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Au croisement es cultures 

i5f-m- dSflLt?Ff3 
Peintures murales des 
monastères bouddhiques 
au Cambodge 
D Si certaines peintures murales des 
pagodes du Cambodge ont disparu à 
tout jamais, il en reste un bon nombre 
dont l'état de dégradation n'est pas 
irréparable. Elles illustrent la vie 
du Bouddha, des poèmes épiques ou 
des scenes de la vie quotidienne. 
Ce livre, avec plus de cent planches 
couleurs, témoigne de la finesse 
de cet art d'origine noble ou populaire, 
et appelle à une prise de conscience 
internationale pour le sauver. 
95  P.^ 240 FF 
réf. 92-3-203455-7 

ak..-.- egards sur le patrimoine 
r/ Zauteur fraie des pistes 2 travers 
l'immense domaine du patrimoine, 
invitant les jeunes entre sept et douze 
ans à découvrir des chefs d'œuvres de 
l'antiquité jusqu'à nos jours, mais aussi 
à comprendre l'évolution des modes 
de vie, le travail des restaurateurs dart  
et la notion de patrimoine en danger. 
P Avec de nombreux sujets d'enquêtes. 
80 p., 79 FF 
ref. 92-3-203342-9 

I)~~m/w$ìT~cJ 
Au cœur du vent : 
le mystère des chants bâuls 
Ti Troubadours du Bengale loués par 
Rabindranath Tagore, les bâuls, 
mot venant du terme sanskrit signifiant 
{( celui qui est emporté par le vent n, 
ont très t6t rejeté le système des castes. 
Ce recueil réunit une cinquantaine 
de chants transmis au sein dune même 
famille depuis quatre générations. 
Chants de quête d'amour, de dévotion 
et d'initiation embrassant divers 
courants spirituels, ils sont empreints 
d'une sagesse du cœur qui va au 
plus réel, sans esquiver les difficultés 
du quotidien. 
159  P.^ 95 FF 
réf. 92-3-203436-0 

LES EAULS DU BENGALE 

AU CQEUR DU VENT 
Le mystère des chants bâuls 

Les épopées 
d'Afrique noire 
CI Dans deux grandes zones 
d'Afrique, le genre épique 
demeure particulièrement 
vivace. Outre une étude sur 
cette forme d'expression, les 
auteurs proposent une riche 
sélection dépopées royales, 
religieuscs et mythologiques 
en provenance daircs 
géographiques et culturelles 
tres variées. 
626 pl 220 FF 
ref. 92-3-203284-8 

Man.yôshÛ 
Livres 1 à I I I  
D Compilé au cours du 
V I I I ~  siècle, le &Inn .ycishil, ou 
<< recueil de dix milles 
fcuilles >>, est le plus ancien 
ouvrage littéraire entièrement 
composé en pure langue 
japonaise. Traduit et 
commenté par René Sieffert. 
396  P.^ 180 FF 
réf. 92-3-203397-6 
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OBJETS VOLÉS 
Coupe en argent de fdcture contemporaine très finement ouvragée, pavée et ckelée, décorée d e h i  ts (pommes, poires, 
raisins, cerise4 et danimaux (papillons, sauterelles, escargots et libellules). L 'ensemble présente un mouvement toumant 
hélicoï¿l, resserréau milieu du piedpar un nœud eri fome de sphère. Hauteur : GI cm ; largeur : ~ G x  43 cm ; 
poids : I 2  kg Valar estimée : 700 O00 dolhrs des États-Unis. 

Cette coupe a été volée le 4 avril 1.995 dans un collège à Riga, Lettonie. 
(Rprence 797/SNI 020/95L4-3, Interpol, Riga.) 

Avec /aimable autorisation du Secrétariat général de I'OIPC-Interpol (Lyon, France). 
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Éditorial 

En 1977, dans une publication de l'UNESCO intitulée Museumsfar the 1980s. A sur- 
of world trends, Kenneth Hudson citait un éminent muséologue indien qui donnait 

du musée idéal cette définition : (( [. . .] I1 est facile d'accès et peu éloigné du centre-ville. 
Le mieux serait qu'il soit situé dans un parc ou dans un jardin, cadre naturel et plaisant, 
mais il ne faudrait pas le placer dans un endroit reculé, trop à l'écart des voies d'accès à 
ce parc. Un espace dégagé, suffisamment vaste, entoure le bâtiment, de manière à assu- 
rer une ventilation et un éclairage naturel satisfaisant. [. . .] Son architecture, qui doit être 
le reflet de son temps, est pour le moins contemporaine, sinon ultramoderne. L'aména- 
gement inttrieur des salles d'exposition et autres locaux est agréable sans pour autant 
accaparer l'attention, car là n'est pas le propos'. )) Cette définition sans nuances du musée 
parfait commenpit déjà à paraître simpliste quand, en 1989, Museum (prédécesseur de 
Alz{semz internatiorzal), face à l'explosion sans précédent des travaux de construction et 
de rénovation des musées qui a marqué les années 80, s'est livré à une analyse approfon- 
die des courants de l'architecture muséale contemporaine. Quelque huit ans plus tard, 
l'activité n'a pas fléchi dans ce secteur, et les tendances qui commeqaient à se dessiner 
dans les années 80 sont pour beaucoup parvenues àpleine maturité ou ont pris un virage 
inattendu. Une chose est absolument certaine, l'architecte est devenu un personnage cen- 
tral dans le monde des musées, et le bâtiment lui-même beaucoup plus qu'un édifice des- 
tiné à abriter des collections. En dessinant des locaux censés répondre aux nouveaux 
besoins et aux nouvelles attentes des musées, on a, le plus souvent, créé de nouveaux 
besoins inédits et de nouvelles attentes. L'institution qu'est le musée, plact au premier 
rang des choix touristiques et de loisirs, semble dire haut et fort : (( Regardez-moi, je 
mérite bien une visite pour moi-même. )) Comme dit Hugh Pearman, critique d'archi- 
tecture au Sunday Times : (( Le vieux débat resurgit : quel est le rôle du musée ? De ser- 
vir de modeste écrin à une superbe collection ou de faire date par son architecture, la 
splendeur ou la médiocrité du contenu étant alors des considérations accessoires2. )) 

Cette question, avec tous les prolongements qu'elle comporte, est aujourd'hui au 
cœur du débat sur les musées. Citons encore Kenneth Hudson : (( Ce que le musCe 
s'efforce de réaliser tend aujourd'hui à être plus important que ce qu'il est. Cette évolu- 
tion, qui est incontestable, fait qu'il est de plus en plus difficile et peut-être de plus en 
plus vain de donner une définition du musé$. )) L'architecture semble avoir déclenché 
un processus de changement profond dont les résultats sont en définitive très incertains. 
C'est pourquoi nous sommes convaincus de la nécessité d'étudier non seulement ce qui 
est nouveau dans l'architecture muséale proprement dite - formes, matériaux, éclairage, 
modes d'exposition -, mais aussi les tendances profondes de la culture de la fin du 
me siècle, que ces édifices ou ces aménagements expriment, implicitement ou non. Nous 
avons voulu le faire à travers le regard de la jeune génération d'architectes et de critiques 
qui sont parties prenantes de l'évolution- certains diraient la (( révolution )) -en cours. 
Nous nous sommes donc adressés à Yves Nacher, président de la section franpise de 
l'International Forum of Young Architects (IFYA) : ses connaissances encyclopédiques 
et son énergie indéfectible ont fait de lui la personne à consulter sur les dCfis architectu- 
raux que les musées d'aujourd'hui doivent relever. I1 a été notre agentpt-ouocateuc au 
meilleur sens du terme : il a su poser un certain nombre de questions évidentes auxquelles 
nos auteurs ont apporté de nouvelles réponses enrichissantes. 

Nous l'en remercions chaleureusement. 
M. L. 

1. Smita J. Baxi, G Planning a museum building v ,  dans Baxi et Dwivedi (dir. publ.), Modem mi- 
seuni. Organisation andpractice in India, cite dans Kenneth Hudson, Museumsfor the 1980s. 
A srirziey of world trends, Paris, UNESCO, 1977. 

2. Hugh Pearman, G An ace building with a quite nice collection v, Sunday Times, Londres, 2 juin 
1996. 

3. K. Hudson, op. cit. 
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Un outil devenu message : 
l'architecture des musées aujourd'hui 

Y Yves Nicher 

N Fièvre de construction (qu'ilskgìsse de 
créatioion de nouveaux équipements, de 
rénovation ou de reconversioiQ, cela veut- 
il dire architecture ? La quantité s'est-elle 
accompagnée de qualité et, plus encore, de 
sens ? Rien n'est moins sûr. )) Ce problème, 
selon Yves Nacher, est au cœur du débat 
sur le devenir des musées. Architecte, 
I'auteur est chargé de mission à I'Institut 
fian p i s  d'architecture. Il préside la section 
fiançaìse du Forum mondial des jeunes 
architectes (IFYA - International Forum 
of Young Architects). 

La décennie qui s'achève, au même titre 
que celle qui l'a précédée, a vu se déve- 
lopper un mouvement sans précédent de 
prolifération des musées, métastases plus 
ou moins contrôlées dune pathologie ap- 
paremment contagieuse et planétaire, 
marquée par une soif inextinguible et 
parfois peu discriminatoire de culture à 
tous crins. Le meilleur y côtoie le pire ; le 
contenu, l'innovation ; le tout, le n'im- 
porte quoi. Une chose est sûre : des 
maîtres flåmands aux boutons de culotte, 
du patrimoine industriel aux fantasmes 
sociaux, du design à la culture des légu- 
mineuses, tout le monde a eu son heure 
de gloire dans ces années de frénésie 
constructive, courant après ce quart 
d'heure de célébrité que Warhol promit 
un jour àchacun de nous dans le cours de 
sa vie. 

Première victime de cette rafale d'air 
neuf, malgré çà et là quelques regrettables 
soubresauts anachroniques : le musée du 
mesiècle, digne héritier du Louvre révo- 
lutionnaire et de sa prétention à la péda- 
gogie universelle. Non seulement les mu- 
sées d'aujourd'hui s'adaptent à l'évolution 
de la notion de patrimoine, mais ils po- 
sent eux-mêmes différemment la ques- 
tion de l'accès à la connaissance. Ils ne 
sont plus ces panthéons de contempla- 
tion passive d'une culture monolithique 
et définitive, mais des lieux de parcours 
individuels, de recherche scientifique, 
d'expérimentation de techniques nou- 
velles de diffusion et de tentatives d'ou- 
verture sociale. 

I1 est clair que ce changement de na- 
ture et cette transition vers un monde 
inédit ont des conséquences sur l'archi- 
tecture des musées, qui doit suivre (et de 
préférence anticiper) les nouveaux be- 
soins en termes d'espaces et de parcours, 
de maîtrise de la lumière, de nouvelles ac- 
tivités pédagogiques ou commerciales 
(équilibre financier oblige en période de 

diminution généralisée des dépenses pu- 
bliques en matière culturelle). 

Fièvre de construction (qu'il s'agisse 
de création de nouveaux équipements, de 
rénovation ou de reconversion), cela 
veut-il dire architecture ? La quantité 
s'est-elle accompagnée de qualité et, plus 
encore, de sens ? Rien n'est moins sûr. Là 
encore règnent le contraste et la nuance, 
là encore le courage et la créativité l'ont 
trop souvent disputé aux conservatismes 
de tout poil, aux recettes qui marchent et 
aux anachronismes entêtés. I1 ne servirait 
pourtant à rien de se montrer par trop sé- 
vère. L'architecture, comme toute pro- 
duction de l'esprit, a ses hauts et ses bas. 
Elle a aussi ceux des autres, puisque, à la 
différence des arts - autonomes -, elle 
relève d'un processus utilitaire lié à l'exis- 
tence d'une commande, elle aussi plus ou 
moins éclairée, qui la conditionne, la pré- 
destine en quelque sorte. 

Cette commande, justement, s'est ra- 
dicalement modifiée. Aux grands équipe- 
ments que s'offrent encore les États ou les 
grandes capitales s'ajoutent à travers le 
monde une multitude de petits projets, 
issus d'initiatives locales, ainsi que de plus 
en plus de commandes privées réalisées 
par de grandes sociétés qui investissent 
leur image ou leurs capitaux dans des col- 
lections. Ce darwinisme culturel, qui 
substitue aux dinosaures mal adaptés à 
notre époque une multitude d'expéri- 
mentations comme autant de nouvelles 
espèces ainsi mises àl'épreuve, induit une 
approche et une gestion différentes du 
projet architectural, de nouvelles procé- 
dures pour penser et (( produire )) les mu- 
sées, pour inventer de nouvelles ap- 
proches sociales et urbaines. 

Des interférences se sont pourtant 
glissées dans cette nouvelle pensée archi- 
tecturale de l'espace du musée et de son 
rapport (physique) à la ville et (symbo- 
lique) à son temps. Passant du statut dart  
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pour ainsi dire appliqué à celui d'art tout 
court - qui plus est, à la mode - dans 
la pensée globalisante des années 80, l'ar- 
chitecture a acquis un statut de plus-value 
culturelle pour tout ce qu'elle touchait. 
D'outil elle est devenue message, et il 
n'est pas rare désormais que des musées se 
créent une image architecturale forte 
dans le seul but d'attirer le visiteur com- 
me le commerce cherche à attirer le 
client. Dans un contexte de concurrence 
accrue (dans le domaine culturel comme 
ailleurs) où la valeur médiatique devient 
essentielle, on voit des villes se battre pour 
les stars internationales du moment qui 
produisent ce qu'on leur demande, à sa- 
voir des blitiments-manifestes qui se 
U vendent )) bien, mais que l'on oublie 
parfois de construire sur un vrai projet. 
Les conséquences sont évidentes : une 
multiplication de coquilles vides qui 
n'ont rien d'autre à offrir que leur enve- 
loppe - tour de force pour dissimuler le 
vide conceptuel cruel de leurs prétendues 
collections. C'est Ià une manière bien 
grinçante de souligner l'ambiguïté sou- 
vent stigmatisée des rapports entre l'art et 

Un outil devenu message : l'arcliitecture des mudes aujourd'hui 

l'architecture, le premier, jaloux de sa ve- 
dette, demandant souvent à la seconde, 
malgré ses envies existentielles et expres- 
sives de visibilité et de gloire, de se faire 
invisible autour des œuvres comme le 
jean l'est autour du corps. 

Les évolutions récentes de la muséo- 
graphie et leurs conséquences sur Parchi- 
tecture, les transformations des com- 
mandes (ou la fin des dinosaures), l'ar- 
chitecture comme valeur symbolique 
dans le marché de la culture, les nouveaux 
programmes de musCe avec, en particu- 
lier, ce que l'on a appelé le <( musée de 
proximité )) : quelques thèmes parmi 
d'autres abordés par le groupe d'archi- 
tectes, de journalistes, de critiques et 
d'universitaires, dont les contributions 
constituent la matière de ce numéro. A 
travers cette sélection de regards croisés, 
notre propos n'est assurément pas d'ali- 
gner des thèses dont l'irréhtabilité n'au- 
rait d'égale que la fragilité. I1 est plutôt de 
donner des pistes pour orienter l'œil et 
l'esprit, d'aiguiser le jugement et le regard 
critique qui, en architecture aussi, sont si 
nécessaires à notre fin de siècle. 
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L'architecture et la commercialisation 
du musée 
Cluus Käpplinger 

Le musée devenu produit 
commerciulisuble, le centre commerciul 
ynzbole du niusée de tuvenir et I'urcbitecte 
vedette interzutio?iule, telles sont les 
inmges &voquéespur Cluus &plirager 
lorsqu'il décrit h fiçon dont I'urcbitectwe 
contenzporuiize du musée u contribuéà 
changer radicalemnit h perceptioii que le 
public u de ce lieu. Architecte ullenzand, 
huteur vit et travaille à BerLiil. 

(( Cère industrielle semble toucher à sa 
fin, nous entrons dans la décennie post- 
industrielle. Cette mutation a des consé- 
quences importantes en art. I1 y a égale- 
ment une demande toujours croissante 
pour les œuvres d'art. De nos jours, un 
tableau de Van Gogh peut se vendre jus- 
qu'à cent millions de florins. une lampe 
de Frank Lloyd Wright un demi-million 
de florins. Un artiste qui désire assurer sa 
renommée présente et future doit 
prendre en compte les mécanismes du 
marché er pouvoir satisfaire la demande. )) 
L'art, l'une des composantes de la com- 
mercialisation réussie de la culture : on a 
rarement entendu un directeur de musée 
décrire le rôle de l'art aujourd'hui avec 
autant de franchise que Frans Haks. Ces 
propos, extraits du discours qu'il a pro- 
noncé, en 1991, en tant que directeur- 

fondateur du musée de Groningue, iap- 
pliquent aujourd'hui tout aussi bien à 
l'architecture des musées. 

Le musée de Groningue a été inaugu- 
ré en 1995 l. I1 peut paraître assez bizarre 
et exotique, comparé aux musées de 
construction récente, avec sa collection 
bigarrée d'œuvres sublimes ou ordinaires 
d'art ancien ou contemporain, d'autant 
qu'il a été conçu par quatre architectes- 
décorateurs de renommée internationa- 
le : Alessandro Mendini, Michele Lucchi, 
Philippe Starck et Coop Himmelblau. Ce 
n'en est pas moins un exemple magni- 
fique de la nouvelle génération de mu- 
sées : tout un monde de virtuosité, une 
scène offerte aux expériences et aux ma- 
nifestations organisées pour éveiller tous 
les sens du public. Plus encore que les 
œuvres d'art qui y sont exposées, c'est 

Le Musée d b t  
contemporain, 
à Los Angeles. 

Architecte : 
A m a  Isozki, 

1386 
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L'architecture et la commercialisation du musée 

l'architecture de ces musées qui réclame 
notre attention. De tels édifices se 
contentent rarement de jouer le second 
rôle, de servir de toile de fond à l'art : ils 
sont eux-mêmes le centre d'attraction. Ils 
reflètent une approche ludique de 
l'œuvre d'art et offrent aux visiteurs un 
moment de plaisir communicatif, alors 
que naguère l'architecture se voulait plus 
réservée, plus sobre, afin de permettre la 
contemplation silencieuse et la réflexion 
devant les chefs-d'œuvre. 

Ce changement d'accent et de percep- 
tion se reflète dans la diversité des publics 
et dans l'attitude plus décontractée des vi- 
siteurs, enfin débarrassés des complexes 

La galerie du Carrousel, au 
Louvre, à Paris. Architectes : 
Pei, Macary et \Elmotte. 

qui rendaient difficile leur contact avec 
l'art et les musées. Si, aujourd'hui, de plus 
en plus de gens désirent acheter des cartes 
postales représentant des œuvres d'art 
qu'ils ont admirées et des vues de l'édifi- 
ce lui-même en souvenir de leur visite, 
c'est bien que la conception du musée a 
changé : il y a vingt ans, rares auraient étt: 
les visiteurs à avoir l'idée d'acheter une 
photographie de son architecture. Or, de- 
puis un certain nombre d'années, celle-ci 
est devenue le symbole même du site et 
l'image du musée. Aujourd'hui, il n'est 
pas rare de voir l'architecture plus que les 
collections elles-mêmes attirer d'abord les 
médias, puis les touristes hors de leurs 
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frontikres pour une nouvelle visite des 
villes et de leurs musées. Grâce à leur ar- 
chitecture attrayante, ceux-ci appellent à 
la découverte personnelle, même si leurs 
architectes et leurs formes architecto- 
niques tendent de plus en plus vers une 
certaine uniformité. 

C'est donc moins l'attrait de l'incon- 
nu étrange et saisissant que les facettes et 
les variations fantasques des grands noms 
qui suscitent l'intérêt d'un public appa- 
remment toujours plus nombreux d'un 
continent à l'autre : Hans Hollein à Salz- 
bourg, en Auvergne ou à Francfort-sur- 
le-Main ; Mario Botta à San Francisco, à 
Bâle ou à Tokyo ;Joseph Paul Kleihues à 
Berlin, à Hambourg ou à Chicago ; Ri- 
chard Meier à Barcelone, à Francfort-sur- 
le-Main ou à Beverly Hills ; José Rafael 
Moneo à Madrid, à Stockholm ou au 
Wellesley College (Massachusetts) ; Ioh 
Ming Pei à Paris, àWashington ou à Ber- 
lin ; Arata Isozaki à La Corogne, à Cra- 
covie ou à New York. Cette liste de noms 
et de lieux n'est certes pas exhaustive, 
mais il n'en manque guère plus d'une 
douzaine pour faire le tour des architectes 
qui ont construit ou développé les 
(( grands )) musées de ce monde. Ils for- 
ment un petit cercle fermé, garant d'une 
certaine qualité et d'une renommée in- 
ternationale. Les liens nationaux ou lo- 
caux ont de moins en moins d'importan- 
ce : un bâtiment signé Richard Meier 
sous le soleil de Californie ou de Cata- 
logne ne differe que marginalement de 
ses homologues plus anciens, construits 
sous le soleil plus pâle du Middle West 
américain ou d'Europe centrale. L'archi- 
tecte et son œuvre sont prometteurs d'in- 
dividualité chiffrable et de réputation in- 
ternationale, et pratiquement aucun di- 
recteur de musée aujourd'hui n'est prêt à 
négliger cet atout dans la compétition 
mondiale entre musées. Le fait que le 
projet pourtant primé de Giorgio Grassi 

pour l'île des Musées de Berlin ait été vio- 
lemment rejeté n'est donc guère surpre- 
nant. A son caractère sobre, les respon- 
sables des musées de Berlin ont préféré 
l'originalité sensationnelle des formes 
reptiliennes de Frank O. G e h q  qui ont 
déjà attiré des centaines de milliers de vi- 
siteurs au musée Vitra, situé dans la peti- 
te ville de Weil-sur-le-Rhin, dans le sud 
de l'Allemagne. 

