semblent si peu informés
et laissent une maison de renom proposer
4 la vente des objets qui sont notoirement
le produit de pillages systématiques.

Des succes semblables ont été égale-
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ment enregistrés depuis la publication de
Pillage en Afrique, deuxi¢me numéro de
la série. Une statue malgache a éé ainsi
restituée par un antiquaire parisien, six
autres ont été saisies 3 Bruxelles. Une sta-
tue béeé volée au Musée national d’Abid-
jan (Cote d’Ivoire) a, elle aussi, retrouvé le
chemin de son musée. Une statue Ban-
koni du Mali a été saisie & Paris...
Méme symboliques, les restitutions
parfois rapides obtenues aupres des anti-
quaires montrent qu'un souci plus grand

© Musée d’art et d'archéologie, Madagascar

Statuette fiunéraire sakalave
volée sur une tombe i
Morondava, Madagascar.
Saisie, & Paris, chez un
antiquaire en mars 1995,

elle a 6t restituée aux autorités
malgaches. Six autres objets

de méme nature ont été saisis
& Bruxelles.
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de transparence se fait jour. Il est vrai que
notre collaboration étroite avec Interpol
et les polices nationales contribue 2 faci-
liter les contacts.

Ces publications nous ont également
permis d'atteindre un public plus large.
La presse écrite, la radio et la télévision se
sont fait ['écho de nos préoccupations :

cela nous permet de toucher Popinion

publique, seule capable de faire sensible-
ment évoluer certaines pratiques. Nous
sommes de plus en plus soutenus dans
cette démarche par les expositions des
musées, qui, lorsqu'elles présentent un
patrimoine qu'elles savent menacé, atti-
rent lattention des visiteurs sur ce phé-
nomeéne. Ce fut le cas de I'exposition
« Vallée du Niger », présentée entre 1993
et 1994 4 Paris et 4 Leyde (Pays-Bas) puis,
pour la premitre fois dans Ihistoire d’une
exposition d’art africain, dans les six pays
africains concernés. Cette initiative méri-
te d’étre mentionnée, car elle n'est pas en-
core une pratique usuelle, comme le dé-
montre, par exemple, Uexposition « Afri-
ca 95 » présentée 4 la Royal Academy de
Londres, qui n'a pas fait preuve de la
méme rigueur.

La politique de lutte contre le trafic
illicite des biens culturels ne peut porter

ses fruits qu'a long terme. Ce n'est que
par une action patiente auprés des « ac-
teurs » — musées, police, douanes, mar-
ché de 'art— que des résultats seront ob-
tenus. Elle suppose un changement des
mentalités, qui ne pourra Sopérer que par
une sensibilisation de lopinion publique.
La mobilisation réalisée autour de la ven-
te de I'ivoire ou de la conservation de cer-
taines espéces en danger devrait pouvoir
étre obtenue également pour les biens
culturels, qui conservent la mémoire et
I'identité des nations.

Cest en tout cas la profonde convic-
tion de notre organisation, qui s'est réso-
lument engagée dans ce combat dont
enjeu sera, au xx1© siecle, la survie du
patrimoine. |

1. Cent objets disparus. Pillage en Afrique,
ICOM, 1994, p. 96, 97, 101, 113. (ISBN
92-9012-017-7.)

2. Letrafic illicite des biens culturels en Afrique,
ICOM, 1995. (ISBN 92-9012-121-1.)

3. Appel relayé par le roi Norodom Sihanouk
dans Cent objets disparus. Pillage & Angkor,
p. 6-7, ICOM/EFEOQ, 1993. (ISBN 92-
9012-015-0.)



Forum

Avec ce numéro, Museum international
inaugure une nouvelle rubrique en forme
de tribune ouverte & la réflexion sur des
problémes muséologiques significatifs.
Nous nous proposons de traiter, dans
chague numéro, d'un sujet important, des
spécialistes étant invitds & faire connaitre
lewr opinion.

Directeur du comité qui décerne le prix
du Musée enropéen de lannée et antenr de
cinguante-trois ouvrages sur les musées,
Lhistoire sociale et industrielle et la
sociolinguistique (son Museums of
Influence, en particulier, est bien connu),
Kenneth Hudson a accepié d'étre le

« meneur de jeu » : il présentera les sujets
de maniére i obtenir des réponses vivantes,
subjectives et provocantes. Nous espérons
que cette rubrique onverte it la controverse
et an débat sera pour nos lecteurs une
source abondante d'idées newves et nous
les invitons i nous adyesser leurs
commentaives sur les themes abordés, ainsi
quie des suggestions pour le choix des sujets
Sturs.

Point de vue
de Kenneth Hudson
sur les musées d’art

Dans le monde des musées, les musées
d’art font figure d’arriérés. Ils continuent,
pour l'essentiel, de faire ce qui se faisait il
y a deux siécles : accrocher des tableaux
aux murs et mettre des sculptures au mi-
lieu des salles. Il faut, pour voir ces
ceuvres, beaucoup marcher et rester long-
temps debout. La visite d'un musée d’art
met & ['épreuve la résistance physique des
visiteurs, méme quand il y a quelques
aires de repos.

Si j’ai un tableau chez moi, je peux,
confortablement assis dans un fauteuil,
le regarder aussi longtemps que je le dé-
site, m'en imprégner, me faire 4 son su-
jet des réflexions toujours nouvelles. Au
bout d’'une demi-heure, il peut m'arriver
de m'assoupir ; quand j’ouvre de nou-
veau les yeux, le tableau est toujours 13,
il m’attend, je peux en poursuivre 'exa-
men. Comprendre I'art demande beau-
coup de temps, et Cest une opération

qui fait intervenir aussi bien I'émotion
que l'intelligence. 1l est possible d’accélé-
rer considérablement le fonctionnement
de l'intellect, mais [émotion ne nait pas
sur commande. Aussi la longue prome-
nade qu'est devenue la visite d'un musée
d’art stimule-t-elle I'intelligence au détri-
ment des émotions. Lintelligence peut
sadapter 2 la succession rapide de ta-
bleaux qui défilent devant nos yeux,
mais la sensibilité en est incapable ; Cest
'une des raisons pour lesquelles les his-
toriens d’art souffrent d’'une hypertro-
phie de lintelligence.

Ce que jappelle de mes veeux, pour
mon plaisir et par instinct de conserva-
tion, c’est une espéce nouvelle de musée
d’art qui exposerait trés peu d’ceuvres A la
fois et qui, par son aménagement et son
ameublement, favoriserait ['activité
contemplative de visiteurs assis, et non
pas les performances sportives. Pour le
moment, la reproduction d’un tableau,
que je peux regarder chez moi & loisir,
m’apporte bien plus que l'original, qui
doit rivaliser avec les ceuvres voisines et
s'accommoder du défilé incessant des
visiteurs.

Commentaires de Marilyn Martin,
directrice de la South African
National Gallery, au Cap

La South African National Gallery ne ré-
pond ni & la description que Kenneth
Hudson fait des musées d’art, ni 4 ses exi-
gences. Si, au nom du peuple sud-
africain, une collection d’ccuvres d’art
anciennes et contemporaines lui a écé
confiée, le musée n'est plus seulement un
dépot d'objets d’art, il ne s'adresse plus
uniquement & quelques privilégiés, & une
élite. Nous menons une activité culturel-
le et éducative, nous encourageons la pra-
tique des arts plastiques et travaillons di-
rectement avec les groupes divers qui
composent nos communautés. Nous éva-
luons en permanence les activités du mu-
sée pour nous assurer qu'elles correspon-
dent toujours aux besoins et aux exi-
gences d’un pays en mutation rapide.
Nous pensons également qu’il nous in-
combe de renforcer une identité nationa-
le commune 4 tous les Sud-Africains,
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méme si elle se fonde sur des cultures di-
verses, et de contribuer 4 'écriture ou a la
réécriture de notre histoire et de notre
histoire de I'art. Notre musée d’art parti-
cipe pleinement 4 fa transformation de la
société.