Après tout, il faut bien répondre aux 
attentes du public, et seuls les noms de 
ces architectes célèbres sont capables de 
faire revenir celui-ci vers des collections 
qui n'attiraient autrefois qu'un petit 
nombre d'amateurs d'art. Il est fréquent 
que l'architecture nouvelle remplisse la 
même fonction que les grandes exposi- 
tions itinérantes ou les rétrospectives de 
grands artistes, ces événements média- 
tiques qui mettent un musée ou une ville 
sous les projecteurs de la scène mondiale. 
La polémique tapageuse déclenchée par le 
fait que ce soit à l'Américain Ioh Ming 
Pei qu'ait été confiée la rénovation du 
Louvre, à Paris, dans les années 80, a fait 
exception. Mais le succès écrasant du 
nouveau Grand Louvre auprès du public, 
dès sa réouverture, a finalement confirmé 
qu'il était justifié de passer commande à 
un architecte jouissant déjà d'une renom- 
mée internationale. 

La commercialisation 
des musdes 

Toutefois, le Louvre est aussi un modèle 
de la commercialisation intense qui gagne 
de plus en plus les musées depuis 
quelques décennies. La construction 
dune galerie marchande souterraine qui 
aboutit jusque dans la station de métro, le 
Carrousel du Louvre avec ses fast-foods, 
ses boutiques de souvenirs et autres ma- 
gasins, l'agrandissement de l'espace 
consacré aux boutiques du musée, la 

commercialisation des œuvres d'art sous 
forme de copies en tout genre et même 
l'impression du nom du musée ou de la 
pyramide de verre sur papier, tissu ou cé- 
ramique - tout apparaît dans ce contex- 
te comme la conséquence bien compré- 
hensible d'une évolution, où, de plus en 
plus, le musée est considéré comme un 
lieu propice au commerce. Si le (( conser- 
vateur en chef )) a été relégué au second 
rang par l'(( administrateur N du Louvre 
en 1992, c'est-à-dire par un diplômé de 
l'une des grandes écoles d'administration, 
c'est bien parce que la gestion d'un musée 
est maintenant assimilée à celle d'une so- 
ciété de services. 

La première étape a été la création du 
café et de la boutique du musée. Dans les 
années 60, le désir d'apporter un peu de 
confort au public pendant la visite et de 
lui permettre d'en emporter quelques 
souvenirs a conduit à l'annexion progres- 
sive et timide d'espaces consacrés à ces be- 
soins et à l'aménagement de petites aires 
de repos à l'écart. Aujourd'hui, au 
contraire, on mesure souvent la qualité et 
le succès d'un musée au volume de ses 
ventes et à ses activités annexes, à ce po- 
tentiel considéré auparavant comme se- 
condaire. La galerie marchande serait-elle 
le symbole du musée de l'avenir ? La qua- 
lité de la collection permanente ne suffit 
plus aujourd'hui à attirer les masses. 
Comme les centres commerciaux, les éta- 
blissements cherchent à atteindre tous les 
publics et à retenir sur place le plus long- 
temps possible des visiteurs qu'intéressent 
moins les œuvres d'art originales ou l'art 
en lui-même que des occasions de 
consommation et d'interaction. 

Pour que ce public - peu familiarisé, 
par manque de culture, avec le contexte 
et la nature de tout ce qu'il a vu - puis- 
se s'approprier l'espace culturel du musée 
de façon symbolique autant qu'intellec- 
tuelle, il doit être guidé vers l'art par l'en- 
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tremise de toute une panoplie d'autres 
services. Outre les conférences éducatives 
traditionnelles, les musées offrent de plus 
en plus d'espaces consacrés aux livres, aux 
concerts pop ou aux spectacles multimé- 
dias, et des espaces mis à la disposition 
des sponsors pour les réceptions ou les 
opérations de lancement de produits. Un 
architecte prestigieux et une architecture 
virtuose et séduisante, capable de dissi- 
muler des besoins conflictuels, jouent ici 
un rôle toujours plus important. Et le 
succès obtenu semble justifier leur 
conception. Le fait est qu'en Allemagne, 
par exemple, après une prolifération de 
nouveaux édifices, le nombre des visiteurs 
est passé de 14 millions en 1969 à 69 mil- 
lions en 1995. 

Ces chiffres impressionnants ptou- 
vent bien que le musée est entré depuis 
longtemps dans le circuit commercial. Si 
!a perspective d'une gestion financière 
libre comme celle du Metropolitan Mu- 
seum, en bordure de Central Park, à 
New York, semble encore bien lointaine 
pour beaucoup de musées européens, il 
n'en demeure pas moins que le modèle 
américain montre la voie de l'avenir. Plus 
d'un quart des revenus de cet établisse- 
ment provient de la vente de cartes pos- 
tales et d'autres produits. Outre les bou- 
tiques situées dans son enceinte même, 
ses services commerciaux comptent dix- 
huit points de vente aux fitats-Unis, 
vingt-quatre autres disséminés dans le 
monde et un département de vente par 
correspondance. L'orientation prise à la 
fin des années 60, avec l'ouverture des 
musées à tous et l'accès de tous à la cul- 
ture - à l'exemple du Centre Georges- 
Pompidou, à Paris, symbole de l'égalité 
des chances et du passage d'une concep- 
tion d'un art purement passif et bour- 
geois à une notjon plus large de la cd- 
ture - a adopté imperceptiblement un 
caractère commercial qui tente de conci- 

--- 

lier divertissement maximal et représen- 
tation culturelle, culture de masse et cul- 
ture élitiste. 

En tant que partie prenante d'une 
économie mondialisée, le grand musée a 
aujourd'hui un impact sur la valeur éco- 
nomique d'une ville, comparable à la 
qualité de ses aéroports, de ses foires- 
expositions, de ses bâtiments officiels, de 
ses centres commerciaux ou de ses quar- 
tiers résidentiels. Multiples sont les scé- 
narios dans lesquels non seulement la cul- 
ture et l'économje, mais aussi les pra- 
tiques culturelles et les habitudes de 
consommation ont explicitement leur 
rôle à jouer dans les investissements fi- 
nanciers d'une économie mondialisée. En 
tant qu'investissement représentatif et 
spectacle culturel, la construction d'un 
nouveau musée ou l'extension d'un an- 
cien offre une occasion d'attirer l'atten- 
tion internationale ainsi que celle des 
médias, ce qui fait monter considérable- 
ment la cote d'une ville, non seulement 
celle des quartiers avoisinants mais celle 
de la ville tout entière. Les nouveaux mu- 
sées qui ont poussC comme des champi- 
gnons au cours des dernières décennies 
confirment complètement cette tendan- 
ce. Depuis le début des années 80, on a 
construit plus de musées qu'à n'importe 

Le misée]arz- Engue&, rt Bai, Subse. 
Architecte : Mario Botta. 

quelle autre période de l'histoire : plus 
que jamais, le musée incarne le style de 
vie de notre époque, c'est-à-dire la toute- 
puissante consommation, le goût du 
spectaculaire et une manière démonstra- 
tive de jouir de la vie. Il est clair toutefois 
que l'originalité et la différenciation des 
musées ont des limites : celles d u n  mar- 
ché qui l'a emporté sur l'art et l'architec- 
ture, auxquels est déniée leur valeur 
propre. 

1. Gitte Brugman, (( Une rupture avec la tra- 
dition : le mude de Groningue n, MzL>.eum 
irzternntional, no 186, vol. 47, no 2, 1995. 
(NdE.) 
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Une lumière filtrée : 
le Musée d'art contemporain de Barcelone 
Mibail Moldouemu 

La décision prire par les édiles de 
Barcelone de conjìer à un architecte 
mondidenient conm, Richard Meìec la 
constmction Juiz musée déjourvu de 
collections a suscité- et suscite encore - 
des controverses. Quoi qu'il en soit, le 
bdtirnent lui-même a d$à contribuéà la 
trangormation du tissu social de la ville et 
attire un izomhre de visiteurs 
incroyablement élevé. Mihail 
Moldoveanu, photopaphe et écrivain 
établi à Paris, montre comment une mure 
architecturale peut contribuer 2 exalter le 
concept de musée etprovoquer le 
renouveau de tout un quartier. 

La conception du Musée dart  contem- 
porain de Barcelone (MACBA) exprime 
de manière convaincante les change- 
ments survenus dans le concept de mu- 
sée, de la place aussi qu'occupe l'institu- 
tion appelée (( musée )) dans la culture 
occidentale. Ces changements, dont la 
généralisation se situe dans les années 80, 
correspondent à un désir d'insérer la 
structure (( classique )) du musée dans un 
dispositif plus facile d'accès et plus poly- 
valent dans son fonctionnement, plus 
adapté à la (< ccinsommation )) qu'im- 
plique le tourisme de masse, mais égale- 
ment plus conforme aux nouvelles tech- 
niques de communication. 

Le succès mondial du Centre 

Georges-Pompidou, à Paris, a accrédité, 
dans les années 70, l'idée de (( grande ma- 
chine culturelle )) qui abrite à la fois un 
mude, une bibliothèque, des expositions 
temporaires de grande ampleur et des 
salles de cinéma. La construction qui ac- 
cueille cette (( grande machine ) i ,  elle- 
même très intéressante, est une attraction 
touristique c o n p e  pour recevoir un 
nombre important de visiteurs. A une 
échelle plus modeste, ce modèle a été sui- 
vi par de nombreuses municipalités dans 
les années 80 en Europe; tandis qu'en 
Amérique du Nord la pratique des (( ma- 
chines culturelles i )  était déjà bien enraci- 
nie. L'exemple le plus éloquent de cette 
politique est toutefois offert par la ville de 

La grande su face 
vitrée de hfiçade 

du musée donne 
sur k Phça deb 

Angeh. 
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Francfort-sur-le-Main, en Allemagne, où 
un nombre impressionnant de musées 
ont été construits, dans les années 80, 
avec le concours d’architectes de prestige 
comme Richard Meier, Oswald Mathias 
Ungers, Günther Benisch, Gustav Peichl 
ou Hans Hollein. Le Musée d’art 
contemporain de Barcelone s’inscrit clai- 
rement dans cette lignée volontariste. 
Toutefois, peut-être grâce aux conditions 
tri-s particulières réunies ici, ce musée a 
fait robjet d‘ardentes polémiques avant 
même d’être construit. 

I1 convient de rappeler que la ville 
abrite déjà un musée dar t  moderne, 
dans le parc de la Ciutadella, et le grand 
Centre de culture contemporaine 
(CCCB), achevé en 1993, parfaitement 
équipé pour les expositions temporaires, 
qui offre une image architecturale très 
élaborée due aux architectes Piñon et 
Viaplana, et situé à deux pas de l’actuel 
MACBA. Enfin, la Fondation Joan 
Miró, installée sur la colline de Mont- 
juich, a été spécialement conçue par l’ar- 
chitecte José Luis Sert pour devenir un 
jour le Musée d’art moderne de Barcelo- 
ne, conformément au vœu de Miró, qui 
a fait don d’œuvres importantes de sa 
collection personnelle. Discuter de l’ave- 
nir des lieux de l’art moderne à Barcelo- 
ne en ignorant tous ces éléments est une 
gageure, et il est encore plus malaisé 
d‘envisager de construire un nouveau 
musée dans ce contexte sans avoir la 
moindre collection à montrer, ce qui 
était le cas du MACBA en 1990, quand 
le projet a démarré. Le jour de l’inaugu- 
ration, en 1995, on pouvait apercevoir 
les premiers éléments dune  collection 
permanente ; vers la fin de 1996, le 
nombre des œuvres s’est accru, mais c’est 
encore aujourd‘hui un début de collec- 
tion, ce qui engendre le scepticisme 
quant à l’avenir de l’entreprise. 

C‘est ce que confirme Jean Clair, di- 

La Plaça dels Angeh, vue de 
L’intérieur di1 musée. recteur du musée Picasso, à Paris, et l‘un 

des responsables de la dernière Biennale 
de Venise. Interrogé. en juillet 1996, sur 
le récent épanouissement du concept de 
centre d’art, il n’a pas hésité à formuler 
une réponse tranchante : (( On a voulu re- 
produire le modèle de Paris dans d’autres 
grandes villes, créer des centres dart, des 
“musées sans collection” dans l’attente 
d u n  public qui n’est jamais arrivé. Le ré- 
sultat a créé pas mal de problèmes, pro- 
voqué plus dune démission et posé bien 
des questions liées à la manière dont est 
réellement accueilli le prétendu “art 
d’avant-garde’’, et ce que cela a coûté. 
L’Espagne devrait réfléchir davantage ; 
peut-être devrait-elle s’inspirer de l’expé- 
rience française’. )) Jean Clair vise ici im- 
plicitement le MACBA, tout comme l’ar- 
chitecte Oscar Tusquets, éminente per- 
sonnalité de la vie culturelle de Barcelone, 
qui dénonce le fait d‘imposer par voie po- 

l l  



Mihail Moldoueanu 

Le trait saillant du hall est 
uiie N généreuse rampe qui 

ponctue et structure le volume >), 
litique des (( musées plus éducatifs, plus 
massifs, plus pédagogiques et surtout plus 
patriotiques2 n. 

Pour avoir une image plus complète 
du contexte général dans lequel le 
MACBA a vu le jour, il faut aussi prendre 
en compte le gigantesque effort fourni 
par la ville auparavant, imposé par l'orga- 
nisation des Jeux olympiques de Barcelo- 
ne en 1992. La Barcelona Olimpica a oc- 
casionné la mise en route de grands tra- 
vaux - infrastructures, équipements, 
logements, etc. -, dont quelques-uns 
ont été réalisés par des architectes mon- 
dialement connus comme Arata Isozaki, 
Norman Foster, Santiago Calatrava ou 
Alvaro Siza. Le succès de ces opérations a 
renforcé la confiance des édiles dans la ca- 
pacité de l'architecture à résoudre bon 
nombre de problèmes de la ville. 

Éloge 
de la notion de musée 

Ainsi est née l'idée d'un équipement cul- 
turel de prestige qui pourrait assainir et 
dynamiser une zone de l'ancienne ville 
médiévale, la Ciutat Vella. Ce devait être 
un musée d'art moderne sans aucun lien 
avec les collections existantes, un musée 
c o n p  avant tout comme une glorifica- 

tion de la notion de musée en elle-même, 
ouvert sur le futur, destiné à explorer l'art 
contemporain et à faire connaître les as- 
pects essentiels de l'histoire de l'art mo- 
derne. 

Le choix de Richard Meier comme ar- 
chitecte n'a rien de surprenant : en dépit 
de son excellente réputation, il n'était pas 
parmi les stars )) de la Barcelona Olim- 
pica ; la ville avait donc la possibilité de 
combler cette lacune avec un programme 
qui paraît avoir été spécialement conçu 
pour lui. L'œuvre de Meier - qui vit aux 
États-Unis d'Amérique - est en effet un 
cas très particulier dans l'histoire de l'ar- 
chitecture du me siècle : sa pratique 
architecturale, sans se rattacher à aucun 
courant stylistique contemporain, se pro- 
pose de raffiner l'héritage des avant- 
gardes historiques (Breuer, Gropius, 
Oud, Reitveld.. .). A l'élégance, à la so- 
briété de ses constructions s'ajoute - à 
quelques rares exceptions près - l'im- 
pact visuel produit par leur blancheur, 
qui évoque une certaine spiritualité. Et 
c'est également une architecture qui 
propose des images facilement assimi- 
lables et reconnaissables, des qualités 
maintes fois confirmées par ses nom- 
breuses réalisations. 

Le projet de Meier pour Barcelone ré- 
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pond parfaitement aux souhaits de ses 
commanditaires, l'Ayuntamento (la mu- 
nicipalité) et la Fondation MACBA, res- 
ponsables du montage financier élaboré 
par les entreprises et par les artistes. (Au 
dkbut, il y avait aussi la Generalitat, le 
Gouvernement autonome catalan : il s'est 
retiré pour simplifier la gestion des pro- 
blèmes souvent complexes posés par l'éla- 
boration du projet.) 

Le site, inscrit dans le périmètre défi- 
ni par la Plaça dels Angels, la rue Monta- 
legre et l'ancien Hospital de Caritat, a 
conduit Meier à orienter complètement 
son édifice vers la place (plein sud), avec 
une grande surface vitrée annoncée par 
un volume sculptural blanc, opaque, en 
direction de la rue Montalegre, qui do- 
mine la perspective la plus favorable de 
l'ensemble tout entier. Les façades révè- 
lent une composition d'un raffinement 
extrême, fruit de ce vocabulaire architec- 
tural si sobre dont Meier a le secret - 
une interprétation créative de l'héritage 
des pionniers de l'architecture moderne 
qui ont gravité autour de mouvements 
tels que style international, purisme, De 
Stijl et autres. 

L'intérieur est divisé dans le sens lon- 
gitudinal en deux zones distinctes : un 
hall sur toute la hauteur, très lumineux, 
qui assure une (( entrée en matière )) re- 
marquable ; un bloc sur trois niveaux, qui 
accueille la surface d'exposition propre- 
ment dite et abrite la plupart des circula- 
tions verticales ; plus sombre, il est 
presque toujours en correspondance avec 
le premier espace. Le hall est dominé et 
rythmé par une généreuse rampe qui 
ponctue et structure le volume, et qui 
anime Cgalement la Plaça dels Angels à 
travers la façade vitrée. L'espace est conGu 
pour recevoir temporairement certaines 
œuvres artistiques. Entre ce volume et la 
zone d'exposition proprement dite, la re- 
lation spatiale est fluide, et il n'y a pas de 

(c Ce vocabuluire architectid, 
si sobre, dont Meier a le secret. )) 

séparation opaque. Entre la faGade en ver- 
re du hall et la zone d'exposition sont pla- 
cés plusieurs (( filtres )) pour atténuer la lu- 
mière du jour ; l'éclair2g cie ces espaces 
est é1ectriquE 

Un (( phare )) de la culture 

Le MACBA de Richard Meier est sans 
nul doute l'outil sophistiqué que souhai- 
taient les édiles. Les critiques exprimées 
ont porté en particulier sur l'idée d u n  
musée en verre ( ( c  mais puisque, de toute 
façon, il n'y a pas de collection, cela ne 
gêne pas trop ! D) et sur le blanc éblouis- 
sant qui contraste avec la tonalité ocre, 
caractéristique du quartier. L'excès de lu- 
mière n'est pas vraiment un problème, 
puisqu'on arrive à la filtrer convenable- 
ment. A la longue, le contraste créé par ce 
grand volume blanc est relativement 
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mieux accepté par le public, dans la me- 
sure où il matérialise le (( phare )) que cet- 
te institution s'efforce d'être. 

Dans ce coin de la Ciutat Villa, appe- 
lé El Ravall, la présence du MACBA (ou- 
vert depuis 1995), ainsi que celle du 
Centre de culture contemporaine (ouvert 
en 1993), a profondément changé la vie 
de ce quartier, assez délabré auparavant. 
Ces deux centres, très actifs, ont conduit 
un grand nombre de galeries d'art à s'ins- 
taller ici ; la zone est mieux entretenue et 
très visitée par les touristes, ce qui fait 
prospérer divers autres commerces. I1 y a 
dix ans environ, on avait essayé de lancer 
à Barcelone un autre quartier de galeries 
d'art, le Born, mais l'entreprise avait 
échoué : il est clair aujourd'hui que cet 
échec &tait dû au manque d'équipements 
culturels de la taille du MACBA ou du 
CCCB. 

Ce que le MACBA offre au visiteur, 
c'est avant tout sa propre carcasse, c'est la 
construction de Meier. I1 est difficile de 
savoir combien de temps cela durera, 
mais pour l'instant c'est une architecture 
qui attire le public. Autour de cette auto- 
célébration, le MACBA propose des in- 
terrogations plus profondes sur l'avenir 
des musées en général, àtravers des expo- 
sitions comme Epace dzfiis. L e s j m r s  du 
musée ou encore Regards (sur les musées). 
Les fonds de la future collection sont éga- 
lement montrés, tandis que, dans la pro- 
grammation 1996-1997, à part la pré- 
sentation d'œuvres d'artistes contempo- 
rains exceptionnels, le musée s'est efforcé 
d'organiser de grandes expositions autour 
de thèmes (( classiques )) pour un musée 
d'art moderne, comme VdssiLy Kzndi?isky 
La révolution du bigage pictural (avec le 
Centre Georges-Pompidou de Paris), Les 
situationnistes ou Ln nature de la culture 
amh-icaine. 1975-199-5 (avec le Whitney 
Museum de New York). 