Au cours des derniéres années, la
South African National Gallery a organi-
sé un certain nombre d’expositions nova-
trices. Il pous a fallu pour cela collaborer
étroitement avec les communautés dont
nous avons présenté Ihistoire ou les arts
plastiques, et associer des particuliers 4 [a
préparation des expositions et de la docu-
mentation écrite. En conséquence, les
Sud-Africains prennent aujourd’hui pos-
session de leur musée d’art national, et
ces échanges sont pour nous un facteur
d’enrichissement et de dynamisme.

Nous avons apporté beaucoup de ré-
flexion, d’attention et de soin 4 la présen-
tation des objets exposés, qui sont d’'une
grande diversité. Une méme exposition
peut comprendre 4 la fois des tableaux
anglais du xo sigcle et des appuie-téte
africains sculptés, des batons cérémoniels
et d’autres objets de la méme époque, des
ceuvres d’art contemporaines et des ou-
vrages ornés de perles, une rétrospective
consacrée & un artiste méconnu et les por-
traits d’un photographe. Les visiteurs
sont invités & vivre une expérience, i s'at-
tarder, 2 s'asseoir, & s'arréter pour prendre
un rafraichissement. Ils n’ont nul besoin
de se dépécher et peuvent toujours reve-
nir, puisque I'entrée est gratuite. Nos col-
lections séduisent et instruisent autant les
visiteurs occasionnels et mal préparés que
ceux qui veulent satisfaire une passion in-
tellectuelle ou cherchent des émotions es-
thétiques. Aucune reproduction méca-
nique, quon la trouve dans un livre ou
sur Internet, ne remplace la découverte
puis la contemplation directes d’une
ccuvre d'art originale. | |

Les lecteurs sont priés d'envoyer leurs com-
mentaires (qui ne devront pas dépasser trois
paragraphes) au rédacteur en chef de Mu-
seum international, UNESCO, 7, place
de Fontenoy, 75352 Paris 07 SP (France).
Télécopie (33) 01.42.73.04.01, sous la ré-
Jérence « Forum, les musées dart ».
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Technologies avancées

« Virtuel. 1° Philo. ou littér. Qui n'est
qu'en puissance, qui est & I'état de simple
possibilité dans un étre réel. Qui a en soi
toutes les conditions essentielles A sa réa-
lisation. »

La virtualité informatique permet la
simulation temporelle, esthétique et spa-
tiale d’objets ou de batiments en temps
réel ou en temps différé. Les conserva-
teurs trouveront, dans les animations gé-
nérées, d’'une part, un précieux outil de
scénarisation des expositions et, d’autre
part, un excellent support pédagogique
aux pitces de collection.

Magquette virtuelle
de musée

La maquette & échelle réduite, au-dessus
de laquelle le conservateur devait se pen-
cher pour apprécier ce que deviendrait
une exposition, est remplacée par une
animation informatisée en trois dimen-
sions. Le conservateur peut s’y prome-
ner, en utilisant la souris de son ordina-
teur. Pour créer cette maquette virtuelle
et retranscrire les instructions données
par le conservateur, I'informaticien a be-
soin d’une base de données spécifique,
extraite de 'inventaire général : une liste
des ceuvres qui figureront dans I'exposi-
tion, leurs dimensions, éventuellement
leur représentation iconographique, les
dimensions de leur cadre, leur poids, leur
résistance A la lumiére ou 4 Thumidité ;
lui sont également nécessaires les don-
nées correspondant au lieu d’exposition,
a éclairage, aux installations électriques,
aux dimensions des ouvertures et  leurs
emplacements. Linformaticien peut
alors compiler ces informations et, dans
le respect de la logique de présentation
de I'exposition (géographique, chronolo-
gique, thématique...) établie par le
conservateur, il va générer une palette de
propositions.

Cette méthode permet au conserva-
teur de se faire une idée plus réaliste du
résultat de nouvelles acquisitions ou de
rénovations, dans leur contexte et du
point de vue du visiteur. Leffet de lumie-
re, l'espace, la texture, entre autres, sont
autant de paramétres quun ordinateur
peut prendre en compte et facilement

modifier, contrairement & une maquette
ol le ciel ouvert, les matériaux et obser-
vation verticale imposent une vision dé-
formée du réel. Cette démarche permet &
tous les départements du musée — sécu-
rité, éducation, service de presse, etc. —
de jouer un réle plus aciif dans la présen-
tation de I'exposition. Chacun va vision-
ner longtemps 4 I'avance tous les élé-
ments, exposer son point de vue, ses
contraintes, et optimiser la qualité du ré-
sultat final.

Ainsi Jean-Louis Schulmann, archi-
tecte virtuel, a travaillé de concert avec
Sylvain Laveissiére, conservateur des col-
lections de peinture du musée du Louvre,
a la présentation de tableaux et de nou-
velles vitrines dans la salle 13 de ['aile Ri-
chelieu de ce musée. Cette premiére ex-
périence a abouti 2 Ja réflexion suivante :
« Utilisée intelligemment, l'informatique
peut produire une situation de dialogue
entre les différents intervenants et per-
mettre un meilleur contrdle de la mise en
place des ceuvres, en leur évitant des ma-
niements superflus. » Lintérét de cette
technique se justifie d'autant plus que les
objets sont lourds ou constitués en trois
dimensions, exposition de sculpture ou
présentation d’un site par exemple.

Magquette virtuelle
d’objet

Si une relique, un débris ou un fragment
fait Pobjet d’hypothéses quant aux condi-
tions essentielles pour la réalisation de

‘Tobjet original, I'informatique permet de

les tester. Elle devient alors un précieux
outil de recherche scientifique et de vul-
garisation muséographique. Linfogra-
phie étant capable de combiner un
nombre infini de contraintes, les cher-
cheurs, archéologues ou historiens peu-
vent confronter diverses possibilités et en
faire efficacement le tri. Ainsi, la recons-
titution virtuelle d’'un objet ou d’un biti-
ment permet d’apprécier le travail de son
auteur et les techniques employées lors de
sa réalisation initiale, de mieux com-
prendre et faire comprendre le contexte
ethnologique.

Car l'animation virtuelle est égale-
ment un moyen d’expliciter des ceuvres.
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Ainsi la visite des ruines de I'abbaye de
Cluny, en France, Sest enrichie d'une
animation en trois dimensions qui per-
met au visiteur de se faire une idée des di-
mensions intérieures et extérieures trés
considérables des batiments aujourd’hui
disparus. De méme, I'exposition virtuel-
le Nefertari Virtually Real, concue en
1994 par le Getty Conservation Institu-
te, donne la possibilité au visiteur de
voyager en temps réel dans la tombe de
Nefertari au moment de sa découverte en
1904 et aprés sa rénovation en 1992, de
comprendre les méthodes de traitement
employées pour résoudre les problémes
de conservation, ou de déchiffrer les hié-
roglyphes gravés sur la tombe. Enfin,
Panimation virtuelle peut étre, outre un
support pédagogique pour les visiteurs,
un appui promotionnel pour la conser-
vation ou la restauration d’un site ou
d'une collection. A Rouen, Jean-Louis
Schulmann a reconstitué virtuellement
un batiment découvert lors des travaux
de construction du métro. Avant méme
que les visiteurs puissent voir les pierres et
les vestiges de ce site, 'animation rend
compte de 'ampleur de cette découverte.
Pour persuader Ja collectivité de la néces-
sité de soutenir un projet, des plans ou
des vues de 'animation peuvent étre in-
tégrés sur des supports papier, audiovi-
suels ou CD-ROM. Des plans de ma-
quette en volume ou des compilations
avec d’autres animations peuvent égale-
ment dériver du programme informa-
tique. Dans tous les cas, Pimage sera, en
matitre de diffusion de l'information,
plus persuasive qu'un texte.