Le congrès de l'Union internationale 

des architectes, réuni à Barcelone en 
juillet 1996, a provoqué par hasard une 
situation qui a mis en évidence la véri- 
table vocation du MACBA : l'affluence a 
dépassé toutes les prévisions, et certains 
débats ne pouvaient plus se dérouler là 
où ils avaient été prévus, faute d'espace. 
Un forum de discussions a dû être im- 
provis& sur la Plaça dels Angels, devant le 
musée. Des milliers de personnes venues 
du monde entier, réunies là, ont pu voir 
et entendre des personnalités comme 
Norman Foster, Peter Eisenmann ou 
Kenneth Frampton, qui ont pris la paro- 
le au pied de cette faGade si admirable- 
ment dessinée. Le musée et ses alentours 
se sont alors transformés en une véritable 
agora grandiose et vivante, une apothéo- 
se de la civilisation urbaine. 

1. La Vungzmdid, 31 juillet 1996, p. 34. 
2. Ibid., p. 35. 
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Faire entendre des voix multiples : 
le musée de Sydney 
Peter Zellner 

Trdnsformer un site historique de $dny 
en musée nztait pas seulenient un exploit 
architectural, &tait aussi un d$ culturel. 
Peter Zellner montre comment les 
architectes se sont emplyés à mettre en 
valeur un parcows historique mziltiple 
jusque dans la construction du bdtiment. 
Arcbitecte, enseignant et  critique, I'autezw 
vit actuellement h Melbourne, en 
Australie. Ses projets architecturazwc ont été 
publiés au Japon et en Angleterre, et il a 
donnk, dans plusieurs pays, des confrences 
sur les relations entre espace virtuel et 
espace architectural. Peter Zellner est 
maître de con$érences à Ia Facul9 of  
Environnaental Design and Construction 
de I'UnìversitéRM17: à Melbourne, o ù  il 
enseigne le design. 

Vue du baldu musée 
de Sydny, oh s 2 h e  une 

reconstitution grandeur nature 
d'unepartie de Iafiçade de b 

première maison du gouverneur, 
réalisée par I'archìtecte du 

patrimoine Clive Lucas. 

En janvier 1788, le capitaine Arthur Phil- 
lip entrait, avec sa Ire Flotte, dans le port 
que le capitaine Cook avait baptisé dix- 
huit ans auparavant (( Port Jackson )). 

Phillip arrivait en Australie avec quelque 
1 200 exilés : 759 condamnés, 400 ma- 
rins et 4 compagnies de fusiliers marins. 
1;1 Grande-Bretagne avait en effet décidé 

de coloniser l'Australie, en raison de la 
guerre de l'Indépendance américaine. Le 
surpeuplement des prisons anglaises s'ac- 
célérait, et la Grande-Bretagne n'était 
plus en mesure de transporter ses indési- 
rables sociaux et politiques en Amérique 
du Nord. Une nouvelle colonie péniten- 
tiaire devenait donc de plus en plus né- 
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Peter Zellner 

Une vue de la phce  de Irt 
PrewihMaison-du- 

Gouvermw r. Au premier phn, 
un ensernble arcbitectziral de 

Fiona Foley et  de Janet 
Laurence, L'orée de la forêt. 

cessaire. En 1779, Joseph Banks, l'un des 
responsables des équipes scientifiques du 
capitaine Cook, fit valoir que l'Australie 
était suffisamment éloignée pour ac- 
cueillir sur son sol une colonie de voleurs 
et d'inadaptés politiques. Avec l'arrivée de 
la II", puis de la III' Flotte, la population 
de la colonie pénitentiaire grandit, pour 
atteindre pres de 4 O00 âmes en 1791. 
Pour les aborigènes installés près des 
criques et des anses entourant cette nou- 
velle colonie (la Nouvelle-Galles du Sud), 
la solution que les Anglais avaient choisi 
d'apporter à leurs problèmes péniten- 
tiaires était proprement désastreuse. In- 
capables de s'opposer militairement aux 
envahisseurs de la colonie, en raison de la 
structure politique égalitaire de leur so- 
ciété reposant essentiellement sur la fa- 
mille, les autochtones de cette région &- 
rent chassés par la force. Les premières 
années, de nombreux aborigènes dispa- 
rurent. Des centaines d'entre eux périrent 
au cours d'une série d'échauffourées avec 
les fusiliers marins de Phillip, tandis que 
de nombreux autres succombaient à di- 
verses maladies exotiques. 

Peu après avoir été nommé gouver- 
neur, Phillip jeta les fondations de ce qui 
allait devenir la première maison du gou- 
verneur de l'Australie et baptisa le lieu 
Sydney, du nom de celui qui était alors se- 
crétaire &État au Ministère de l'intérieur. 
I1 effaçait ainsi, pour presque deux siècles, 
le souvenir et le nom des autochtones de 

la région, les Eora. Jusqu'en 1845, neuf 
gouverneurs de la colonie de Nouvelle- 
Galles du Sud se sont succédé dans la mo- 
deste résidence 'en brique et mortier que 
Phillip avait fait construire sur un site au- 
paravant occupé par un millier d'Eora. 

Au milieu du me siècle, Sydney était 
devenu un port colonial actif, qui com- 
merçait avec l'Amérique, la Chine et 
l'Inde. En 1845, la première maison du 
gouverneur fut démolie, et le gouverneur 
s'installa dans une résidence plus presti- 
gieuse près de Bennelong Point. Cette se- 
conde maison existe toujours et se trouve 
aujourd'hui dans le Jardin botanique 
royal de Sydney. Le terrain, situé à l'angle 
des rues Bridge et Phillip, est demeuré en 
grande partie désaffecté pendant le reste 
du me siècle. En 19 12, un bâtiment en 
tôle ondulée y fut construit, qui servit de 
bureau provisoire à l'architecte du gou- 
vernement. Ce bâtiment a été détruit en 
1968 pour faire place à un parc de sta- 
tionnement. Au début des années 80, le 
terrain a été retenu pour un projet de dé- 
veloppement commercial, mais, lorsque 
les habitants de Sydney eurent connais- 
sance de ce projet, un débat long et pas- 
sionné s'engagea sur son affectation. Les 
descendants de James Bloodworth, l'un 
des forGats qui avaient travaillé comme 
maçons à la construction de la première 
maison du gouverneur, firent pression sur 
les responsables politiques et menèrent 
une longue campagne épistolaire pour re- 
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tarder le début des travaux de terrasse- 
ment, jusqu'à ce que des recherches plus 
poussées sur l'histoire du site aient été ef- 
fectuées. A la fin de 1981, des fouilles ar- 
chéologiques eurent lieu pour déterminer 
ce qui s'était réellement passé à cet en- 
droit-là. Les archéologues participant à 
ces fouilles certifièrent que les fondations 
découvertes étaient celles-là mêmes que le 
gouverneur Phillip avait posées au début 
du siècle. L'équipe établit que l'an- 
cien parc de stationnement se trouvait 
bien àl'emplacement de la première mai- 
son du gouverneur et soutint que le site 
avait une grande importance historique 
pour les Australiens, et constituait, selon 
leur expression, un (( trésor national B, Le 
premier bâtiment édifié sur ce site était 
aussi le premier bâtiment en brique et en 
pierre jamais construit en Australie. I1 
avait abrité la première presse typogra- 
phique du pays et avait été le premier siè- 
ge de l'administration coloniale britan- 
nique. Toutefois, comme le Conseil terri- 
torial des aborigènes de Nouvelle-Galles 
du Sud le fit bientôt remarquer, il repré- 
sentait l'endroit même où les aborigtnes 
d'Australie avaient subi leur première in- 
vasion avant d'être dépossédés de leurs 
terres ancestrales. Là, sous les fondations 
dune nation, reposaient les ancêtres et les 
reliques d'une autre nation, plus ancien- 
ne, résidant en Australie depuis au moins 
40 O00 ans (des recherches récentes sug- 
gèrent que les aborigènes d'Australie oc- 
cupent peut-être le continent depuis 
120.000 ans). Le site était donc devenu 
l'objet d'investissements idéologiques et 
de protestations morales. 

Un concours fut par conséquent orga- 
nisé pour décider de l'affectation de l'an- 
cien parc de stationnement, mais les pro- 
positions furent décevantes. En fin de 
compte, le site fut englobé dans un pro- 
jet plus vaste, prévoyant le réaménage- 
ment de tout le pâté de maisons, qui fut 

confié au finaliste du concours, le cabinet 
d'architectes international Denton, Cor- 
ker et Marshall, établi à Melbourne et 
déjà récompensé pour la conception des 
ambassades d'Australie à Tobo et à Bei- 
jing. Ce projet a conduità la construction 
de deux tours de bureaux portant les 
noms des gouverneurs Phillip et Mac- 
quarie, et - au nord de ces tours - à 
celle d'un édifice plus petit, en grès, le 
musée de Sydney. Celui-ci, ouvert depuis 
peu, occupe en partie l'emplacement des 
ruines de la première maison du gouver- 
neur. Situé au cœur du centre des affaires 
très animé de Sydney, ce petit musée est à 
deux pas du célèbre port de Sydney, pas 
très loin du non moins célèbre Opéra et 
du Sydney Harbour Bridge. Deux siècles 
après rétablissement de la première colo- 
nie, il s'efforce, dans le cadre d'un pro- 
gramme muséal audacieux et original, de 
retrouver la voix des premiers habitants 
de Sydney, tout en retraçant l'histoire co- 
loniale de la ville de 1788 à 1850. 

Les architectes ont conGu ce musée de 
dimensions modestes comme un palimp- 
seste architectural - une inscription 
nouvelle recouvrant les vestiges de la pre- 
mière maison du gouverneur et les 
fouilles archéologiques qui en ont exhu- 
mé les fondations. Au pied des cinquan- 
te-cinq étages de la tour du gouverneur 
Phillip, deux solides murs en grès évo- 
quent géométriquement et symbolique- 
ment les murs disparus de la maison ori- 
ginelle et le plan en damier de la ville. Ces 
murs, dont la base est grossièrement cré- 
pie et le sommet taillé en pointes de dia- 
mant, bordent la grande place appelée au- 
jourd'hui First Government House Place 
(place de la Première-Maison-du-Gou- 
verneur). Sur cette place, le plan en da- 
mier des fouilles archéologiques et les 
fondations invisibles du premier bâti- 
ment construit sur le site sont figurés par 
des pavés en granit pâle ou foncé. On  
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Vtie uérienne du convplexe 
Governor Phillip Tower 

(architectes : Denton, Corker et 
hfurshalQ. Le musée de $dnq 

est au prenzierpkzn. Le dessin 
des pavés marque I'einpkzcement 

de la premièse maison du 
goziverneur. 

peut soulever ces pavés pour découvrir les 
vestiges de la maison qui se trouvent au- 
dessous ; on peut aussi les voir, à un cer- 
tain endroit, à travers la vitre d'un dispo- 
sitif d'observation en saillie situé sur la 
place. Le double plan tracé sur le sol 
s'étend jusqu'aux deux murs en grès et 
jusque dans le hall du musée lui-même. 

A l'intérieur du musée, au rez-de- 
chaussée, les objets exposés sont reliés par 
des structures en verre et en acier qui ser- 
vent à leur présentation ou permettent la 
circulation des visiteurs. Les architectes 
ont employé ici des Cléments rigides, 
l'acier et le verre, créant un contraste r h -  
si entre l'architecture moderne et les 
constructions anciennes, authentiques ou 
simulées. Dans le hall, une reconstitution 
grandeur nature d'une partie de la façade 
de la maison originelle, réalisée par l'ar- 
chitecte-restaurateur Clive Lucas, còtoie 
l'imposante salle du rez-de-chaussée aux 
murs revêtus d'acier poli. En jouant avec 

le neuf et l'ancien, reconstitué sur la toile 
de fond formée par l'impressionnante 
structure de circulation centrale - une 
cage d'escalier en acier semblable à un 
échafaudage -, les architectes ont créé 
un espace intérieur qui traduit bien leur 
volonté de recouvrir dune nouvelle ins- 
cription architecturale les vestiges de la 
première maison du gouverneur. L'esca- 
lier conduit les visiteurs à une longue et 
spacieuse salle d'exposition, d'où l'on pas- 
se dans la Focus Gallery, réservée aux ex- 
positions temporaires ou itinérantes. Cet- 
te salle s'ouvre à ses deux extrémités sur 
des observatoires, l'un réel, l'autre vir- 
tuel : une cabine d'observation en verre et 
en acier offre un aperGu spectaculaire du 
port à l'extrémité est de la galerie ; à l'ex- 
trémité ouest, des installations multimé- 
dias proposent, dans une petite salle de 
spectacle, un point de vue passionnant 
sur l'histoire de Sydney. Conçu par les ar- 
chitectes comme un lieu de passage occu- 
pé par un certain nombre d'espaces d'ex- 
position et de vitrines en verre transpa- 
rent et en acier, le musée de Sydney est un 
exemple intéressant d'insertion hardie, 
exempte de tout pastiche, dans un site 
marqué par l'histoire et un lieu sensible 
d'un point de vue  urbanistique. 

Sous la direction de son conservateur 
en chef, Peter Emmett, le musée s'est en- 
gagé dans une politique qui, pa sa portée 
et ses visées, pourrait être appelée (( post- 
moderne )). Au lieu d'essayer de raconter 
succinctement, d'une voix unique, l'his- 
toire de Sydney et de ses habitants, Em- 
mett a élaboré un programme muséal qui 
présente l'histoire de la ville sous la forme 
d'un tableau où se mêlent des versions dif- 
férentes et parfois contradictoires. Com- 
me d'autres musées postmodernes - tel 
le musée de l'Afrique, en Mrique du Sud 
-, le musée de Sydney ne se limite pas au 
soliloque d'une culture officielle ou colo- 
niale, il s'efforce de faire entendre des voix 
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multiples. Contrairement au modèle sui- 
vi par les musées traditionnels du 
Xlxr siècle, la politique des conservateurs 
du musCe de Sydney cherche activement 
àbrouiller les lignes de démarcation entre 
les disciplines ou les catégories. Le point 
de vue adopté par Emmett mêle l'ethno- 
graphie et l'archéologie, l'urbanisme, 
l'histoire et l'analyse politique, les faits 
historiques et l'interprétation artistique : 
(( Bien des histoires sont présentes ici, dit- 
il, des histoires qui s'entrecroisent, mar- 
quent les esprits et font de cette ville ap- 
pelée Sydney ce qu'elle est. )) 

Le musée de Sydney présente des do- 
cuments qui concernent huit thèmes : la 
colonisation, les aborigènes, le milieu na- 
turel, le commerce, le gouvernement, le 
droit, les conflits, la société ; ces thèmes 
forment le cadre de ce qu'Emmett appel- 
le un (( voyage métaphorique à travers la 
ville D. I1 a conçu le musée comme une 
carte culturelle de Sydney, comme une 
chorégraphie dans un réseau spatial de re- 
lations historiques qui se déroulent et se 
succkdent librement. (( Le musée de Syd- 
ney n'est pas une coquille architecturale 
dans laquelle on dispose avec goût des ob- 
jets et des œuvres d'art sur les murs. C'est 
un ensemble d'histoires contradictoires ; 
il associe des méthodes de recherche et de 
classement qui s'opposent. Il est comme 
la ville elle-même, qui se transforme sans 
cesse mais demeure un tout organique. )) 

Réunissant autour de lui des muséo- 
lopes, des écrivains, des historiens, des 
designers, des artistes, des archéologues, 
des cinéastes, des graphistes et des spécia- 
listes des mkdias, Emmett a fait de son 
établissement un instrument de commu- 
nication qui traduit l'histoire spatiale en 
événement spatial. Le musée aborde l'his- 
toire de Sydney dans un ensemble d'ins- 
tallations, d'expositions et de manifesta- 
tions qui retracent les soixante premières 
années des relations entre les Européens 

et les aborigènes d'Australie. Emmett pré- 
sente cette histoire suivant une chronolo- 
gie qui n'est pas linéaire : elle est circulai- 
re, elle revient sur elle-même tel un ruban 
de Möbius, à l'instar de l'espace libre- 
ment agencé du musée lui-même. 

L'histoire retrouvée 

La présentation adoptée par Emmett dé- 
joue souvent les intentions des archi- 
tectes : elle tend à subvertir leur majes- 
tueux plan en damier et, de ce fait, à bou- 
leverser les traces de l'administration 
coloniale du gouverneur Phillip, en évo- 
quant d'autres souvenirs liés au site de 
Sydney, notamment ceux des aborigènes. 
En place de la gigantesque statue en 
bronze représentant le gouverneur que les 
architectes voulaient ériger dans l'avant- 
cour, Emmett a commandé aux artistes 
australiennes Janet Laurence et Fiona Fo- 
ley un ensemble architectural, The edge of 
the trees ( a  L'orée de la forêt n). Cette réa- 
lisation est une impressionnante forêt 
miniature de mâts totémiques en bois po- 
sés sur une moelleuse parcelle de terre 
rouge ; oasis au milieu de la place en gra- 
nit dessinée par les architectes, elle remet 
en mémoire la terre perdue des Eora. Les 
mâts eux-mêmes sont constitués de bois, 
d'acier, d'os, de grès, de résine, de cire, de 
plumes, de coquillages et de graines. Cer- 
tains cachent des haut-parleurs qui diffu- 
sent des enregistrements en langue eora : 
l'un d'eux énumère les nombreuses 
langues indigènes qui étaient parlées sur 
le site de Sydney. Conformément à l'es- 
prit de réconciliation qui anime le musée, 
un autre mât totémique porte les noms 
de quelques-uns des forcats venus en Aus- 
tralie avec la I" Flotte. 

Près de l'entrée pincipale du musée, 
Emmett expose des objets qui apparte- 
naient aux premiers colons européens : des 
portraits, des journaux intimes, cent cin- 

quante exemplaires de journaux, des outils 
et une grue àflèche, en face d'objets fabri- 
qués par les Eora (armes de chasse, ton- 
neaux, objets d'art rituels, objets reli- 
gieux). La juxtaposition de ces deux 
groupes d'objets, ceux des aborigènes et 
ceux des Européens, tourne en ridicule le 
goût victorien, quasi ethnographique, de 
certains conservateurs pour les présenta- 
tions monographiques, et suggère que les 
deux cultures sont manifestement équiva- 
lentes. Dans la cage d'escalier en acier, un 
panneau coulissant sur lequel sont difi- 
sées des vidéos d'ambiance transforme 
l'austhe lieu de passage conçu par les ar- 
chitectes en échafaudage théâtral. Emmett 
a demandé au cinéaste et photographe 
Michael Riley et au conservateur David 
Prosser, spécialiste de la culture aborigène, 
de produire pour ce panneauà triple écran 
une vidéo qui évoque la vie quotidienne 
des Eora dans le contexte anachronique de 
l'Australie contemporaine. En 1998, ces 
écrans seront reliés à l'Internet ; ainsi, le 
ruban de Möbius imaginé par Emmett, 
cette histoire de Sydney qui se déroule li- 
brement en boucle, s'inscrira dans le dkve- 
loppement d'un cycle virtuel plus vaste. 

Le musée de Sydney présente des frag- 
ments d'histoire, de nature, de culture, de 
ville et de mémoire dans un lieu d'exposi- 
tion ouvert, librement aménagé, non tra- 
ditionnel. I1 reflète les contradictions dont 
est faite une nouvelle cité planétaire com- 
me Sydney, et qui nourrissent le débat na- 
tional, les oppositions entre les aborigènes 
et les Européens, entre le régime colonial 
et le gouvernement républicain. (( Un mu- 
sée moderne, note Peter Emmett, est un 
lieu de rencontres, et non un mausolée. 
C'est un lieu de rencontres où dialoguent 
des époques et des régions différentes. 
Nest-ce pas aussi ce qu'est une ville com- 
me Sydney ? )) Un lieu de rencontres : 
voilà peut-être en effet la meilleure défini- 

H tion du musée de Sydney. 
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Les musées de Los Angeles : 
le commencement 
ou la fin des (( 
Frunces Anderton 

On dit souvent que I'ère des gands projets 
de co~zstructio~u publiques inonurnentales 
et coûteuses est teminée, que la limitation 
des budgets oblige à changer radicalement 
d'ad&ectzue, 2 opter pour les initiatives 5 

modestes et de petite enveïgure. II n'en est 
rien, dit Frances Anderton, qui décrit 
l'essor de la constmctìon de mzisées à Los 
Angeles, où I'esprit d'inrzovation de la côte 
ouest- tantsur le phtz du contenu et de 
la technologie que sur celui de lu pzkre 
créativité -prospère, à la dzfférence des 
conceptions architecturales p lus 
traditionnelles de la côte est. L'auteur, 
architecte, journaliste ind&endmte et 
productrice à la radio, a été rédactrice à Ia 
ïevue The Architectural Review 
(Londred et  rédactrice en chef 
de LA Architect. 

dinosaures )) ? 
Al'entrée de la section sur l'holocauste du 
Musée de la tolérance', le visiteur est in- 
vité à prendre dans un distributeur une 
(( fiche passeport )) qui porte la photo d'un 
enfant. Cette photo en noir et blanc, re- 
produite sur un morceau de plastique 
brillant, est floue et craquelée par le 
temps ; le sujet fixe l'objectif avec un re- 
gard timide, sérieux et interrogateur. Sous 
la photo figurent le nom et l'âge de l'en- 
fant, ainsi que des indications sur sa fa- 
mille et sa situation. Il s'agit d'une vraie 
photo, de la trace d'une personne réelle 
dont la vie a été prise au piège des événe- 
ments de l'holocauste. 