Lobjet virtuel

Linfographie fait progressivement son
entrée dans les salles des musées en tant
que partie intégrante de ceux-ci, et non
plus seulement comme support pédago-
gique. Les nouveaux artistes d’avant-gar-
de créent des animations virtuelles en
trois dimensions destindes 4 étre insérées
dans un espace réel ou palpable. Cest
une nouvelle manitre d’explorer le réel,
disent certains, un imaginaire numérique
ot une nouvelle interprétation du réve
prend « forme ». Malgré le scepticisme

qui entoure encore ces productions, leur
nouveauté et leur approche originale du
mouvement fascinent. Mais, surtout,
elles générent de nouvelles hypotheéses
mystiques et une nouvelle perception des
publics.

Catherine Ikam et Louis-Francois Flé-
ti sont 4 origine de Messager, une ceuvre
réalisée pour une manifestation intitulée
Cités Cinés 2, qui sest tenue en 1995 sur
les hauteurs de La Défense, & Paris. 1l
sagit d’un visage fait d'images de synthe-
se, en trois dimensions, qui prend vie 4
I'approche des spectateurs, les regarde et
leur patle. Linteractivité entre spectateurs
et artistes est saisissante. Est-ce encore un
fantasme que d’imaginer des guides in-
teractifs multilingues qui répondraient
aux questions des visiteurs de chaque
musée ? u

Rapport de Marine Olsson, technicienne au
Centre national détude et de recherche en
technologies avancées (Dijon, France),
chargée de [btude de fuisabilité des inven-
taires informatique er photographique des
piéces des musées de Bourgogne, et de leur
mise en résequ.

Technologies avancées
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Informations professionnelles

Getty crée un site du Web

pour U'enseignement artistique

ArtsEdNet, nouveau site interactif du
World Wide Web, est désormais directe-
ment accessible pour les enseignants des
écoles d’art graphique a partir du Centre
Getty d’enseignement artistique. ArsEd-
Net, l'un des rares sites du Web qui offre
des outils pour Uenseignement artistique,
propose deux services novateurs d’un in-
térét particulier pour les enseignants :
d’une part, plus de 250 pages de plans de
cours et d’autres matériels didactiques,
qui peuvent étre téléchargés pour une uti-
lisation en salle de classe et, d’autre part,
la possibilité pour les participants de dia-
loguer régulirement avec des artistes, des
historiens, des professeurs de renom. En
outre, il permet d’échanger des informa-
tions sur I'approche globale de I'ensei-
gnement des arts, dite par discipline
(DBAE), qui associe les quatre disciplines
intervenant dans la création et la com-
préhension de l'art — travail en atelier,
histoire de I'art, critique et esthétique —,
déja appliquée dans plus de 400 districts
scolaires aux Etats-Unis. Le site offre éga-
lement des passerelles d’acces & d’autres
ressources concernant les arts et I'éduca-
tion disponibles sur Internet.

Adresse directe :
htep:/ iwww.artsednet.getry.edu/.

Courrier électronique :
artsednet@getty.edu.

Deuxiéme triennale
Asie-Pacifique

La Queensland Art Gallery de Brisbane
(Australie) accueillera, 2 la fin de 1996, la
deuxiéme exposition triennale Asie-Paci-
fique d’art contemporain. La premitre
triennale, organisée 4 'autornne de 1993,
a été une initiative marquante, qui a atti-
ré plus de 60 000 visiteurs et rassemblé
prés de 200 ceuvres d’art récentes : pein-
tures, sculptures, gravures, photogra-
phies, objets d’art décoratif. Soixante-
seize artistes représentaient [Australie, la
Chine, Hong Kong, I'Indonésie, le Ja-
pon, la Malaisie, la Nouvelle-Zélande, la
Papouasie - Nouvelle-Guinée, les Philip-
pines, la République de Corée, Singa-

pour, la Thailande et le Viet Nam. La

triennale de 1996 accueillera également

une grande conférence internationale.
Pour de plus amples renseignements :