Le visiteur traverse ensuite une série 
d'espaces où ont été reconstitués un café 
du Berlin d'avant guerre, tout bruissant 
des conversations des premiers nazis, l'at- 
mosphère dramatique de la conférence de 
Wannsee et la réplique d'une chambre à 
gaz - des scènes qui retracent l'ascen- 
sion et la chute du III' Reich et le mas- 

sacre des Juifs. A la fin du parcours, le vi- 
siteur insère sa fiche dans une autre ma- 
chine, et une sortie d'imprimante lui ré- 
vèle le véritable sort, souvent terrible, de 
l'enfant dont il a adopté l'image le temps 
de son séjour dans le musée. 

Celui-ci, inauguré à Los Angeles en 
1933, a créé un extraordinaire précédent 
qui montre ce que peut être un tel musée. 
Un critique y a vu, à l'époque, (( le pre- 
mier centre où est exposée la nature hu- 
maine, plutôt que ce qu'elle produit D. 
C'est aussi, dit le même critique, (( l'insti- 
tution de ce type la plus moderne sur le 
plan technologique D. Créé par le Simon 
Wiesenthal Center, à Los Angeles, ce mu- 
sée met au défi le visiteur de se confron- 
ter au fanatisme et au racisme. Associant 
l'art de la mise en scène, le traitement de 
thèmes, l'utilisation de matériels d'ar- 
chives et de technologies numériques et 
vidéo les plus modernes, il le conduit, se- 
lon une progression étudiée, à faire un 
long parcours de deux heures et demie - 
qui commence par le Centre sur la tolé- 
rance, passe par la section sur l'holocaus- 
te et finit par le Centre du multimédia- 
pour l'obliger à regarder en face ses 
propres préjugés. 

Dans le Centre sur la tolérance, le ma- 
tériel d'exposition à la disposition du vi- 
siteur met en lumière l'intolérance dans 
notre vie quotidienne - des émeutes à 
Los Angeles, projetées en images super- 
posées sur des écrans vidéo, au racisme 
dans l'(( Autre Amérique )), une carte in- 
formatique interactive montrant les 
groupes extrémistes (hate groups) actifs 
aujourd'hui aux États-Unis d'Amérique. 
Le Centre du multimédia propose auxvi- 
siteurs trente postes de consultation qui 

Le bhiment de Robert O. Anderson 
abrite le Los Angeles 
County Museum ofArt. 
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donnent accès à des archives sur l'holo- 
causte ; il présente en outre des exposi- 
tions temporaires sur des manifestations 
contemporaines d'intolérance. Le sujet 
actuel est le Rwanda. 

Même s'il n'est pas très intéressant sur 
le plan architectural - il est logé dans un 
bâtiment austère qui fait penser à un im- 
meuble de bureaux -, le Musée de la to- 
lérance est un excellent exemple de la 
nouvelle tendance qui se dessine dans la 
conception des musées : celle de l'(( expé- 
rience )) vécue. Les musées de ce type vi- 
sent à faire passer leur message par une 
immersion totale dans le sujet - en sol- 
licitant la vue, l'ouïe, l'odorat, le toucher 
et même le goût - plutôt que par une 
froide présentation d'objets accrochés au 
mur ou placés dans des vitrines. L'expé- 
rience vécue est un concept relativement 
nouveau, qui s'inspire du modèle des 
parcs à thème, et qui a ses racines à Los 
Angeles et dans l'euvre de Walt Disney. 

Depuis la création de Disneyland il y 
a vingt-six ans, le divertissement théma- 
tique est devenu un élément fondamental 
de notre culture. L'idée plaît tellement 
que le traitement thématique, d'abord li- 
mité à l'univers clos des centres de loisirs, 
a gagné tout le secteur culturel et a connu 
un tel essor dans les années 90 qu'il est 
maintenant, de même que l'exploitation 
de l'imaginaire, appliqué partout, des ca- 
sinos, magasins et lieux de séjour jusqu'à 
certaines activités des domaines médical 
et dentaire, et maintenant aux musées. 

Les établissements éducatifs (musées, 
centres d'apprentissage, écoles, etc.) ont 
compris, devant l'impact émotionnel des 
environnements à theme, qu'ils doivent 
entrer en concurrence s'ils veulent capter 
l'attention des enfants et des adultes. 
C'est pourquoi les environnements édu- 
catifs à thème (le mot .& la mode, à Los 
Angeles, pour ce concept est celui d'edzl- 
tairzmefzt [divertissement éducatifl) com- 

Plnce du Mémorial, le Musée 
de la tolérance. mencent à proliférer. Les propriétaires de 

la chaîne de télévision câblée Discovery 
[Découverte] (consacrée à la science et à 
la nature) ont le projet de créer un parc à 
thème Discovery ; au Kansas City Mu- 
seum, la Cité des sciences vise à (( susciter 
.& la fois l'intérêt qu'éveille un centre 
scientifique, l'immersion que représente 
un parc à thème et l'émotion personnelle 
que fait naître le théâtre n. Ici, à Los An- 
geles, le California Science Center (issu 
de la combinaison des deux anciens mu- 
sées, le California Museum of Science 
and Industry et YAerospace Museum), 
ouvert depuis peu de temps, doit obéir à 
une conception thématique fondée sur 
l'expérience vécue. Quant au Musée de la 
tolérance, c'est l'un de ceux où cette ten- 
dance est appliquée avec le plus de ri- 
gueur intellectuelle et morale. 

Si ce musée est à Los Angeles le plus 
avancé du point de vue conceptuel, celui 
qui est le plus imposant physiquement est 
le Getty Center, inauguré en 1997. Ce 
centre est un immense complexe qui abri- 
te les nombreuses sections du J. Paul Get- 
ty Trust (autrefois dispersées dans plu- 
sieurs bâtiments de la ville) : le Getty In- 
formation Institute, le J. Paul Getty 
Trust, le Getty Conservation Institute, le 
Getty Education Institute for the Arts, le 
Getty Grant Program, le J. Paul Getty 
Museum et, enfin, le Getty Research 
Center Institute for the History of Art 
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du Los Angeles Couiig Museum 
ofArt. 

and the Humanities. Situé au sommet 
d'une colline qui domine toute la ville, il 
s'étend sur 79 000 m2 et sa construction 
a coûté près de un milliard de dollars. Sur 
ce terrain fragile, exposé aux tremble- 
ments de terre, ses vastes bâtiments sem- 
blent défier le ciel. 

Entièrement revêtu de blocs de traver- 
tin extraits d'une carrière italienne située 
près de Tivoli, le Getty Center est une vé- 
ritable citadelle élevée à la gloire de la cul- 
ture dans l'acception ancienne (c'est-à- 
dire eurocentrique) du terme. En gesta- 
tion pendant douze ans, il témoigne 
superbement de ce que Los Angeles est 
devenue, en trente ans, une ville sérieuse, 
avec des institutions artistiques dignes de 
son image. 

Le regard tourné vers l'est 

Los Angeles est une ville étendue qui n'a 
pas d e  centre unique et oh vivent de 
nombreuses nationalités ; on peut dire 
qu'elle s'exprime visuellement, de la fa- 
çon la plus authentique et la plus éclatan- 
te, par des panneaux publicitaires qui 
bordent le célèbre Sunset Boulevard. En 

un tel lieu, on pourrait penser assister àla 
fin de ce qu'Yves Nacher appeIle (( les di- 
nosaures )) - les grands et coûteux mu- 
sées publics -, et l'on pourrait s'attendre 
à voir apparaître un type de musée diffé- 
rent, plus petit, plus imaginatif, plus an- 
cré localement. Dans une ville comme 
celle-ci, véritable centre mondial d'expé- 
rimentation artistique et technologique, 
on pourrait également imaginer que les 
musées aient évolué en conséquence. 
Frank Gehry, qui y est installé, a conrp de 
nombreuses institutions culturelles : son 
musée Guggenheim vient d'être inaugu- 

moment, aux plans d'un musée d'art ver- 
tical à Samsung, en République de Corée 
et, à Los Angeles, il remodèle avec sensi- 
bilité le musée Norton Simon, une insti- 
tution privée. Comme il le fait observer, 
concevoir un musée, c'est se heurter au 
problème récurrent de savoir comment 
accueillir des œuvres d'art dont la taille et 
l'ambition changent si vite que les musées 
ne peuvent suivre, tout en créant un en- 
vironnement qui (( réponde à la demande 
du public et mette en même temps les 
œuvres en valeur N. La réponse, plaisante- 
t-il, est de (( supprimer le musée )) ! 

En fait, même si des projets modestes, 
parfois imaginatifs sur le plan de l'espace, 
voient le jour grâce àun  financement pri- 
vé (rappelons qu'ici la plupart des institu- 
tions sont financées avec des fonds privés 
et non par l'État), la construction des 
musées est en pleine période monumen- 
tale, et le Getty Center est le Tymtznosau- 
rus rex des (( dinosaures N. 

Ville relativement jeune, Los Angeles 
a longtemps souffert d'un complexe d'in- 
fériorité culturelle par rapport à New 
York et à l'Europe. Pour s'affirmer, elle 
s'est lancée au me siècle dans la construc- 
tion de musées qui a culminé, dans les 
années 80, avec Hajout de deux nouveaux 
bâtiments au vénérable Los Angeles 

ré à Bilbao, en Espagne ; il travaille, en ce I 

i 
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County Museum of Art (MCMA) et la 
création du Museum of Contemporary 
Art (MOCA), c o n p  par l'architrcte ja- 
ponais Arata Isozaki. et de son pendant, 
le Geffen Contemporary, créé par Frank 
Gehry. Très vite, dans les années YO, sont 
apparus les musées spécialisés. Signalé par 
une monstrueuse camionnette perchée 
au-dessus de la rue, le Peterson Automo- 
tive Museum, inauguré en 1994, est un 
musée à thème qui célèbre l'automobile 
et ses rapports avec Los Angeles. Le Skir- 
ball Cultural Center, consacré à l'histoire 
et aux réalisations juives, et conçu par 
l'éminent architecte israélien Moshe Saf- 
die, vient d'être terminé. A Beverly Hills, 
le Museum of Television and Radio vient 
lui aussi dêtre inauguré. C o n p  par Ri- 
chard Meier, l'architecte du Getty Center, 
il a ouvert ses portes avec une exposition 
de costumes de Star Gek, mais les visi- 
teurs sont davantage attirés par la riches- 
se du fonds d'archives accessibles sur 
l'&mission télévisée I loue LZKJ et sur 
toutes sortes d'autres émissions de radio 

et de télévision couvrant plusieurs décen- 
nies. 

Ainsi, les musées de Los Angeles, qui 
surprennent parfois par leur contenu, uti- 
lisent invariablement les technologies les 
plus pointues, et leurs conservateurs es- 
saient de plus en plus d'accueillir la pro- 
duction crtatrice unique de cette ville hy- 
bride. Toutefois, du point de vue archi- 
tectural, ils oublient la configuration 
plane des paysages, ils ne tiennent pas 
compte de l'environnement urbain et de 
son évolution ; ils ont tendance àsinger le 
caractkre monumental et urbain de leurs 
équivalents européens et de la côte est. A 
quelques exceptions près, comme le Gef- 
fen Contemporary de Frnnk Gerhy, 
brillante conversion d'un entrepôt qui a 
réussi A capter l'atmosphère ápre d'un ate- 
lier d'artiste du centre-ville et constitue 
un environnement idéal pour exposer les 
œuvres monumentales d'art contempo- 
rain, ou peut-être le pavillon japonais du 
LACMA, consu par l'architecte orga- 
nique Bruce Goff, les musées d'ici - par 

Ki du G e q  Center 
en direction du sud-est, vers 
le centre de Los Angela. $1 $ 

Q 
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exemple, le Museum of TV and Radio, le 
MOCA et le Skirball Center - ont été 
réalisés par des architectes de la côte est 
ou de l'étranger, et ils rappellent en tout 
point la gravité de l'Ancien Monde. 

L'exemple le plus frappant en est le 
nouveau Getty Center : institution privée 
disposant de fonds apparemment inépui- 
sables, elle est constituée d'un ensemble 
de pavillons évoquant un campus, situé 
au sommet d'une colline dominant Los 
Angeles, dans le quartier riche de Brent- 
wood. Dans ces constructions, Meier pri- 
vilégie les revêtements de verre et d'acier, 
les espaces blancs de grande hauteur, 
éclairés par la lumière du jour, les claires- 
voies et les salles aux dimensions géné- 
reuses. Des balcons et des couloirs com- 
municants permettent de passer de l'inté- 
rieur à l'extérieur et d'accéder à des 
passerelles offrant des vues panoramiques 
à couper le souffle. C'est une architectu- 
re de la lumière qui est bien dans l'esprit 
du climat ensoleillé de la Californie, tout 
en rappelant les précédentes réalisations 
de Meier. Articulés autour de places et de 
cours ouvertes, les bâtiments donnent 
aussi au visiteur la possibilité originale 
d'aller et venir de l'intérieur des galeries 
d'art aux espaces paysagers extérieurs. 

D'un autre point de vue, toutefois, il 
est vrai que l'architecte et son client ont 
opté pour une stratégie qui rappelle les 
imposantes structures de la vieille Euro- 
pe. Les extérieurs presque entièrement re- 
vêtus de marbre, les intérieurs vastes et 
lourds, avec l'immensité des embrasures 
de porte et la hauteur des plafonds, ne 
font guère penser aux constructions 1é- 
gères, de plain-pied et souvent précaires 
qui sont si représentatives de Los An- 
geles : ils évoquent plutôt les palais ba- 
roques conçus pour la postérité. L'utilisa- 
tion, dans la section des arts décoratifs, de 
finitions sombres aux couleurs de l'au- 
tomne renforce cette impression. 

Or, bien qu'il aspire au noble statut 
d'institution culturelle - et c'est bien là 
l'ironie de l'histoire -, le Getty Center a 
adopté certaines stratégies (( expérimen- 
tales N du Musée de la tolérance. Après 
avoir fait appel à Meier pour son image 
de créateur de monuments grandioses et 
froids, le directeur du musée, John 
Walsh, a décidé que les galeries dart  dé- 
coratif devaient être, sans aucun doute, 
(( décorées )). I1 a donc eu recours au talent 
flamboyant du décorateur Thierry Des- 
pont, qui a habillé les murs de brocarts, 
ajouté des corniches, des médaillons, des 
cimaises et des plinthes, et qui a super- 
visé la reconstitution de salons français 
(avec les lambris originaux de bâtiments 
historiques parisiens) pour servir de toile 
de fond crédible au mobilier français du 
XVIII~  siècle. 

A sa façon, le Getty Center se fixe les 
mêmes objectifs que le Musée de la tolé- 
rance. I1 essaie de transcender les senti- 
ments de classe et de race, d'inciter les 
gens à venir dans son cadre spectaculaire 
pour communier dans une même admi- 
ration des arts et des humanités. Le Mu- 
sée de la tolérance a trouvé un auditoire 
obligé de l'écouter, car il aborde des 
thèmes qui sont au premier plan des pré- 
occupations de la cité. I1 sera interessant 
de voir si, dans une ville dominée par la 
culture populaire des affiches publici- 
taires, du basket-ball, de la télévision et 
des parcs à thème, un musée d'esprit aus- 
si européen que le Getty Center aura une 
voix forte et dynamique, ou bien s'il ne 
sera finalement que le plus grand et le 
dernier des dinosaures. Ek 

I 

1. Voir Terence Duffy, (( Le concept de mu- 
sée de l'holocauste )), Museum iiatematdonal 
(Paris, UNESCO), no 193 (vol. 49, no 1, 
1997). (Ndlr.) 
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interactif 
R$cu Hushmshony 

Zansforrrier un bdtiiment ancien en un 
lieu de vie moderne pose desproblè?nes 
complexes et dzficiles 6 résoudre. El a été 
Le de$? que Les autorìtés &Ha@ ont été 
obligées de relever quand la décision a été 
prise dinstaler Le Musée national des 
sciences dans les Locaux anciens de 
I'ensewible universitaire qui reprhentait les 
débuts d'un enseignement de haut niveau 
ddns le pay. L;zziteur, architecte et 
décoratrice au Muske natiorial des sciences 
&Ha@, a &té membre de h$culté 
&architecture et dZrbanisme du Echniorz 
depuis 1968. Elle a p m é  deux ans à De@ 
(Pays-Bas) en tant qu'enseigtzante invitée, 
et une année à L'Uniuersìté Harvard à 
Cam bridge (États- Uiis dltinzérìque). 

En 1901, des Juifs allemands fondent 
une organisation d'entraide pour dé- 
fendre les droits des Juifs en Allemagne, 
et soutenir des activités culturelles et édu- 
catives au sein des communautés juives à 
l'étranger. Paul Nathan, père spirituel de 
l'organisation, se rend pour la première 
fois en Palestine en 1907 et, à son retour 
en Allemagne, propose au groupe de 
créer un lycée technique et un (( Techni- 
kum )) - rebaptisé plus tard Technion, 
Institut de technologie d'Israël. Les 
pentes de la ville d'Haïfa, encore désertes 
àl'époque, sont alors choisies comme site 
de la nouvelle école. 

Un architecte juif vivant en Alle- 
magne, Alexandre Baenvald, fut chargé 
den concevoir les plans. Après s'être ren- 
du sur le site en 1919, il pensa qu'il était 

Façade princ$aIe 
du biitiinent 

historique 
du Technion. 

judicieux d'intégrer à son projet des élé- 
ments de l'architecture locale. De sorte 
que le plan final, qui reflète à l'évidence la 
culture européenne de l'architecte, a aussi 
un certain cachet moyen-oriental, visible 
notamment dans le choix du matkriau des 
murs extérieurs (un grès de la région) et 
dans la présence de plusieurs déments or- 
nementaux, comme des dômes et des ar- 
cades, ainsi que de longs couloirs ouverts 
reliant les salles entre elles et supposés, à 
tort, être indispensables pour améliorer 
l'aération dans les pays chauds. 

D'après les plans de Baerwald, l'édifi- 
ce du Technion s'inscrivait dans un pro- 
jet d'urbanisme qui comprenait un axe 
ouvert partant du bâtiment vers le nord et 
garantissait une vue panoramique sur la 
mer. Deux autres bâtiments monumen- 
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l'architecture éclectique en Palestine. 
C'est pourquoi le conseil de direction du 
Technion décida que cet édifice, qui fai- 
sait date dan5 l'histoire du pays, devait &re 
conservé et devenir le local permanent du 
Musée national des sciences. Nombreux 
étaient ceux qui doutaient d'une transfor- 
mation possible d'un bâtiment conGu 
comme un établissement d'enseignement 
en un musée des sciences moderne et 
d'avant-garde. Le caractère prégnant de 
l'architecture du bâtiment et le fait qu'il 
soit depourvu de toute l'infrastructure né- 
cessaire à un musée moderne paraissaient 
être des obstacles de taille. Mais les dix ans 
de fonctionnement du musée dans ses lo- 
caux et le succès considérable qu'il rem- 
porte apportent aujourd'hui une réponse 
aux pessimistes d'alors. 

Naissance d'un musée 

La de)ose des é t a p  
iiitemédiuires taux étaient prévus de part et d'autre de 

cet axe, dont un seul fut construit. I1 exis- 
te encore actuellement : c'est le lycée Rea- 
li, également concp par Baenvald. La pre- 
mière pierre du Technion fut posée en 
1912. Les travaux, interrompus pendant 
la première guerre mondiale, ne s'achevè- 
rent qu'en 1923, et la première universi- 
té de technologie de la Palestine y a été 
inaugurée en 1924. 

En 1951, lorsque le bâtiment devint 
trop petit pour accueillir le nombre crois- 
sant des départements du Technion, le 
Gouvernement israélien décida de trans- 
férer l'Institut de technologie dans un 
nouveau campus sur le mont Carmel, où 
les différentes facultés s'installèrent pro- 
gressivement. En 1985, le bâtiment se 
trouva entitrement vacant. 

Ce magnifique édifice symbolise peut- 
être avant tout les débuts de l'enseigne- 
ment supérieur en Israël, tout en consti- 
tuant un exemple notable des prémices de 

En 1982, un groupe de professeurs de la 
faculté de chimie du Technion décida de 
fonder un musée des sciences, le premier 
en Israël. A l'origine, le projet s'inspirait 
de l'Exploratorium de San Francisco, où 
les principes scientifiques étaient expli- 
qués par des présentations interactives. 
On  rénova un entrepôt abandonné de 
200 m2 environ, situé à proximité du bâ- 
timent historique du Technion, et le nou- 
veau (( Musée des sciences N ouvrit ses 
portes au public en février 1983. I1 a 
fonctionné dans l'entrepôt jusqu'en 
juin 1986 et fut alors transféré dans ses 
locaux définitifs. 

C'est de cette époque que date la mis- 
sion assignée au musée : démontrer au 
public en général, et aux jeunes en parti- 
culier, le bien-fondé des principes scienti- 
fiques et technologiques indissociables de 
notre culture, d'une manitre qui soit ac- 
cessible à tous, intéressante et divertissan- 
te ; présenter au grand public les réussites 
les plus significatives de 1'État d'Israël 
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dans les domaines des sciences et des 
techniques ; être une institution à mis- 
sion éducative scientifique d'avant-garde 
ayant pour objectif de susciter l'intérêt de 
la jeunesse israélienne pour les sciences et 
les techniques. 