Asia-Pacific Triennal

Queensland Art Gallery

PO. Box 3686

South Brisbane

Queensland 4101 (Australia)

Tél. : (07) 840.73.18

Fax : (07) 844.8865

Congrés de I'TIC
en 1996

Le seizieme Congres international de
I'Institut international pour la conserva-
tion des objets d’art et d’histoire, qui aura
lieu 2 Copenhague (Danemark) du 25 au
30 aolit 1996, sera organisé de concert
avec le Musée national danois. Sous le
titre « La conservation en archéologie et
ses implications », le congrés dévoilera de
nouvelles perspectives pour la conserva-
tion des sites et les trouvailles archéolo-
giques, tant sur la terre ferme que sous la
mer. Les débats porteront en particulier
sur le réexamen récent des conceptions
de la conservation archéologique, les
conséquences des approches antérieures
érant devenues suffisamment évidentes.
La langue officielle de la conférence sera
I'anglais.

Pour de plus amples renseignements :
nc
6 Buckingham Street
Londres WC2N 6BA (United Kingdom)

Nouvelles publications

Hlicit Traffic of cultural property in Africa.
Publication du Conseil international des
musées (ICOM), Paris, 264 p. (ISBN 92-
9012-121-1). Disponible a I'ICOM,
UNESCO, 1, rue Miollis, 75732 Paris
Cedex 15 (France).

Depuis 1991, 'ICOM et la Division
du patrimoine culturel de TUNESCO
mettent en ceuvie un Prograrme mon-
dial de séminaires régionaux destinés 4
alerter les professionnels des musées, les
gouvernements et les fonctionnaires des
douanes et de la police des risques de vol
et de pillage de biens culturels, et 4 leur
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faire connaitre les moyens de lutter contre
ce trafic international qui ne cesse de
croitre. Cette nouvelle publication re-
groupe les communications des partici-
pants aux séminaires qui se sont tenus en
1993 en Tanzanie et en 1994 au Mali.
Elle décrit également I'action de 'ICOM,
de PTUNESCO, d’Interpol et de la United
States Information Agency, et donne sur
Pexpérience de plusieurs conservateurs et
chercheurs européens et nord-américains
des informations détaillées montrant la
nécessité de collaborer pour combattre ce
fléau. Louvrage brosse ainsi un tableau
complet de la situation 4 Jaquelle le coni-
nent africain se trouve confronté dans ce
domaine.

Guide d'animation pour les alphabétiseurs
Un musée pour tout le monde
Pour mieux intervenir auprés des personnes
analphabeéres

Publiés par le Musée de la civilisation,
85, rue Dalhousie, C.P. 155, succursa-
le B, Québec (Canada), 1995.
Ces trois brochures sont 'aboutissement
du projet Alpha-Museum du Musée de la
civilisation, qui s'emploie & faciliter ['ac-
cts aux musées pour les adultes partici-
pant & des programmes d’alphabétisation.
Depuis 1990, qui fut Année internatio-
nale de I'alphabétisation, ce musée tra-
vaille en coopération avec des adultes et
des éducateurs de trois centres d’alphabé-
tisation du Québec, afin de concevoir et
de réaliser un projet qui servira de passe-
relle pour toucher cette clienttle particu-
ligre et mieux répondre 4 ses besoins. Une
vingtaine d’éducateurs et prés de deux
cents adultes de onze centres d’alphabéti-
sation du Québec ont contribué & valider
les documents produits dans le cadre du
projet. Le Guide d'animation pour les al-
phabérisenrs présente les activités d'initia-
tion exposées dans le document Un mnu-
sée pour tout le monde, destiné aux éleves
adultes de cours d’alphabétisation. Il
comporte également des suggestions
pour des activités d’apprentissage de na-
ture 3 aider & découvrir et explorer les tré-
sors d’autres musées et institutions cultu-
relles de la région. Le document Ponr
mitenx intervenir aupres des personnes anal-
phabetesest congu A lintention des guides