Le musée s'est chargé de restaurer et 
de rénover l'édifice. Deux conceptions 
s'opposèrent alors : rénover le bâtiment et 
le site en respectant le plan d'origine et en 
se limitant aux réaménagements stricte- 
ment nécessaires pour adapter le lieu à sa 
nouvelle fonction, ou bien reprendre le 
bâtiment pour l'adapter à ses nouveaux 
besoins en faisant d'importantes transfo].- 
mations architecturales, comme celles de 
Scarpa à Vérone. Après mûre réflexion, la 
première solution a été retenue. 

Ce choix devait influencer non seule- 
ment l'aspect architectural de la restaura- 
tion et des travaux de rénovation, mais 
aussi la manière de concevoir les présen- 
tations du musée. La forme des salles 
d'exposition, leur petitesse relative (en+- 
ron 100 ml), ainsi que l'emplacement et 
la taille des portes et des fenêtres, impa- 
sent de lourdes contraintes qui détermi- 
nent la structure et l'aspect des pièces ex- 
posées et des expositions. 

I 

Travaux d'urgence 
dans le bâtiment historique 

~ 

Quand le bâtiment fut donné au muséd, 
il était en très mauvais état. I1 avait souf- 
fert de n'avoir pratiquement pas été en- 
tretenu pendant de nombreuses annéesi: 
la pierre des murs avait noirci, le dallag? 
en marbre de l'entrée était dilabré, l'eau 
s'était infiltrée partout - dans les muis 
extérieurs, dans les toits, dans les dôme/#. 
En outre, de nombreuses transformatiods 
avaient été apportées au cours des an- 
nies : des pièces supplémentaires avaieA t 
été aménagées sur les balcons et sur 1)s 
toits, et des étages intermédiaires créés 

I l  

, 

Le couLoirprìrzc$d apt& 
sa restaumtion. 

dans les hautes salles de classe ; on avait 
muré des portes et des fenêtres, ajouté des 
cloisons ici ou là : l'électricité et le télé- 
phone avaient été posés sans respecter 
l'architecture du bâtiment. 

En juin 1986, le bâtiment historique 
fut officiellement inauguré comme rési- 
dence permanente du Musée national des 
sciences d'Israël, avec une exposition inti- 
tulée Lionard de Emi, L'irzventeuc A cet- 
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te date, on n'avait eu que le temps de net- 
toyer les lieux, d'effectuer les travaux 
d'entretien les plus urgents et de re- 
peindre. Après l'ouverture officielle, la 
restauration et la rénovation proprement 
dites commencèrent. Les travaux ne sont 
toujours pas achevés et se poursuivront 
encore pendant quelques andes. Nous 
nous sommes d'abord occupés des fa- 
çades extérieures et des problèmes d'infil- 
tration : tous les éléments surajoutés fu- 
rent déposés, les murs en grès nettoyés et 
les pierres scellées. On procéda au ravale- 
ment des murs par jet de sable, non sans 
avoir au préalable étudié longuement la 
pression du jet, sa longueur et son dia- 
mètre. Les toitures et les dômes, après 
réparation, reçurent des revêtements 
étanches appropriés. 

La restauration intérieure de l'édifice 
entraîna la fermeture des salles et leur ré- 
ouverture au public avec une nouvelle ex- 
position. La première étape consista à 
supprimer les étages intermédiaires en 
sciant les planchers (pour ne pas ébranler 
les fondations du bâtiment) et à en sortir 
les éléments par les fenêtres. Puis la 
couche de plâtre d'origine (9 cm d'épais- 
seur en moyenne) a été grattée, car elle 
était de très mauvaise qualité. Cette mise 
à nu de la pierre permit la découverte de 
nombreuses ouvertures qui avaient été 
obstruées à un moment ou un autre, et 
elles furent dégagées dans la plupart des 
cas. L'électricité, le système d'alarme 
contre l'incendie, la sonorisation furent 
encastrés avant le revêtement des murs et 
des sols. Différents types de lampes pour 
l'éclairage des salles ont été testés : depuis 
celles qui donnent une lumière froide 
jusqu'à celles qui diffusent un éclairage 
plus intime et plus chaud ; des lampes 
halogènes bleues conçues par Floss ré- 
chauffent l'atmosphère de ces immenses 
espaces hauts de plafond. Dans les cou- 
loirs, des globes en verre ont été suspen- 

dus, chacun correspondant au centre de 
l'arc d'ogive, comme Baerwald l'avait 
prévu. Enfin, pour faciliter la mise en 
place des expositions, de nombreuses 
prises ont été installées dans les murs, 
ainsi que des prises protégées, et cou- 
vertes dans le sol, dans chaque salle et 
dans les couloirs. 

Puis les murs nus ont été enduits de 
mortier. Les dalles en béton ont été dé- 
posées et les deux planchers principaux 
recouverts d'un dallage en marbre de 
Carrare, comme dans le hall d'entrée (et 
comme Baerwald en avait eu l'intention, 
semble-t-il, sans pouvoir le faire, faute de 
moyens). En même temps, toutes les 
huisseries d'origine, qui étaient de grande 
qualité et donc assez bien conservées, ont 
été enlevées, décapées, repeintes et re- 
mises en place. De nouveaux châssis, par- 
fois nécessaires, ont été confectionnés 
dans l'atelier de menuiserie du musée en 
respectant le modèle d'origine. 

L'une des difficultés majeures à laquel- 
le nous avons été confrontés a été l'instal- 
lation de la climatisation. L'architecture 
du bâtiment, avec ses hautes arcades en 
grès dans les couloirs et ses grandes fe- 
nêtres dans les salles, excluait la possibili- 
.té de recourir à des gaines de ventilation 
encastrées ou à de faux plafonds ; quant à 
la pose de conduites visibles et peintes, 
elle ne correspondait pas à l'esprit de la 
restauration. Nous avons donc renforcé, à 
l'intérieur, les murs extérieurs avec des 
panneaux en gypse, sans changer la taille 
des fenêtres, pour faire passer dans l'espa- 
ce ainsi créé les gaines de ventilation et la 
tuyauterie du chauffage. Le travail a été 
réalisé de telle manière que même les fa- 
miliers du lieu ne parviennent pas à dé- 
tecter le moindre changement dans l'ap- 
parence des salles. 

I1 a fallu aussi résoudre un autre gros 
problème : la fermeture des arcades le 
long des couloirs reliant les salles, non 

seulement pour améliorer la climatisa- 
tion, mais aussi pour des raisons de sécu- 
rité. La mesure, qui affectait la façade ar- 
rière du bâtiment, exigea une longue ré- 
flexion : fermer chaque arcade par une 
vitre fixe et d'un seul tenant aurait proba- 
blement été la solution la plus esthétique, 
mais, comme le climat d'Israël permet 
d'utiliser l'aération naturelle pendant plu- 
sieurs mois de l'année, cette idée fut ex- 
clue. Nous avons choisi une solution qui 
nous a paru être à la fois fonctionnelle et 
en harmonie avec toute la façade : la mise 
en place de vitres antireflet dans un châs- 
sis en fer très sobre. 

(( Valeur ajoutée D 

En 1996, la restauration des deux niveaux 
principaux du bâtiment terminée, un as- 
censeur a été installé pour les personnes 
handicapées ; situé au fond d'un couloir, 
il n'est pas visible de l'extérieur et ne gêne 
pas le passage à l'intérieur du musée. Ac- 
tuellement, la rénovation du sous-sol, 
qui, pour d'obscures raisons, avait été en 
partie comblé par de la terre, a été entre- 
prise. Après le déblaiement, un magni- 
fique espace est apparu avec des murs en 
pierre et des arcades. La salle n'ayant pas 
été utilisée, la pierre est intacte et peut 
donc rester nue. Ce lieu, réservé à des ac- 
tivités particulières, abritera notamment 
la boutique du musée, une cafétdria, des 
expositions temporaires et des présenta- 
tions spéciales pour les très jeunes visi- 
teurs, et nous avons l'intention de le lais- 
ser ouvert au public même durant les 
jours de fermeture du musée. Aussi es- 
sayons-nous de créer ici un décor très 
chaleureux, notamment par l'emploi de 
la céramique et en laissant le plus possible 
à nu la pierre des murs. A cet endroit l'ar- 
chitecture du bâtiment est bien plus im- 
posante qu'ailleurs et y concevoir une ex- 
position exige davantage de réflexion. 
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Outre le bâtiment historique du Tech- 
nion, le site du musée abrite le bâtiment 
des ateliers, lui aussi dessiné par Baer- 
Wald, et un grand espace ouvert (environ 
0,5 ha) qui sépare les deux bâtiments. Il 
est prévu d'en faire un parc scientifique 
pour l'exposition de grandes pièces, avec 
des jeux d'eau, des lieux de rencontres et 
d'échanges. Le plan initial existe et nous 
espérons le mettre en œuvre dans un ave- 
nir proche. Ce bâtiment des ateliers, qui 
abrite l'aile du musée pour la jeunesse à 
l'étage supérieur, est une construction en 
fer très singulière, avec des murs exté- 
rieurs en pierre. La rénovation de l'en- 
semble de la façade est entamée, et une 
partie sera transformée en centre de télé- 
communication moderne. 

La reconversion d'un bâtiment exis- 
tant, conçu pour être une université au 
début du siècle, en un musée des 
sciences moderne, actif et fonctionnel, 
sans modifier profondément ni l'exté- 
rieur ni l'intérieur, illustre notre concep- 
tion de la conservation des bâtiments 
historiques d'importance nationale. Et 
c'est là, sans aucun doute, une bonne ré- 
ponse à un problème d'urbanisme très 
actuel : la réutilisation et la reconversion 
des bâtiments anciens. Une telle dé- 
marche pose aux architectes des pro- 
blèmes importants - qui trouvent gé- 
néralement des solutions simples dans le 
cas de bâtiments destinés à un usage spé- 
cifique -, mais l'effort demandé est 
profitable. Les contraintes imposées par 
le plan d'origine (la forme des salles, leur 
taille, l'emplacement des portes et des fe- 
nêtres, les couloirs qui relient les salles) 
obligent à rechercher des solutions non 
conventionnelles. Et ce type de bâtiment 
permet d'offrir aux visiteurs un supplé- 
ment de valeur : l'expérience d'une re- 
cherche architecturale et esthétique. Le 
fait que l'architecture imposante du hall 
d'entrée, des couloirs et des aires de cir- 

Une salle d'exposition rénovée. 

culation côtoie le style très sobre des 
pièces principales assure un bon équi- 
libre entre des salles d'exposition toutes 
simples et un cadre grandiose. LÆ déco- 
rateur, dans un tel cas de figure, doit 
prendre en compte non seulement l'&di- 
fice lui-même, mais aussi son nouveau 
mobilier : les vitrines, les pièces exposées 
et les autres fonctions vitales ; il lui faut 
trouver des solutions où l'ancisn et le 
moderne, loin d'entrer en conflit, se 
complètent de façon harmonieuse. 
Certes, de telles pratiques sont courantes 
dans de nombreux pays qui ont une 
longue histoire et une longue tradition 
architecturale, mais le cas est malheureu- 
sement très rare en Israël. I1 est vrai que 
les projets de ce genre exigent de lourds 
investissements financiers, tant pour les 
travaux initiaux que pour l'entretien, 
mais c'est à coup sûr un moyen de 
contribuer très efficacement à l'éduca- 
tion des générations futures, ce qui est 
notre objectif essentiel. 
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Un artiste et un architecte : 
l'Espace Rebeyrolle, à Eymoutiers 
Mutbilde Bellaigue 

Il est rure qu'un urtiste et un urcbitecte 
imocientpour concevoir tin niusée destiné 
à péwnniser les œ u v w  du premiex PLm 
quian sinqle lieu d'exposition, le musée se 
fditproloizgenzent du génie de L'urtiste tel 
qu'ilse reflète dans la vision qu'en u 
L'urcbitecte et duns son tulent. Ui tel 
partenuriut upris missunce à L'occasion de 
la tenue d'une exposition des peintures de 
Pnul Rebeyrolle, L'un des plus importants 
urtistesJ;;znçuis de sa générution, duns sa 
ville nutule du centre de LU Frunce. 
Mutbikde Belhigzle est responsuble des 
pziblicutìons du Luborutoire de recherche 
des niusées de Frunce et réductrice en chef 
de la revue Techne. 

Dès qu'il pénètre dans l'Espace Rebeyrol- 
le, le visiteur se trouve dans un monde où 
la sensation est première. Et c'est cette ap- 
proche sensible de l'œuvre plastique qui 
est primordiale ; c'est ce rapport primaire 
avec l'objet, avec sa matérialité même, qui 
constitue le début de la relation que doit 
promouvoir toute (( monstration N : 
l'émotion avant l'idée. C'est peut-être 
cela le plus difficile et le plus rare dans les 
expositions et les musées : trop de mes- 
sages que l'on veut faire passer, trop de ri- 
chesses documentaires, trop de prestige 
donné traditionnellement à l'institution 
musiale comme temple du savoir, com- 
me reposoir du (( patrimoine )), comme 
conservatoire de culture, finit par instau- 
rer une distance sacralisée entre le visiteur 
et ce qu'il est venu voir. Cet état de fait 
auquel on est parvenu de nos jours est 
cultivé plus ou moins consciemment par 
nombre de maîtres d'œuvre et d'archi- 
tectes. Le résultat est trop souvent que le 
contenant prend le pas sur le contenu, 
l'écrase de son importance (de surcroît, à 
grands frais), devenantà son tour l'œuvre 
qu'il convient d'admirer. 

Un (( bastion )) - c'est le mot de Re- 
beyrolle - comme un désir d'artiste 
pour resserrer son œuvre dans son inti- 
mité, dans son secret, et pour la commu- 
niquer au plus juste ; mais aussi comme 
une inspiration d'architecte contre le 
spectaculaire, pour le recueillement, et 
comme un piège pour la lumière. Com- 
me un mariage avec un paysage de petite 
montagne, le Limousin de granite, de 
prairies, de bois et de fougkres, qui, mal- 
gré tant de verdure brillante, est un pay- 
sage austère, grave plutôt. Et comme un 
bastion de résistance au tourisme culturel 
ainsi que l'a voulu Rebeyrolle. Les lieux 
de l'art contemporain se comptent déjà 
en Limousin - Vassivière, Meymac, Ro- 
chechouart. 

Ce désir a été déterminant pour le tra- 

vail de l'architecte Olivier Chaslin : le bâ- 
timent est un quadrilatkre clos, aveugle, 
neutre. Récent, il semble pourtant déjà 
établi dans la durée, être âgé. Mieux, il 
semble surgi de terre avec ses parois en 
mélèze d'un blond verdâtre, construites à 
clin, en harmonie avec la nature environ- 
nante, l'humidité verte du Limousin. 
L'homme vit de la nature et la nature vit 
dans les tableaux de Paul Rebeyrolle, que 
ce soit par l'intégration à la peinture de 
matériaux naturels (sable, cailloux, 
mousses, champignons, plumes, crins de 
cheval.. .), que ce soit, plus fortement en- 
core, par ce que cette peinture exprime de 
la nature humaine dans tous ses états et 
toujours au plus près de la misère et des 
aspirations des hommes. I1 y a là une sor- 
te de (( congénitalité )) visible de l'œuvre à 
la nature dans une sensualité, une force et 
une générosité communes. 

I1 n'est pas fréquent qu'un artiste vi- 
vant voie un musée se créer autour de son 
œuvre. En soi, le fait pourrait poser ques- 
tion sur un éventuel désir de médiatisa- 
tion, de rapport de notoriété, de profit de 
la part de la ville concernée. Ici, il n'en est 
rien apparemment. Rebeyrolle, enfant du 
pays, vit maintenant retiré en Bourgogne, 
sa réputation est déjà ancienne, et sérieu- 
sement établie puisque, très tôt, certaines 
grandes galeries anglaises et françaises le 
retinrent. 

Alors, aujourd'hui, il reste à Rebeyrol- 
le à peindre toujours plus intensément, 
loin du bruit, dans le (( reds )) qu'il s'est 
choisi. 

Quant à la municipalité, en la person- 
ne du maire, elle a réussi à rendre à son 
peintre l'hommage que méritait son ta- 
lent. Le projet d'un musée Rebeyrolle à 
Eymoutiers, la ville natale de l'artiste, est 
né de l'initiative du maire en 1990. Après 
quelques hésitations de départ sur l'im- 
plantation, l'idée première de réhabiliter 
une usine sur une petite zone industriel- 
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le, puis, pour des raisons économiques, 
l'abandon de cette idée et la démolition 
de l'usine, il fut décidé de construire là un 
bâtiment spécifique. Alors naît le désir de 
l'artiste de confier le projet à l'architecte 
Olivier Chaslin : (( I1 saura ce qu'il faut 
faire parce qu'il connaît bien mon tra- 
vail. )) Intuition, confiance de l'aîné au 
jeune architecte. On passe ainsi d u n  coût 
de 35 millions de francs à un coût de 
15 millions, puis à 10 millions de dé- 
penses globales (soit un coût de construc- 
tion de 6 400 francs au m2, la moitié du 
coût habituel pour un musée !). Les dé- 
penses sont réparties entre l'État (3 mil- 
lions), la Région (3 millions), le départe- 
ment (2 millions) et la commune (1 mil- 
lion incluant le terrain, les frais de 
démolition et le traitement des abords), 
ainsi que le Fonds européen (1 million). 
La volonté commune de tous les acteurs 
politiques mène le projet à son terme. 
L'Espace Rebeyrolle ouvre en juin 1995. 
L'opération est exemplaire. 

Une association, (( Les Amis de Paul 
Rebeyrolle )), gère le musée, lequel ne re- 
lève pas de la tutelle de la Direction des 
musées de France. Son appellation d'c es- 
pace )), et non de musée, le signale. Les 
collections sont constituées par les dons 
de l'artiste et par les achats de l'associa- 
tion. Tous deviennent propriété de la vil- 
le et inaliénables. S'y ajoutent les prêts de 
particuliers et de galeries. Quarante-trois 
tableaux sont exposés en permanence, 
une quinzaine sont dans les réserves. Les 
titres des séries auxquelles ils appartien- 
nent (de 1962 àaujourd'hui) témoignent 
d'un homme épris de liberté et d'indé- 
pendance, en même temps que de ses en- 
gagements et de ses oppositions : Gue- 
rilleros, Coexistences, Les prisonniers, 
Faillite de lu science bourgeoise, Natures 
mortes et pouvoil; Les évaiorzs mnnquées, 
On dit qu'ils ont kz rqe,  Au royaume des 
meugles, Splendeurs de la vérité, etc. Com- 

Un artiste et un architecte : l'Espace Rebeyrolle, h. Eymoutiers 

La salle principale de l'Espace 
Rebeyrolle, inlairdbe de lumière 
naturelle par une piinde 
ouvertare carrée. Ekposìtion 
d'une toile de Pauf Rebeyrolle, 
Au-delà du grillage, 1972 
(3 x 4,615 m). 

ment en serait-il autrement d'ailleurs, 
dans ce dur et secret pays de résistance 
dont témoigne, en bonne place, la toile Le 
Cyclope, hommnge 2 Georges Guingoiiin, 
l'un des plus grands résistants français. 

Dans le musée, l'impressionnant par- 
cours de l'œuvre de Rebeyrolle n'offre 
d'accalmie qu'avec les deux immenses et 
admirables Paysrtlges de 1978, de sable et 
d'eaux courantes. 

Force.. . et silence 

On comprend que, autour dune  telle 
œuvre faite de cris, de violence, de lucidi- 
té sur les misères et les désastres de la réa- 
lité, il fallait élever une architecture forte 
(le (( bastion ))), mais aussi que, autour de 
tant d'humanité. de generosité et de mi- 
sericorde mises dans leur expression, cet- 
te architecture se devait dêtre silencieuse, 
quasi monacale. C'est ce qu'a intimement 
ressenti et simplement exprimé Olivier 
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Mathilde Beljaigue 

Une sale, avec sa double 
imtalIation de Lumière 

naturelIe, ob sont présentés (à 
gauche) dew immenses 

Paysages. 

Chaslin : la force est donnée par la masse 
austère du bloc de bois (avec structure en 
bois) et les dimensions intérieures impo- 
santes (de 4,80 m de hauteur sur le pour- 
tour à 7,20 m dans la salle centrale), le si- 
lence par la lumière captive de cet espace, 
qui n'offie qu'une seule échappée sur l'ex- 
térieur. 

Une autre contrainte pour le travail de 
l'architecte fut les grandes dimensions des 
tableaux : pas de petites toiles, pas de des- 
sins - d'où, pour le visiteur, le choc im- 
médiat de la monumentalité des surfaces 
peintes. C'est tellement vrai que le hall 
d'entrée de l'Espace a été conçu pour qu'y 
puisse prendre place PLanchemouton 
(4,2 x 14,3 m, 1959), du nom de la ri- 
vière qui coule en contrebas du bâtiment 
et au bord de laquelle, dans la grange qui 
était alors son atelier, Rebeyrolle l'a pein- 
te. I1 fallait non seulement un espace mu- 
ral suffisant pour Planchemouton, mais 
aussi, afin de ne pas fragmenter la vision, 
trouver la solution qui éviterait toute co- 
lonne porteuse de la mezzanine qui 
couvre partiellement l'entrée. 

Car c'est ainsi que le visiteur aborde le 
musée : projeté dès l'entrée dans la vitali- 
té de cette peinture. Le hall comporte 
l'accueil et un petit comptoir de livres, 
mais la toile qui vous fait face vous acca- 
pare immédiatement par ses vastes di- 
mensions. 

Le parcours est simple : tout un côté 
du quadrilatère est occupé par les services 
(accueil, salle pour les groupes, sanitaires, 
atelier-réserve) et, en mezzanine, par une 
bibliothèque et un bureau. De cette mez- 
zanine, discrète et doucement sinueuse, 
face au grand mur qui porte PLanchemou- 
ton, la vue plonge sur le hall. De celui-ci, 
et en suivant le pourtour du quadrilatère, 
on circule dans les salles périphériques, 
sorte de pronaos avant la salle centrale. 
On  peut aussi, à chaque angle intérieur 
du quadrilatère, choisir de pénétrer dans 
le naos : la lumière naturelle y tombe du 
centre du plafond (7,20 m), en même 
temps qu'elle pénètre et se diffise par les 
quatre angles ouverts de cette figure d'hé- 
lice dynamique vers quelques-unes des 
toiles les plus fortes, tel Le CycLope. 

C'est probablement la lumière qui 
surprend le visiteur, en elle-même 
d'abord, puis par opposition avec l'en- 
ceinte extérieure fermée, dont le souvenir 
vous laisse surpris de baigner alors dans 
une telle clarté, et, enfin bien sûr, dans sa 
relation avec la peinture. La lumière vient 
toujours du plafond, soit que, dans les 
salles périphériques, elle longe les parois 
qui la réfractent, soit qu'elle soit centrale 
et diffise vers les parois. On  la sent es- 
sentielle pour l'architecte, qui s'en expri- 
me ainsi : (( La lumière naturelle, variable 
et vivante, est aussi, dans le cas particulier 
de Rebeyrolle, un élément apaisant. Elle 
contribue à cette sérénité de l'espace que 
nous recherchions ensemble, Rebeyrolle 
et moi, pour une peinture violente et 
tourmentée, mais tellement vitale. D'au- 
tant plus fort devait être le contraste avec 
l'aspect extérieur : il fallait pénétrer dans 
un monde serein. N On s'apeqoit que la 
lumière est bien l'acteur principal, le mé- 
diateur indispensable entre le créateur et 
le contemplateur, ce qui crée l'ambiance 
favorable et permet la rencontre : 
(( Céclairage artificiel, dit encore Olivier 
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Un artiste et un architecte : l'Espace Rebeyrolle, à Eymoutiers 

L bustère masse de bois qui 
consh.íe le bd t ime~t  de LEpucc 
Rebeyrole. 

Chaslin, plaque le tableau sur la par% et 
l'éloigne, le théâtralise. La lumière r atu- 
relle, jusque dans sa variabilité et @ce à 
elle, constitue un "bain" de lumière c om- 
mun au visiteur et à l'œuvre. Je crois cet- 

en quelque sorte comme les âmes enfin li- 
bérées des lourds corps tourmentés qu'a 
peints l'artiste. 

Tout espace physique d'exposition 
constitue une enceinte à l'intérieur de la- 

te communauté d'espace lumineux né- 
cessaire à l'intimité du rapport à 
l'œuvre. )) L'éclairage électrique est 
d'ailleurs le plus souvent superflu. La lu- 
mière variable du jour qui s'écoule et le 
passage des nuages dramatisent divme- 
ment l'œuvre. 

Peut-être est-il important de souligner 
par ailleurs qu'une autre riche comp; icité 
a présidé à l'accrochage des toiles : ce1 le de 
Rebeyrolle et de Jacques Kerchz Che, 
proche ami de l'artiste et grand cclllec- 
tionneur d'arts (( premiers )), avec lesquels 
cette ceuvre n'est pas sans rapport. L'ex- 
position temporaire' de l'été 1996, dans 
laquelle le même Kerchache présen1.e au 
milieu des peintures près de trente sculp- 
tures en bois du Bénin (ancien Daho- 

' 5  mey), dites Botchios et remontant du 
XVIII~ au me siècle, le confirme. Ainsi qu'il 
le dit, (( la confrontation des Botchios et 
des œuvres de Paul Rebeyrolle exclut tout 
sentiment de primitivisme et d'exotisme. 
I1 s'agit là d'une rencontre poétiquc: qui 
tend à accentuer le caractère sacré, xpiri- 
tuel, émotionnel du rapport qu'un grand 
artiste contemporain comme Rebel-rolle 
et de grands artistes africains (anonfmes 
pour nous) entretiennent avec l'ho nme 
et la nature )). Tout au long des salle s, les 
hautes silhouettes longilignes se dre sent 

~ 

quelle se noue - ou ne se noue pas - 
une relation entre l'individu et l'objet ; le 
déclencheur en est la sensation, l'émo- 
tion. Or le mérite de l'architecture est de 
créer le milieu favorable à cette éclosion. 
A Eymoutiers, le visiteur s'apersoit qu'il 
est possible de créer pour l'œuvre d'un ar- 
tiste vivant un lieu qui ne prenne pas fi- 
gure de mausolée, une ambiance (( révéla- 
trice )) ; qu'il est possible de l'introduire à 
la fréquentation intime de l'art sans exi- 
ger d'emblée de lui des références cultu- 
relles, sans peser sur sa fatigue. Et tout 
cela à un moindre coût. Alors on peut se 
demander si cette espèce de miracle ne 
tient pas à l'absence d'intermédiaire dans 
la réalisation du projet : seuls un grand ar- 
tiste et un jeune architecte œuvraient en- 
semble et en amitié. 

Tels sont le plaisir et la leçon d'opti- 
misme qu'on peut tirer de la visite de l'Es- 
pace Rebeyrolle. 

1. I1 est prévu que des expositions tempo- 
raires puissent prendre régulierement place 
soit dans la salle centrale, soit dans une 
&entuelle extension de l'Espace Rebeyrol- 
le, envisagée cet effet. 
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Une métamorphose : 
les galeries de la Terre, à Londres 
Un reportage de Museum international 

Avec l'inauguration des galeries de la Ter- 
re, en juillet 1996, s'est ouvert à Londres 
le plus grand musée de l'année. Doréna- 
vant rattachées au Musée d'histoire natu- 
relle, les Galeries sont logées dans l'an- 
cien Musée de géologie, édifice néoclas- 
sique de 1935, dont les 6 300 m2 
intérieurs viennent de subir une complè- 
te métamorphose. Ce projet ambitieux et 
complexe présentait des &fficultés tech- 
niques considérables : d'emblée se posait 
la question de savoir comment juxtaposer 
au mieux à cette architecture des an- 
nées 30 les transformations importantes 
nécessaires afin de rénover entièrement 

L'atrium avant sa recomwuction. 

l'ancien bâtiment pour le présent et pour 
le siècle à venir. 

De style néoclassique assez imposantà 
l'extérieur, le musée réserve une surprise à 
l'intérieur : un vaste atrium de 20 m de 
haut est surmonté d'une verrière et en- 
touré de galeries ouvertes sur deux ni- 
veaux, au-dessus de l'étage principal. 
Construit en acier et en béton, il évoque 
davantage l'ère industrielle que l'âge clas- 
sique, le seul élément architectural d'im- 
portance étant situé dans le petit foyer de 
l'entrée. Le plan rectangulaire tout 
simple, l'atrium central et les longues ga- 
leries sont la preuve que ce vieux musée a 
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Une métamorphose : les galeries de la Terre, i Londres 

su s'adapter admirablement à cette réno- 
vation totale. 

L'architecte Keith Williams a com- 
mencé par agrandir l'espace du foyer et à 
l'ouvrir verticalement en créant à l'entrée 
une nouvelle galerie à l'intérieur du hall. 
De là, les visiteurs sont conduits plus 
haut (3 m au-dessus de l'entrée) jusqu'à 
l'étage principal de l'édifice, oh se trou- 
vent la base de l'atrium de 40 m sur 10 
et les ailes latérales de 65 m de long sur 
9 de large. L'atrium, qui s'ouvrait à l'ori- 
gine sur les trois niveaux de galeries, est 
maintenant ceint de panneaux en ardoi- 
se noire qui créent un espace spectacu- 
laire où tout l'éclairage vient d'en haut, 
tandis que les galeries latérales demeu- 
rent dans une lumière tamisée. De 
l'atrium, devenu ainsi une œuvre d'art 
en soi, part un immense escalator que 
les visiteurs empruntent pour se rendre 
directement aux étages supérieurs, réser- 
vés aux grandes expositions consacrées à 
la surface de la Terre et à l'intérieur de la 
planète. Pendant l'ascension, l'escalator 
et ses passagers traversent une représen- 
tation allégorique de la Terre sous la for- 
me d'un globe en acier de 10 m de dia- 
mètre qui tourne lentement sur lui- 
même. 

Visuellement isolées de l'atrium par 
les nouvelles cloisons, les galeries latérales 
sont devenues des espaces plus modu- 
lables qui permettent toutes sortes de pré- 
sentations de formats variés, depuis les 
boîtes noires utilisées pour les expositions 
interactives jusqu'aux vitrines d'objets 
plus statiques. De nombreux espaces ar- 
chitecturaux ou de lieux d'(( accueil )) ont 
été créés : il est possible d'y mettre en pla- 
ce des expositions comme on peut le fai- 
re dans une galerie. C'est en quelque sor- 
te une toile vierge où d'autres artistes peu- 
vent venir peindre. 

Le groupe RTZ-CRA, principale so- 
ci& donatrice, a apporté un million de 

Le nouvzl a.vi.wi, mi du haut de 1 'escalator géant. 

livres sterling, auxquelles se sont ajoutés 
des dons du Museums and Galleries Im- 
provement Fund (Fonds pour la restaura- 
tion des musées et des galeries) et de la 
BTR plc. Une subvention de 6 058 mil- 
lions de livres sterling, accordée par l'He- 
ritage Lottery Fund, fait des galeries de la 
Terre l'un des premiers grands musées à 
s'ouvrir grâce aux recettes de la loterie. 
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Vous avez dit : musée de prom"é < 

Où le travail de lhrchitecte se tennine-t-il, 
où lhpport des artistes prend-il naissance ? 
En d'autres temes,  Lequel des deux - 
contenarit et contenu -se met-il au 
service de lhutre ?Manuel í%dits pose La 
question etpropose de reyécbir i2. un 
phénomène nouveau : lhpparition des 
?nuSées dits de proximitk dont la 
prol@ration conduit à seposer la question 
de savoir ce qu'est un musée, ce qu'ìlfiit 
réellement. Né à Paris, /auteur est 
architecte DPLG et professeur invité à 
/Université de Tmkuba, aulapon. 
Cofoizddteur des agences d'architecture 
Célavi Associates et MikaTi, il vit et 
travaille à Tokyo. 

L'engouement généralisé dans le monde 
pour les musées, et leur prolifération du- 
rant les années 80, a-t-il généré de nou- 
veaux types d'établissements ? Les musées 
dits de proximité offrent-ils des principes 
d'organisation propres ? Leur rôle est-il 
différent de celui de leurs prédécesseurs ? 

La réponse à ces questions est ambi- 
guë. A considérer les différents types de 
collections muséographiques, on en trou- 
ve quatre sortes, qui correspondent à des 
catégories conceptualisées àl'époque de la 
Révolution franpise : l'art, l'histoire, les 
sciences de la nature, les techniques. A ces 
dernières s'ajoute l'ethnographie locale, 
qui est présentée dans des lieux, ancêtres 
des actuels écomusées, apparus en Europe 
du Nord vers la fin du me siècle. Les caté- 
gories fondatrices auxquelles se rattache la 
collection, qui est le cœur même du mu- 
sée, changent apparemment peu. Aprio- 
ri, les différences, souvent importantes, 
apparaissent donc plus dans le glissement 
sémantique des mots qui désignent ces ca- 
tégories et dans les modes de présentation 
que dans un réel changement de nature de 
la fonction du musée. La notion d'art, par 
exemple, évolue dans le temps. Le concept 
de musée d'art, tel qu'on l'entend au 
mesiècle, ou de musée d'art moderne ap- 
paru dans les années 20, a ainsi des visées 
fort différentes. Tandis que le premier 
avait pour but de célébrer des artistes re- 
connus et laissait de côté les créateurs pré- 
sents les plus novateurs - ainsi les im- 
pressionnistes à la fin du siècle dernier -, 
le second s'intéresse au contraire aux 
talents nouveaux, quitte même à avoir 
parfois un rôle de promoteur. 

Quant aux méthodes de présentation, 
la multiplication des expositions tempo- 
raires et la rotation accrue de la présenta- 
tion des collections permanentes obligent 
à reconsidérer le rapport entre les zones 
d'exposition et celles de stockage des 
œuvres. L'organisation spatiale des mu- 

sées récents se complexifie donc avec la 
multiplication des divers services tech- 
niques, sans oublier l'apparition de fonc- 
tions commerciales annexes. 

Pour en venir au cas plus particulier 
des musées de proximité, de telles insti- 
tutions ont-elles une spécificité qui les 
différencierait de leurs congénères ? Par 
rapport à cette évolution du rapport à la 
collection, apportent-ils des réponses iné- 
dites ? Le terme mCme de proximité pos- 
sède, nous semble-t-il, deux connotations 
différentes : l'une est de type spatial, voi- 
re topologique ; l'autre renvoie à une vo- 
lonté d'ouverture accrue au public. I1 
s'agit d'être plus près des gens, dans tous 
les sens du terme. Cette volonté n'est 
certes pas nouvelle : en France, l'arrêté 
Chaptal de 181 1, qui obligeait à répartir 
dans les musées de province les collec- 
tions prises par les armées napoléo- 
niennes lors de leurs conquêtes, constitue 
un véritable certificat de naissance des 
musées locaux. 

Le terme de proximité lui-même est 
utilisé pour la première fois par l'urba- 
nisme moderne, et sert à nommer les dif- 
férents équipements culturels et de loisirs 
qui contribuent à l'animation des centres \ 
des nouveaux quartiers périphériques. A ' 
une urbanisation galopante répond un 
émiettement des dispositifs culturels et 
sportifs qui se répartissent dans l'en- 
semble du tissu urbain et du pays, et non 
plus seulement dans les villes principales 
et les centres existants. De même parle- 
t-on de commerces de proximité par op- 
position aux grandes surfaces commer- 
ciales éloignées des lieux de résidence. La 
seconde idée, celle d'ouverture, apparaît à 
l'époque des Lumières. A la fin du 
XVIII~ siècle, de nombreux établissements 
sont ouverts au grand public dans toute 
l'Europe, avec des buts pédagogiques et 
didactiques avoués. La création de l'Ah- 
molean Museum d'Oxford, dès 1683, ou 
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Le Mude de h mer, 
Architecte : HiToshi 

Sbima, 
Naito. 

&pon. 

l'ouverture au public du British Mu- 
seum, en 1759, sont des événements 
marquants. 

Plus que d'une réelle innovation 
contenue dans l'idée de proximité, il 
s'agit d'une idée ancienne, reprise et dé- 
veloppée en regard de politiques de dé- 
centralisation ou d'affirmation par des ré- 
gions, des villes, voire des pays, de leur 
puissance locale. C'est un cas fréquent 
dans de nombreux pays d'Europe : en 
vingt ans, plus de cinq cents établisse- 
ments ont été créés dans l'ex-RFA ; en 
France, une sorte de frénésie de représen- 
tation libérée par la décentralisation et 
une période d'argent facile a poussé 
nombre de villes moyennes à posséder 
leurs musées, souvent réalisés par de 
grands noms de l'architecture ; au Japon, 
un phénomène semblable atteint à la ca- 
ricature, avec des œuvres architecturales 
parfois fort belles qui abritent de mo- 
destes collections. Une débauche d'effets 
spatiaux cherche àcompenser ce manque 
de substance des collections. 

Le vieux dilemme, qui remonte aussi 
loin que la polémique née lors de la 
construction de la Glyptothèque de Mu- 
nich, édifiée en 1830, entre le musée 
contenant neutre qui s'efface pour mieux 
servir les œuvres présentées ou, au 
contraire, le bâtiment qui devient lui- 
mCme une axvre d'art parmi d'autres, se 
trouve curieusement dépassé. La seule 
œuvre de qualité reste alors le bâtiment, 
les collections devenant des faire-valoir de 

4 l'espace architectonique. La disparition 

du  Qpport entre contenant et contenu 
fait perdre toute signification à l'édifice et 
compromet cette qualité chèrement 
payée. 

Un problème d'équilibre 
et d'harmonie 

Dans certains pays comme les États-Unis 
d'Amérique et le Japon où le secteur pri- 
vé est puissant, des fondations ou des en- 
treprises privées font construire elles- 
mêmes des musées. A Houston, pour la 
fondation qui porte son nom, Domi- 
nique de Ménil a fait appel à Renzo Pia- 
no, l'un des architectes du Centre 
Georges-Pompidou, à Paris. Le bâtiment 
est réalisé dans un style simple, qui rap- 
pelle celui des résidences environnantes 
recouvertes de bardages en bois, où le 
contrôle précis de la lumière zénithale 
magnifie, tout en les protégeant, les ob- 
jets exposés. Ce que son caractkre privé 
pourrait faire perdre àl'institution en tant 
que lien avec la communauté est com- 
pensé par le choix judicieux de volumes à 
l'échelle domestique et de matériaux lo- 
caux, qui la rattache à son contexte envi- 
ronnemental. 

Près de Shizuoka, au Japon, l'entrepri- 
se de cosmétiques Shiseido, ou plus ré- 
cemment, à Toyota, le constructeur auto- 
mobile de ce nom ont fait appel à l'archi- 
tecte Yoshio Taniguchi pour créer des 
musées qui portent leur nom. Comme 
dans les grands magasins japonais, qui ré- 
servent des espaces destinés à accueillir 
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des expositions temporaires, un mélange 
parfois subtil apparaît entre des intérêts 
commerciaux et des buts purement artis- 
tiques, qui peut de prime abord choquer 
les visiteurs ou les artistes occidentaux. 
Dans le cas de Toyota, qui est pratique- 
ment le maître d'ouvrage de la ville elle- 
même, les rapports entre culture d'entre- 
prise, fonction promotionnelle et culture 
locale se posent de manière encore plus 
ambiguë. 

Dans d'autres pays, où la tradition 
muséographique est plus récente, de pe- 
tites structures se développent, qui cher- 
chent à exposer des produits ou des cu- 
riosités de la culture locale différents des 
ensembles culturels principaux de la ré- 
gion, connus et recherchés par les tou- 
ristes. Ainsi, à Bali, en Indonésie, on visi- 
te dans les zones balnéaires deux musées 
légués par des peintres occidentaux au- 
jourd'hui disparus. Ces derniers, venus 

s'installer dans ce paradis exotique à la 
Gauguin, ont laissé une partie de leurs 
œuvres et de leurs collections dart  local 
exposée dans ce que furent leurs rési- 
dences et leurs lieux de travail. 

Pour le musée de proximité, l'adapta- 
tion au lieu et à des budgets souvent mo- 
destes est souvent l'une des conditions 
sine qua non de sa réussite. Certaines réa- 
lisations, grâce à la volonté architecturale 
qui les guide, répondent de manière ap- 
propriée à ces exigences de simplicité. 
Dans des pays très différents, des préoc- 
cupations similaires d'intégration produi- 
sent de petits chefs-d'œuvre déquilibre. 
Le Musée de la mer d'Hiroshi Naito, qui 
expose les objets usuels des pêcheurs de la 
rkgion d'Ise, au Japon, frappe par la so- 
briété avec laquelle il s'intègre au bord de 
mer boisé. De grands parallélépipèdes en 
bois pour les bâtiments d'exposition et 
des volumes similaires en béton préfabri- 

Le Musée de kz mes expose les 
objets usuels des pêcheurs 
japonais de la région &Ise. 
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qué pour les réserves évoquent les 
constructions régionales. La tuile locale 
qui cduvre les toits ainsi que les murs en 
bardeaux, passés à la peinture bitumeuse, 
utilisent des technologies anciennes, qui 
se révèlent économiques et assurent la pi- 
remité de l'architecture, qualité souvent 
absente dans l'architecture moderne. 

En Australie, à Kempsey petite locali- 
té de la Nouvelle-Galles du Sud, le Musée 
d'histoire locale, proche dans son concept 
des écomusées européens, réalisé par l'ar- 
chitecte Glenn Murcutt, cherche i pro- 
mouvoir ou à prolonger la memoire d'un 

Une serre du Musée du fil&, ic 
Yamanashi, Japon. Architecte : 
Itsuko Hnj-egawa. 

endroit ou d'une communauté. L'utilisa- 
tion là aussi de matériaux locaux, comme 
la tôle ondulée, et de modèles architectu- 
raux, qui se réfèrent à la construction ba- 
nde et traditionnelle de hangars agricoles 
adaptés au climat, se révèle décisive pour 
l'insertion du bâtiment dans son envi- 
ronnement. 

Le musée Hedmark, à Hamar, en 
Norvège, construit par Sverre Fehn, et le 
Musée national d'art romain, à Mérida, 
en Espagne, de Rafael Moneo, c o n p  
avec des moyens architecturaux réduits et 
dans des registres formels différents, 
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constituent des exemples réussis d'inté- 
gration de fragments archéologiques dans 
des constructions neuves. Le génie du 
lieu, mis en valeur, transcende le caractè- 
re morbide de la conservation historique. 
Ces programmes, quoique ancrés dans la 
réalité locale, acquièrent, grâce à la sensi- 
bilité de leur approche, une dimension 
universelle. 