des musées appelés & accueillir réguliere-
ment des visiteurs illettrés, et sera utile au
personnel des musées et des autres orga-
nismes culturels qui sont en contact avec
de telles personnes. Lobjectif global de
ces trois publications, et du projet Alpha-
Museum lui-méme, est de démystifier les
musées en général, en permettant aux
éleves des cours d’alphabétisation de faire
plus facilement connaissance avec le Mu-
sée de la civilisation.

Standards for touring exhibitions. Publié
par la Museums and Galleries Commis-
sion, 16, Queen Anne’s Gate, Londres
SW1H 9AA (United Kingdom), 1955.
En définissant des normes applicables
aux préts pour les expositions, 4 ['organi-
sation d’expositions itinéranies et A une
exploitation maximale des possibilités of-
fertes, cette publication vise a aider les
musées et les galeries de tous types et de
toutes dimensions & réussir leurs exposi-
tions itinérantes et A les rendre plus per-
formantes. Elle aborde divers thémes : J]a
place des expositions itinérantes dans l'ac-
tivité générale du musée, les études de
marché pour définir le public potentiel, le
concept d’exposition et 'importance des
recherches théoriques, l'utilisation de
I'évaluation formative pour mettre au
point l'exposition, I'organisation et I'ad-
ministration de la tournée, I'érablisse-
ment d'un calendrier et d’'un budget, la

Informations professionnelles

collecte de fonds. Les problemes relatifs
aux contrats, aux aspects juridiques eta
Pentretien des collections, 4 la conception
et 4 la manutention sont également abor-
dés. Les nombreuses études de cas pré-
sentées offrent au lecteur une foule de
suggestions pratiques.

Techne. La science au service de ['histoire de
Lart et des civilisations. Publié sous la di-
rection du Laboratoire de recherche des
musées de France, 6, rue des Pyramides,
75041 Paris Cedex 01 (France).

Cette nouvelle revue illustrée (un nu-
méro par an) examine 'application de
différentes sciences 4 I'étude du patri-
moine culturel. Chaque numéro traite
un théme déterminé lié 4 un événement
notable : ainsi, le premier numéro, paru
en 1994, était consacré 4 Nicolas Poussin
a Toccasion de la rétrospective de son
ceuvre au Grand Palais, & Paris. Rédigée
essentiellement & I'intention des profes-
sionnels des musées, des scientifiques et
des archéologues, cette publication offre
aux chercheurs, aux conservateurs, aux
historiens, aux artistes et aux philosophes
une tribune de réflexion sur les liens
entre l'art et la science. Elle présente éga-
lement les résultats des travaux du Labo-
ratoire de recherche des musées de Fran-
ce, au Louvre. Texte francais, avec résu-
més des articles et légendes des photos en
anglais. [ |

Réponse immédiate assurée.

Appel a contribution

Museum international accueille toutes suggestions et articles
intéressant la communauté internationale des musées.

Les propositions d’articles ou de sujets pour dossiers spéciaux
sont A adresser a I'éditeur, Museum international, UNESCQ,
7, place de Fontenoy, 75732 Paris 07 SB, France.
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museun niernational

Revue trimestrielle publiée
par 'Organisation des Nations Unies
pour I'éducation, la science et la culture,
Museum international est une tribune
internationale d’information et de réflexion
sur les musées de tous genres, destinée &
vivifier les musées dans le monde entier.
Les versions espagnole et frangaise
sont publiées & Paris ; la version anglaise
4 Oxford ; la version arabe au Caire ;
la version russe 2 Moscou.