Renouveler le style 
des expositions 

Les musées de proximité, par leur variété, 
sont également des lieux privilégiés d'ex- 
périmentation des modes de présenta- 
tion. Dans le cadre des écomusées, des 
tentatives apparaissent pour donner un 
caractère plus attrayant à des reconstitu- 
tions méticuleuses, mais souvent sur un 
mode très didactique, des terroirs, des 
techniques ou des écosystèmes. Ainsi 
Itsuko Hasegawa, dans son Musée du 
fruit à Yamanashi, au Japon, a évité de 
donner une connotation trop doctorale à 
ses bâtiments. Deux grandes serres et des 
ateliers couverts d'un large treillis, qui fi- 
gurent des graines, sont dispersés libre- 
ment sur un contrefort montagneux cou- 
vert de vignes. Les serres, dans lesquelles 
des arbres arrivés à maturité sont exposés 
au soleil, sont fixées dans la pente et re- 
liées entre elles par des galeries d'exposi- 
tion souterraines, dispositif qui rappelle le 
cycle écologique des fruits. L'architecture 
prend le relais des collections de manière 
vivante pour illustrer le thème de la vita- 
lité naturelle au moyen de métaphores 
poétiques. Une telle osmose pousse 
même à douter de la fonction réelle de ces 
édifices. 

Mais c'est peut-être dans le domaine 
de l'art contemporain que ce renouvelle- 
ment du sens de l'exposition est le plus 
flagrant. Un artiste comme l'Américain 
Donald Judd va jusqu'à remettre en cau- 

se le concept même du musée et des di- 
verses institutions chargées de dispenser 
la culture. A Marfa, dans une petite bour- 
gade en bordure du desert, au Texas, il 
s'est installe dans de grands hangars désaf- 
fectés pour y développer un concept 
d'installation permanente. A un lieu pré- 
cis correspondent un artiste et une œuvre 
bien déterminés, qui ne peuvent être le 
fait, selon lui, d'une programmation ha- 
sardeuse dictée par les visées mercantiles 
des musées. Donald Judd critique cette 
dichotomie établie entre le contenant, 
qui serait du domaine de l'architecture, et 
le contenu, qui serait du domaine de l'art. 
I1 va donc installer ses propres œuvres ou 
celles d'autres créateurs appréciés dans ces 
constructions dépouillées, dépourvues de 
parti pris formel architectural autre que 
celui de l'économie de moyens. I1 trans- 
forme ou adapte par ailleurs certains des 
bâtiments, créant non pas un cadre pour 
des objets, mais une sorte de totalité spa- 
tiale qui dépasse le rapport habituel 
contenant-contenu. Dans une veine rigo- 
riste proche, le musée Congiunta de l'ar- 
chitecte Peter Märkli, à Giornico, bloc de 
béton brut, perdu dans la montagne tes- 
sinoise, en Suisse, rappelle ce dénuement 
si éloigné de l'image habituelle du musée. 
Cette construction d'une (( maison pour 
les sculptures )) est destinée à recevoir les 
bronzes de l'artiste Hans Josephsohn. S'il 
est difficile de rivaliser avec l'harmonie 
conceptuelle de l'espace de Judd, Märkli 
parvient à transfigurer l'œuvre montrée 
par le dépouillement même du bâtiment, 
une sorte de nef monacale dans laquelle la 
lumière, qui coule par de longues im- 
postes, joue tour à tour sur les surfaces 
planes de béton des murs et sur les hauts- 
reliefs expressionnistes des sculptures. 

Une autre expérience inhabituelle est 
conduite au Musée dart  contemporain 
de Nagi, au Japon, c o n p  en commun 
par l'architecte Arata Isozaki avec trois ar- 
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tistes : Shusaku Arakawa, Aiko Miyawa- 
ki et Kazuo Okazaki. Le jeu entre les 
œuvres, qui forment une exposition per- 
manente, et leur réceptacle donnent droit 
ici à un véritable exercice de style. Oh fi- 
nit le bâtiment conGu par l'architecte et 
où commence la part laissée aux artistes ? 
Le morceau de bravoure de l'ensemble 
qui concrétise le mieux cette ambiguïté 
est un cylindre incliné dans lequel on pé- 
nètre. Dans cet espace sans haut ni bas, 
où Arakawa a recréé le jardin zen du 
Ryoanji, à Kyoto, il est impossible au vi- 
siteur de dissocier le contenant du conte- 
nu. Cette notion perd même tout sens 
tant l'impression de continuité est pré- 
gnante dans cet espace en trompe l'œil. 
En Occident, certains espaces conçus à la 

Renaissance italienne, selon une fausse 
perspective, peuvent donner des effets 
semblables. Dans ces exemples, de la sta- 
tuaire ou de l'architecture, laquelle des 
deux sert l'autre ? 

Tantôt civiques et tournés vers le ci- 
toyen, le touriste ou le consommateur, 
tantôt élitistes et enfermés dans leur tour 
d'ivoire, critiques du mercantilisme am- 
biant, tantôt vulgaires, prosaïques ou 
exhibitionnistes, tantôt insérés avec déli- 
catesse dans le contexte urbain ou natu- 
rel, les musées de proximité, hors de cri- 
tères distinctifs assez vagues, cristallisent 
par la multiplicité de leurs facettes toutes 
sortes d'incertitudes sur le rôle et la défi- 
nition même de la culture dans nos so- 
ciétés. 
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Moscou expose les (( trésors de Troie )) 
Ludnzilla Akimovu 

I 

En 1333, le musée Pozicbkine de Moscou 
anrionçait une n o u r d e  stupé$" : le 
trésorperdu de N L'or de Foie )>, disparik 
de Berlìiz pendant ILZ tourmente de la 
seconde giiewe mondiale, était intact, 
conservé dans les réserves du musée depuis 
1345, et il allait bientôt être exposé. 
L'histoire de sa découverte et de cette 
redécouverte ROUS est contée par LudmiLla 
Akiniova, directrice du département d hrt 
ancien e t  d hrcbéologie du "?e des 
beaux-arts Pozichkim, ri. Moscou. Auteur 
de trois ouvrages et dine cinquantaine 
dhrticles sur lbrt ancieíz, elle étudie les 
trésors de Zo ie  depuis 1333. 

I1 y a cent vingt-quatre ans, par la chaude 
journée d'été du 17 juin 1873, Heinrich 
Schliemann, qui effectuait des fouilles ar- 
chéologiques en Turquie, fit état dans son 
journal de la découverte d u n  trésor ex- 
ceptionnel. Explorant la colline d'Hi- 
sarlik, dans le nord-ouest de l'Asie Mi- 
neure, il était à la recherche des vestiges de 
l'existence de la Troie homérique. On  les 
trouverait, pensait-& dans le niveau le plus 
profond de la colline, car, à l'époque, il 
était difficile d'imaginer qu'il ait puy avoir 
une cité plus ancienne que celle de Priam. 
Et c'est alors que la chance lui sourit, assu- 
re-t-il : vers 8 ou 9 heures ce matin-là, 
Heinrich Schliemann et sa jeune épouse 
grecque, Sophia, remarquent quelque 
chose qui brille dans le sol. (( Stop n, crie 
Schliemann, qui fait arrêter les fouilles et 
verser aux ouvriers leur salaire de la jour- 
née. Et tous deux de se mettre à dgterrer 
délicatement toutes sortes d'objets de 
l'énorme couche de vestiges calcinés, la 
cité ayant en effet été manifestement dé- 
truite pendant la fameuse guerre de Troie. 

Hormis des lingots de bronze et d'ar- 
gent, il y avait une sorte de grand bouclier 
en bronze et un récipient en argent muni 
de deux anses, et contenant trois dia- 
dèmes en or (dont deux ornés de pende- 
loques). Ils découvrirent également des 
pendentifs pliés pour leur donner plus de 
compacité, des bracelets en or, des 
boucles d'oreilles en forme de corbeille 
avec des pendeloques d'une extraordinai- 
re finesse, ainsi que des anneaux de 
tempes de facture analogue, mais plus 
grands et plus massifs. En outre, un réci- 
pient en argent, contenait, depuis des 
siècles, quelques milliers de perles et de 
pendeloques en or ayant appartenu à ces 
colliers brisés durant l'Antiquité. Selon 
l'évaluation de Schliemann, 9 500 à 
10 O00 pièces se trouvaient dans ce réci- 
pient. C'était un trésor fabuleux et sans 
précédent, enfoui depuis 4 500 ans : le 

site de cette découverte, Troie II, fut daté 
de 2600-2450 av. J.-C. 

C'est pourtant avec réserve que fut ac- 
cueillie la mise à jour d'un si prestigieux 
trésor, baptisé par Schliemann (( trésor de 
Priam D. Les professionnels étaient dérou- 
tés par l'amateurisme de Schliemann face 
à un sujet aussi sérieux que les fouilles de 
la (( Troie sacrée n, chantée par Homère 
dans l'Iliade. Ils ne croyaient pas du tout 
que le richissime homme d'&aires, à pei- 
ne débarqué de Russie et ayant juste sui- 
vi un bref cours d'archéologie à la Sor- 
bonne, pouvait faire ainsi irruption et dé- 
couvrir un tel trésor ; ses méthodes de 
travail barbares - toutes les couches su- 
périeures du site avaient été enlevées lors 
du creusement d'une énorme tranchée - 
étaient également désapprouvées. D'ail- 
leurs, lui-même en éprouva des remords. 

Schliemann était réput6 pour son 
tempérament passionné et fougueux. I1 
essaya par tous les moyens d'intéresser le 
grand public aux fouilles de la cité homé- 
rique, n'hésitant pas à faire sa propre pu- 
blicité pour soutenir ses intérêts. Aussi, 
lorsque la nouvelle de la découverte du 
trésor se répandit en Europe, beaucoup 
l'accueillirent-ils d'un simple haussement 
d'épaules : Schliemann pouvait très faci- 
lement avoir fait passer pour un ensemble 
complet divers objets provenant de 
couches différentes ou tout simplement 
achetés au bazar d'Istanbul. I1 n'inspirait 
pas vraiment confiance, surtout après 
qu'il eut été pris en flagrant délit pour 
une petite supercherie : en fait, Sophia ne 
pouvait être présente le jour de la décou- 
verte du trésor, car elle avait été appelée à 
Athènes par sa famille au chevet de son 
père mourant. Schliemann avait donc été 
le seul témoin de la découverte. Pourquoi 
ajouter le nom de sa femme à un récit de 
cette importance ? I1 n'apporta aucune ré- 
ponse convaincante à cette question, 
donnant comme acuse qu'il avait voulu 
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soutenir l'enthousiasme de son épouse 
pour l'archéologie. Autre détail récem- 
ment révélé : le trésor ne fut pas décou- 
vert le 17 juin, mais le 31 mai. Pourquoi 
falsifier les dates et manipuler les faits ? 

Mais ce n'est pas le plus sombre aspect 
de l'histoire. Conformément au f i rma 
accordé à Schliemann par la Sublime- 
Porte, la moitié du trésor - voire les 
deux tiers - appartenait à la Turquie et 
devait donc lui être remis. Or, non seule- 
ment Schliemann ne donna rien à la Tur- 
quie, mais il omit de déclarer ses décou- 
vertes. Bien plus, avec l'aide de personnes 
de confiance envoyées par son ami Frede- 
rick Calvert, l'un des cinq frères installés 
depuis longtemps dans les Dardanelles, il 
fit sortir les objets en fraude pour les en- 
voyer en Grèce. u n  an plus tad,  son ou- 
vrage Troie et ses nhws était publié en 
trois langues et accompagné d'un vaste 
A t h  photographique illustrant toutes les 
découvertes. Le Gouvernement turc in- 
tenta immédiatement, à Athènes, un pro- 
cès contre Schliemann, qui fut condam- 
né à 10 O00 francs d'amende (il devra ver- 
ser 50 O00 francs au total). Mais cela ne 
l'arrêta pas, et il retourna plusieurs fois à 
Troie, où il découvrit d'autres trésors. 

Hache-marteau rituelle 
en nlphrite. Qui plus est, en 1890, peu de temps 

avant sa mort, il mit au jour par hasard 
- toujours sur le site de la citadelle de 
Troie, mais à l'est - un autre site tout 
aussi fabuleux que le (( trésor de Priam )) : 
il s'agissait du trésor L (au nombre de dix- 
neuf, ils sont désignés par les lettres A à 
S), qui comportait notamment quatre 
haches cirémonielles d'une beaut6 sans 
égale, six embouts en cristal de roche, de 
mystérieuses (( lentilles )) en cristal et un 
morceau de météorite d'une extrême ra- 
reté. Dix-sept années s'étaient écoulées 
depuis la découverte du trésor. Schlie- 
mann avait gagné la reconnaissance du 
monde scientifique, et nombre d'émi- 
nents spécialistes travaillaient avec lui. I1 
ne craignait pas la Porte, mais c'est lui, 
Heinrich Schliemann, qui fut à nouveau 
le seul témoin de la découverte du tré- 
sor L. I1 dissimula également les objets 
aux autorités turques et les envoya illéga- 
lement en Grèce. 

Où conserver les trésors ? 

Ce qu'il advint de ces découvertes mérite 
d'être rappelé. Schliemann rêvait den fai- 
re don àcette Grèce qu'il aimait tant, mais 
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Saucière en or avec deux anses. 

celle-ci déclina son offre. I1 se tourna alors 
vers de nombreux musées européens, 
dont le Louvre, le British Museum et l'Er- 
mitage, mais il ne reçut aucune réponse 
ou essuya des refüs. Finalement, sur le 
conseil de son Ai, l'éminent érudit et 
homme politique allemand Rudolf Vir- 
chow, il fit don des trésors troyens à la 
(( nation allemande n. Ils devaient être 
abrités, à Berlin, dans le tout nouveau 
Musée d'ethnologie, mais, pendant les 
préparatifs de l'inauguration du bâti-{ 
ment, ils furent exposés, pour l'unique 
fois de la première partie de leur histoire, 
pendant trois ans au South Kensington 
Museum de Londres (l'actuel Victoria 
and Albert Museum). Transférés, en 
1922, au Musée des antiquitis et d'his- 
toire ancienne de Berlin, construit par 
Martin Gropius, ils y restèrent sans inci- 
dent jusqu'à la seconde guerre mondiale. 
Avant la guerre, les pièces les plus rares et 
les plus précieuses des antiquités 
troyennes avaient été classées (( irrempla- 
çables n. Pour les mettre en sécurité, elles 
furent emballées dans trois caisses et en- 
voyées d'abord dans la chambre forte 
d'une banque, puis dans un bunker, sous 
la tour de défense antiaérienne du quar- 
tier de Tiergarten. Lorsque Berlin tomba 
aux mains des troupes soviétiques en 
mai 1945, ces caisses leur furent remises, 
à titre de réparation partielle des pertes 
infligées par les nazis, et envoyées à Mos- 
cou et à Leningrad. A Moscou, le musée 
des beaux-arts Pouchkine abrita essentiel- 

lement les objets précieux et les plus 
riches pièces d'orfèvrerie (259 éléments 
au total), tandis que Leningrad resut 
414 pièces, composées principalement 
d'objets en bronze et en argile. Initiale- 
ment, elles étaient accessibles aux spécia- 
listes, mais, lorsqu'en 1949 Staline les mit 
sous clef, elles hrent dérobées àla science 
et àla culture pour près d u n  demi-siècle. 

Pratiquement oublié par l'histoire, 
(( l'or de Troie )) de Schliemann refit sur- 
face de façon inespérée quand, à partir de 
1992, les mPdias du monde entier se lan- 
cèrent sur sa piste. On  supposait alors 
qu'il avait été détruit pendant la guerre, 
qu'il avait disparu sans laisser de trace ou 
qu'il avait été envoyé aux hats-Unis 
d'Amérique. Toutefois, au cours de l'été 
1993, il ht officiellement annoncé que 
les trésors de Troie étaient intacts et 
qu'une exposition serait prochainement 
organisée à Moscou, ainsi qu'une confé- 
rence internationale. Une vague de scep- 
ticisme mêlé de ravissement balaya le 
monde entier, mais une fois les trésors 
examinés par les experts, il ne resta plus le , 

moindre doute. L'expertise avait été diri- 
gée par les plus éminents connaisseurs et 
érudits, parmi lesquels Manfred Korf- 
mann, qui avait repris les recherches sur 
Troie en 1986, Machteld Mellink, l'un 
des plus scrupuleux analystes des décou- 
vertes de Schliemann, et un certain 
nombre d'autres grands spécialistes. I1 
s'agissait bel et bien des trésors de Troie, 
parfaitement conservés, de surcroît. 

Le 16 avril 1996, après avoir survécu 
à une histoire si longue et si mouve- 
mentée, les antiquités troyennes sont à 
nouveau sorties de l'obscurité. L'exposi- 
tion, organisée dans l'ancienne salle des 
œuvres originales du musée des beaux- 
arts Pouchkine, a été conçue par 
W. M. Shpak et réalisée par la société al- 
lemande Dütech. Présentés dans des vi- 
trines couleur de bitume sur un fond de 
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murs marron foncé et sous un éclairage 
tamisé, les objets, d'une grande beauté 
naturelle, paraissaient encore plus magni- 
fiques. Conformément à la classification 
scientifique admise, ils étaient répartis 
par trésor. Sur les dix-neuf trésors de 
Schliemann, treize étaient exposés à Mos- 
cou. En archéologie, le terme (( trésor )) 

désigne un ensemble d'objets découverts 
en étroite relation les uns avec les autres. 
Dans l'une de ses lettres, Schliemann lui- 
même avait précisé avoir découvert un 
(( grand trésor et deux autres plus petits D. 
Hubert Schmidt, l'archéologue allemand 
qui dressa le premier catalogue des anti- 
quités troyennes, les classa en différents 
trésors distincts, mettant à part les dé- 
couvertes isolées et spécifiant les nom- 
breux (( écarts de rapport à la norme )). 
Près de trois cent trente objets précieux 
sont ainsi répertoriés dans son ouvrage de 
1902. I1 apparaît clairement aujourd'hui 
que Schmidt répartit certains trésors en 
émettant des réserves : il est ainsi pro- 
bable que le trésor B, découvert à proxi- 
mité du A, formait un tout avec celui-ci ; 
le trésor O se réduisait, quant à lui, à 
deux épingles en or dkcouvertes à près de 
un mètre l'une de l'autre. Peut-on vrai- 
ment leur donner la qualité de trésors ? 
Nombre de questions de cet ordre ont été 
posées, qui nécessitent manifestement 
une étude approfondie. 

L'observateur profane est frappé non 
seulement par le faible nombre d'objets 
ensevelis dans les petits trésors, mais aus- 
si par leur état de conservation. En effet, 
àcôté de pièces remarquablement conser- 
vées et parfaitement intactes, se trouvent 
aussi des objets brisés qui ont été réparés. 
En outre, nombre de trésors comportent 
des éléments en argent qui portent des 
traces de brûlure et qui forment parfois 
un amas dans lequel on distingue des 
boucles d'oreilles, des anneaux de tempes, 
des épingles et des tresses en fils de métal. 

Ces éléments fondus et recouverts de 
chlorure d'argent étaient ensevelis dans le 
site avec les véritables trésors. Pourquoi ? 
Cette question demeure sans réponse jus- 
qu'à présent : on ne sait toujours pas pré- 
cisément ce que sont les trésors de Troie 
ni pourquoi ils ont été enfouis en si 
grandes quantités. Bien que la cité ait 
continué de vivre après la destruction de 
Troie II - avec quelques brèves inter- 
ruptions, elle a existé du milieu du 
IV millénaire av. J.-C. jusqu'au Vr siècle 
de l'ère chrétienne -, personne n'a tenté 
de découvrir ces trésors, qui restèrent ain- 
si intacts dans la citadelle jusqu'à l'arrivée 
en Turquie de Schliemann. 

Une offrande aux dieux ? 

I1 n'est pas impossible que les trésors aient 
constitué une offrande faite aux dieux à 
un moment critique de l'histoire de 
Troie, et les objets en argent peuvent 
avoir été brûlés dans le cadre d'un rituel 
précédant l'ensevelissement des trésors. 
Ceux-ci, y compris ceux qui sont exposés, 
présentent la particularité de réunir beau- 
coup plus d'objets en or que d'objets en 
argent. Or, certaines cultures anciennes 
accordaient beaucoup moins de valeur à 
l'or qu'àl'argent, en raison probablement 
de la prédominance de la divinité lunaire 
dans leur panthéon, et l'on sait depuis 
longtemps que, dans l'esprit des anciens, 
l'argent était associé à la lumière de la 
lune, et l'or à celle du soleil. Mais cela 
n'est qu'une hypothèse parmi d'autres. 

Selon une autre théorie, les trésors 
troyens de Schliemann seraient un com- 
plexe funéraire non identifié par leur dé- 
couvreur. Quant à la proportion d'objets 
en or et en argent, ce n'est pas là une ca- 
ractéristique propre à Troie : elle se re- 
trouve aussi dans de riches sépultures 
royales remontant à l'âge du bronze an- 
cien, mises au jour dans toute cette ré- 
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gion de travail des métaux qui s'étendait 
sur une large frange des bords de la mer 
Noire. 