N° 191 (vol. 48, n° 3, 1996)

Couverture, p. I :

Une salle du musée Dali 4 Figueras,
Espagne.

© M. Moldoveanu

Couverture, p. IV :

Une salle de la galerie Marianne-North
Avec 'aimable autorisation des Royal
Botanic Gardens, Kew
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D monde de livres
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du

patrimoine.
nondial

LES VILLES DU
PATRIMOINE

(cd-rom)-

Pour Ja premiére fois sur CD-ROM,
I'UNESCO ouvre les portes de cent
quatre « villes du patrimoine

mondial », lieux de mémoire des
civilisations et de I'histoire des
peuples. D'Istanbul a Prague, de Kyoto
a Paris, de la Havane a Québec en
passant par Le Caire, ce CD-ROM
entraine le visiteur dans les quartiers,
les rues, les jardins et les monuments.
L'exploration peut commencer par la
mappemonde découpée en dix zones
géographiques. Derriere chague zone,
un continent, une carte et des villes. |
suffit de cliquer sur l'une d'entre elles
pour s'imprégner de son histoire a
travers des mots, des images et de la
musigue. Le visiteur peut aussi choisir
I'itinéraire thématique. Huit icdnes
permettent d'entrer au cceur des villes
saintes, des médinas du Maghreb,

des villes hanséatiques, des cités
médiévales, des villes fortifiées et

de celles du Nouveau Monde.

La navigation est soutenue par des
textes, plus de 1500 photos et

2 heures de musique et de
commentaires.

Mac/PC, 290 FF (ref. 203297-X)

SILVA, POESIES

L'un des précurseurs de la révolution
moderniste dans la poésie hispano-
américaine, 'auteur colombien José
Asuncion Silva, était jusqu'a présent
inédit en France, ol il est connu
seulement par les spécialistes. Cette
édition bilingue parait a I'occasion du
premier centenaire de sa mort, pour
lui rendre justice et lui donner la
notoriété qu'il mérite dans une langue
qu'il aimait et qu'il pratiquait avec
aisance. Le recueil comprend une
traduction de ses principales ceuvres
poétiques, Le livre de vers et Gouttes
améres, ainsi que des témoignages de
Pablo Neruda, Miguel de Unamuno,
Juan Ramon Jiménez, Gabriel Garcia
Marquez et Alvaro Mutis.

264 p., 80 FF (ref. 003333-2)

NOTRE DIVERSITE
CREATRICE

Aprés trois années de réflexion, la
Commission mondiale de la culture et
du développement, présidée par Javier
Pérez de Cuéllar et composée de
treize personnalités éminentes venues
d'horizons professionnels différents
ainsi que de quatre lauréats du prix
Nobel au titre de membres d’honneur,
livre son rapport, Notre diversité
créatrice. « Notre ambition est d'gtre
parvenus a démontrer comment la
culture faconne toutes nos réflexions,
toute notre imagination et tous nos
comportements » €crit Javier Pérez de
Cuéllar dans sa préface. En abordant

une série de themes, le rapport élargit .

Je concept de la créativité, offrant de
nouvelles approches permettant une
prise de conscience plus aigué des
multiples enjeux culturels qui sont
nécessairement a la base du
développement humain. Lagenda
international compte dix
recommandations précises visant

a influencer les stratégies culturelles
du xxi¢ siecle.

344 p., 150 FF (ref. 203282-1)

ATLAS DES LANGUES EN
PERIL DANS LE MONDE

Bien que le phénomene des langues
en péril soit connu, son étude
systématique au niveau mondial est
récente. Ce livret, préparé sous la
direction de Stephen Wurm, expose
de maniére concise le processus par
lequel les langues deviennent
menacées et rend compte des efforts
entrepris par la communauté
scientifigue, en coopération avec
I'UNESCO, pour recenser les langues
menacées et les rentrer dans une base
de données. L'étude présente
également un atlas des langues en
péril identifiées a ce jour.

37 p., 70 FF (ref. 203255-4)
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