Les objets troyens rappellent à la fois 
des objets anatoliens, et des objets égéens 
et balkaniques, de telle sorte que Troie 
apparaît vraiment comme un (( pont )) 

entre l'Est et l'Ouest. Les techniques d'or- 
fèvrerie présentent des points communs 
avec l'art ancien de Mésopotamie et, no- 
tamment, de Sumer. Certains motifs or- 
nementaux, telle la quadruple spirale, 
comptent parmi les plus anciens d'Asie 
Mineure. L'exposition présente deux élé- 
men= de collier en or de ce style : un mi- 
niature et un de plus grande taille. Au 
IIIe millénaire avant l'ère chrétienne, les 
chaînes àmaillons enfilés, provenant vrai- 
semblablement de Mésopotamie et très 
utilisées dans l'orfèvrerie troyenne, 
étaient particulièrement en vogue. Or- 
nées de pendentifs, ces chaînes sont asso- 
ciées à des boucles d'oreilles et à des dia- 
d' emes en or. 

Une gamme étendue d'ornements 
d'oreilles a également été découverte à 
Troie. Le modèle le plus simple est repré- 
senté par des boucles de deux à sept fils 
fins soudés ensemble, parfois ornées en 
leur sommet de rangées de cônes minus- 
cules. Plus élégantes, les volumineuses 
boucles en forme de croissant se compo- 
sent également d'anneaux (deux en géné- 
ral) et sont ornées d'une granulation en or. 
Nombre de granules sont complètement 
usés, ce qui indique que les boucles ont été 
portées longtemps. Mais les joyaux de 
l'orfèvrerie troyenne sont ces gracieuses 
boucles en forme de corbeille, constituées 
de plusieurs fils d'or soudés ensemble, or- 
nées sur leur face externe de rosettes hé- 
misphériques cerclées d'or, et munies de 
chaînettes, enfilées dans une petite pla- 
que, auxquelles sont suspendues des pen- 
deloques en forme d ' c c  idole )) (des figu- 
rines stylisées dune divinité féminine). 

Toutefois, presque tous les modèles 
d'ornements d'oreilles troyens se retrou- 
vent sous la forme de pièces plus grandes 
et plus massives, qui sont munies d'une 
épingle émoussée difficile à glisser dans 
une oreille. Bien qu'elles ressemblent n 
priori à des boucles d'oreilles, on les 
considère comme des anneaux de tempes 
destinés à embellir des coiffures ou à 
maintenir des mèches de cheveux. Cu- 
rieusement, un musée d'Istanbul présen- 
te des boucles en forme de corbeille très 
semblables à celles qui sont exposées à 
Moscou. Elles faisaient également partie 
des trésors troyens (probablement du tré- 
sor C), mais furent dérobées àl'époque de 
Schliemann, pendant les fouilles, par des 
ouvriers turcs, puis confisquées par la po- 
lice et remises au musée. Ces boucles-là 
ont des chaînettes à idoles qui mesurent 
46 cm de long ! On ne sait pas exacte- 
ment si elles étaient attachées aux oreilles 
ou employées comme parure de tête. 

I1 est possible que les surprenantes 
épingles en or du trésor O aient égale- 
ment servi à retenir les cheveux ou à 
maintenir des parures élaborées. L'une 
d'entre elles, ornée d'une rosette circulai- 
re dont les pétales furent probablement 
incrustés de pierres ou de strass, a mal- 
heureusement été remontée de façon in- 
correcte à Berlin : son épingle a été sou- 
dée sur le mauvais côté. (Sa rosette était 
initialement bordée de deux spirales.) La 
seconde épingle est encore plus délicate et 
plus raffinée, avec sa large plaque plate, 
ornée de quatre rangées de double spira- 
le en forme d'œil et surmontée de six 
vases miniatures, composés chacun de 
sept déments soudés ensemble. De véri- 
tables chefs-d'œuvre d'orfevrerie ! I1 est 
toutefois remarquable que les petits vases 
soient munis de ces anses torsadées très 
caractéristiques des poteries troyennes, 
car cela impliquerait que les épingles ont 
été fabriquées à Troie et non pas impor- 
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tées. Or, la plus grande partie des pièces 
les plus anciennes de l'or de Troie était 
considérée comme un butin de (( pi- 
rates )) ! 

Une authenticité reconnue 

Un autre argument porte à croire que ce 
bijou a été fabriqué à Troie. LÆ trésor F 
comporte un large bracelet en or égale- 
ment orné d'une double spirale en forme 
d'mil. Celles-ci sont naturellement plus 
grandes, mais le style de l'ouvrage et la 
technique de l'orfèvre sont pratiquement 
identiques. Les rosettes en or, interrom- 
pant en deux endroits des frises de spi- 
rales, sont également d'une forme typi- 
quement troyenne avec leurs calottes en 
or cerckes d'un anneau ciselé. Les objets 
des différents trésors de Troie forment 
donc un groupe relativement homogène 
du point de vue du style et de la datation. 
Ces faits notables permettent de réfuter 
l'idée selon laquelle Schliemann se serait 
rendu coupable de falsification. Les objets 
des trésors de Troie constituent un en- 
semble extrêmement cohérent et ne peu- 
vent être un ahemblage artificiel de di- 
verses antiquit& découvertes dans les 
fouilles de différents niveaux du site ou 
achetées au bazar d'Istanbul. 

Parmi les plus belles parures figurent 
vingt-quatre rangées de perles enfilées 
dans le désordre provenant du trésor de 
Priam. En assemblant ces éléments, le res- 
taurateur allemand Wilhelm Kukenburg 
a tenté de reconstituer un pectoral riche- 
ment décoré de pendeloques en forme de 
petits bâtonnets et de petites boules en 
or. Le résultat est magnifique, mais cette 
reconstitution demeure malheureuse- 
ment hypothétique. 

Les pièces les plus surprenantes sont 
sans conteste les deux diadèmes à pen- 
deloques en or. De poids différents, ils 
sont nommés le petit et le grand diadè- 

Le gFand diadème en OT. 

me, mais se différencient également par 
la couleur de leur or et les motifs qu'ils 
portent. 

Muni de soixante-dix chaînettes verti- 
cales ornées de petites plaques en forme 
de losange et suspendues à un ruban en 
or, le plus petit forme une dentelle qui lui 
donne une apparence diaphane. Les figu- 
rines frontales et temporales attachées à 
ses extrémités sont des représentations 
stylisées d'une déesse. Ce diadème était 
porté par un être humain, ce n'était pas 
une parure de statue cultuelle. (Plusieurs 
des chaînettes ont été cassées et leurs 
idoles perdues.) 

Le grand diadème se compose d'une 
simple chaîne, au lieu d'un bandeau fron- 
tal, mais ses chaînettes verticales sont plus 
longues et plus nombreuses : quatre- 
vingt-dix au total. A la partie frontale ne 
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sont pas suspendues des idoles, mais de 
petites feuilles ou des plaques bosselées 
sur des chaînettes simples (celles du petit 
diadème sont doubles). Mais l'Clément le 
plus intéressant est d'observer que sur 
l'endroit il est entièrement parsemé de 
minuscules feuilles d'or qui recouvrent les 
chaînettes. Sur les chaînettes temporales 
sont enfilées 101 à 103 feuilles ; sur les 
frontales, 28 à 30. Ces diadèmes étaient- 
ils une représentation du calendrier, asso- 
ciée à l'idée d u n  arbre sacré ? Le plus 
grand est en effet dune forme manifeste- 
ment végétale, mais à quel effet ? Toute- 
fois, les différences entre les deux dia- 
dèmes et le fait qu'ils ne portent pas le 
même nombre de pendeloques (le petit 
en compte un nombre impair par groupe 
de sept ; le grand, un nombre pair par 
groupe de huit) laissent supposer qu'ils 
étaient destinés au couple de souverains 
troyens. Le petit a peut-être été porté par 
le roi-prêtre et le grand par la reine-prê- 
tresse. Quoi qu'il en soit, le port de dia- 
dèmes ornés de pendeloques s'est perpé- 
tué longtemps après en Troade. A 
l'époque byzantine, de semblables pa- 
rures ont été portées par les empereurs et 
les impératrices' jusqu'à la chute de 
Constantinople au w siècle, et l'empe- 
reur Constantin eut pour idée première 
de bâtir Constantinople sur le site de l'an- 
cienne Troie. 

L'or de Troie orne aussi des récipients, 
dont une fabuleuse coupe rituelle en for- 
me de barque, munie de deux becs ver- 
seurs et d'anses typiquement troyennes, 
très écartées du corps de la coupe. 

Plus rares par leur forme sont ces réci- 
pients anthropomorphes en argent, ma- 

nifestement destinés à recevoir de l'en- 
cens ou des aromates, dont le couvercle 
est en forme de tête et le corps façonné se- 
lon celui d'une divinité. Ils pouvaient être 
scellés au moyen d'une ficelle passée dans 
les oreillettes situées sur leur couvercle et 
sur leur corps. Autre pièce extraordinaire, 
un flacon sphérique en or, également des- 
tiné à recevoir de l'encens, porte sur sa 
partie inférieure des bosselures qui créent 
un certain jeu de formes ; il est recouvert 
d'un motif rhomboïde noir, qui prouve 
qu'il était suspendu au mur de la chambre 
du trésor. Son col porte la trace indistinc- 
te de cinq zigzags et demi, probablement 
tracés à la main. 

Mais, aussi délicats que soient ces ré- 
cipients, leur beauté est éclipsée par celle 
des pièces rares du trésor L. Quatre 
haches-marteaux émerveillent le specta- 
teur par la splendeur de leurs formes, 
l'harmonie parfaite de leurs proportions 
et leur polissage semblable à celui d'un 
miroir. Une seule hache, en lapis-lazuli, et 
qui est cassée en plusieurs morceaux, 
dans l'état où Schliemann l'a découverte, 
porte des traces d'usure. Les trois autres, 
en néphrite et en jadéite, paraissent 
neuves. Carl Blegen, l'éminent archéo- 
logue qui a fait des fouilles à Troie de 
1932 à 1938 et qui fut le premier à (( ré- 
habiliter )) Schliemann en tant que sa- 
vant, les a identifiées comme des haches 
d'armes. Pourtant, les traces de dorure 
que portent certains petits cônes décora- 
tifs autour du trou demmanchement des 
haches en lapis-lazuli et en jadéite laissent 
supposer que ces objets étaient des in- 
signes du pouvoir royal. La hache en 
lapis-lazuli était manifestement un objet 

rituel, probablement employé pour les 
cérémonies sacrées de sacrifice d'animaux 
incarnant le dieu-roi mortel ; les haches- 
marteaux étaient peut-être des attributs 
de la prêtresse souveraine. Les fresques du 
corridor des processions du palais crétois 
de Cnossos (milieu du IIe millénaire av. 
J.-C.) portent la représentation d'une 
prêtresse-déesse vers laquelle se dirigent 
les fidèles. Les bras levés, elle tient dans 
chaque main une bipenne, une hache à 
double tranchant. 

I1 y a des raisons de penser que ces ob- 
jets magnifiques, tenus pour des chefs- 
dœuvre de l'art dans le monde entier, 
proviennent également de Troie : de sem- 
blables haches, plus petites, mais de 
même genre (avec une tête munie d u n  
talon et dune lame), ont été découvertes 
àTroie par Schliemann ; la Troade possè- 
de un assez riche gisement de jadéite, et le 
niveau de l'art troyen du milieu du 
IIIemillénaire av. J.-C. était tel que ces 
haches rituelles peuvent, sans aucun dou- 
te, avoir elles aussi été réalisées dans les 
ateliers locaux. 

Dans son ensemble, l'exposition 2 2 -  
sors de Troie de la collection Heinrich 
Schliemann nous ramène aux premiers 
pas de l'archéologie (( primitive n, à l'un 
des plus grands événements du me siè- 
cle. Toutefois, aujourd'hui, cent vingt- 
quatre ans après, elle marque le début 
d'un nouveau chapitre de la compréhen- 
sion des cultures anciennes. Les objets 
présentés revêtent une importance parti- 
culière du seul fait qu'ils proviennent de 
Troie, la plus célèbre cité ancienne dont la 
puissance et la chute gardent tout leur 
mystère. 
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Les musées de la paix au Japon 
Terence D u f i  

Le concept de musée de la paix s'est imposé 
au cours des vingt denzières unnées, et le 
Japon, qui a contribué de façon 
remarquable h cette avancée, a été une 
source dinpiration pour bien d'dutres 
pays. Des (( villes de la paix )) comme 
Hiroshirnu et Nagasaki nous rappellent 
I'hérituge de la bombe atomique, tandis 
qu'une nouvellegénération de musées de Lu 
puix japonais regarde erifice le passé en se 
plaçant, ce qui est orlgznal, h i i s  une 
perpectìíw mondiule. Terence Dufi, 
directeur du Programine sur les droits de 
I'homnze au Magee College (Irlande du 
Nor4, propose sa vision personnelle du 
développement des musées de la paix au 
Jupon. 

Hiroshima et Nagasaki sont devenues des 
symboles de l'ère nucléaire, et l'on sait 
que ces cités ont pris l'engagement éterne1 
de transmettre au monde un message de 
paix. Aujourd'hui, ces (( villes de la paix )) 
possèdent chacune un extraordinaire mu- 
sée de la paix. Le Musée-Mémorial de la 
paix d'Hiroshima a été créé en 1955 pour 
montrer la réalité de la bombe atomique 
et proclamer l'(( esprit d'Hiroshima N - 
en faveur de l'abolition des armements 
nucléaires et pour une paix mondiale 
éternelle. Ce musée a grandement béné- 
ficié de l'important programme de res- 
tauration qui a été mené en 1990 et 
1991, pour près de sept millions de dol- 
lars des États-Unis. C'est maintenant un 
centre moderne multimédia qui compor- 
te deux-sections principales : l'une consa- 
crée à l'histoire d'Hiroshima, l'autre à la 
tragédie de sa destruction nucléaire. Une 
impressionnante structure, montée sur 
pilotis, est le point central autour duquel 
s'articulent tous les services de la paix du 
secteur. Le musée associe intelligemment 
les vestiges matériels de la bombe A avec 
des reconstitutions artistiques et possède 
d'importantes archives sonores qui resti- 
tuent les voix des survivants du bombar- 
dement atomique. Actuellement, le nom- 
bre de visiteurs atteint, chaque année, 
deux millions, ce qui est remarquable. 
Particulièrement intéressante est la ma- 
nitre dont le musée (( restauré )) a cherché 
àsatisfaire les besoins de certains groupes. 
On y trouve, par exemple, de nombreux 
auxiliaires pédagogiques pour les enfants 
- ce qui est important, puisque la visite 
du musée est inscrite au programme des 
élèves des collèges et des lycées japonais. 
Le Musée-Mémorial possède plus de trois 
cents objets qui ont survécu au bombar- 
dement ; ils sont minutieusement expli- 
qués dans un impressionnant program- 
me audio, avec traduction en plus de 
quinze langues. Et, de plus, les visiteurs 

sont invités à enregistrer leur propre 
(( message de paix )) dans le hall d'entrée 
qui donne sur le Parc de la paix et le 
Dôme de la bombe atomique. Le musée 
est essentiellement axé sur un seul thème 
et adopte l'attitude générale à l'égard de 
l'histoire japonaise. I1 n'affronte pas de 
manière provocante la politique passée du 
Japon ni ne défie le visiteur avec un dis- 
cours contre les armes nucléaires : il ten- 
te plutôt, par sa programmation réfléchie, 
de choisir l'attitude pleine de dignité de 
cette ville, dont le souhait est de voir la 
paix s'instaurer dans le monde'. 

A Nagasaki, le nouveau Musée de la 
bombe atomique propose, pour sa part, 
une critique radicale de l'histoire japo- 
naise et mondiale. A l'origine, en 1955, 
une Maison internationale de la culture 
avait été fondée pour symboliser la re- 
construction de Nagasaki dans la paix. 
En avril 1996, cet extraordinaire établis- 
sement a ouvert un nouveau musée, tres 
impressionnant, nommé Musée de la 
bombe atomique. Les visiteurs qui se 
souviennent de l'ancienne structure, et de 
ses étages emplis de photographies lu- 
gubres, peuvent constater la remarquable 
métamorphose de ce qui constitue au- 
jourd'hui l'un des musées les plus dyna- 
miques du Japon. Alors que la Maison 
internationale de la culture présentait un 
aperp photographique conventionnel de 
la destruction de Nagasaki, le nouvel éta- 
blissement, extrêmement novateur, remet 
en question la pensée japonaise tradition- 
nelle. Sur le plan politique, les sections 
intitulées (( Le chemin qui mène à la 
bombe atomique n, (( La guerre sino- 
japonaise et la guerre du Pacifique )) et 
(( Vers un monde sans armement nucléai- 
re )) sont particulièrement intéressantes : 
l'expérience du militarisme au Japon et 
les exigences de la guerre y sont juxtapo- 
sées à un plaidoyer en faveur de l'aboli- 
tion des armements nucléaires. Une série 
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Le Musée-Mémoriul de la paix 
d %Tiroshima. Au premier plnn, 

Les ruines de l'OJ9ice de 
pr.omotion de L'industrie. 

de panneaux sur les (( événements qui ont 
conduit au bombardement atomique de 
Nagasaki )) expose les faits historiques dé- 
barrassés des idées préconGues, tandis 
qu'un montage audiovisuel, Les appels 
Lancés par les surviva/dlzts de Ia bombe uto- 
mique, parle haut et fort en faveur du 
désarmement mondial. 

Le musée s'attache tout particulière- 
ment à encourager la réflexion sur la 
guerre et sur l'armement nucléaire, et la 
salle vidéo, avec son (( espace de ques- 
tionnement )), incite à l'étude indépen- 
dante. Toutes ces initiatives tendent à 
aider le visiteur à replacer la tragédie de 
Nagasaki dans le contexte d'autres catas- 
trophes historiques, écologiques et poli- 
tiques. Bien qu'il soit aussi axé sur un thè- 
me unique, ce musée va à cet égard beau- 
coup plus loin que le Musée-Mémorial 
de la paix d'Hiroshima, parce qu'il fait le 
lien entre l'expérience de Nagasaki et la 
trame, plus large, des événements histo- 
riques du me siècle. I1 se veut beaucoup 
plus consciemment un musée (( anti- 
guerre )) et montre le rôle du Japon dans 

la guerre d'une manière à la fois passion- 
nante et iconoclaste. 

La marquise en verre qui domine le 
hdl du nouveau musée est l'une des in- 
novations qui caractérisent ce bâtiment 
iqtéressant du point de vue architectural. 
Conçu sur un plan assez futuriste, il re- 
présente exactement ce que l'on peut at- 
tendre d'un musée traitant de l'tre nu- 
cléaire. La lumière naturelle y est large- 
ment utilisée, et les salles sont spacieuses. 
Le visiteur découvre d'abord les doulou- 
reuses évocations de Nagasaki sous la 
bombe atomique dHiroshi Matsuzoe : 
Les mtiues UZL cr&uscule et Les ruines à 
!hube. L'idée que la bombe atomique est 
un événement historique est ainsi présen- 
tée avec force. Les salles suivantes retra- 
cent la tragédie de Nagasaki en associant 
de manière frappante des objets sauvés de 
la catastrophe et des documents audiovi- 
suels modernes. Quelque deux cents ves- 
tiges matériels sont exposés, et les sections 
qui traitent de l'histoire du me siècle re- 
présentent une innovation importante 
sur le plan de la programmation muséale. 
Aux vitrines et aux notices qui accompa- 
gnent les objets s'ajoutent des reproduc- 
tions de constructions en ruine et la voix 
des habitants saisis de panique. On peut 
aussi admirer une excellente reconstitu- 
tion de la célèbre cathédrale durakami. 

Ce musée met expressément en ques- 
tion les ambitions impérialistes du Gou- 
vernement japonais pendant la guerre et 
montre certains aspects de la brutalité de 
l'armée japonaise en Mandchourie et 
ailleurs. I1 situe l'expérience de la bombe 
atomique dans le contexte tragique de la 
guerre et, de façon implicite, critique sé- 
vèrement le rôle du Japon. Aussi ne faut- 
il pas s'étonner qu'il ait été la cible de 
groupes japonais de droite, mécontents 
de la N honte )) évidente qu'il inflige au Ja- 
pon impérial. Ces éléments réactionnaires 
ont organisé une campagne et notam- 
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ment des protestations au mégaphone à 
l'entrée du musée. Mais les responsables 
du projet du Musée de la bombe ato- 
mique s'étaient consciemment engagés 
dans une réinterprétation radicale de cet- 
te période extrêmement sensible de l'his- 
toire du Japon et du monde. Le nouveau 
musée de Nagasaki marque une étape im- 
portante de l'évolution de la pensée japo- 
naise sur les musées de la paix au cours de 
ces dernières années. Il contredit implici- 
tement l'histoire japonaise traditionnelle 
et exprime clairement le profond désir du 
Japon de la fin du *siècle de se joindre 
à la communauté internationalez. 

Un phénomène national 

I1 était peut-être inévitable qu'Hiroshima 
et Nagasaki soient au cœur des efforts dé- 
ployés pour instituer une citoyenneté 
axée sur la paix dans le Japon d'après- 
guerre. Mais il est tout aussi remarquable 
que des musées de la paix se soient déve- 
loppés dans d'autres parties du Japon. 
Ainsi, dès 1967, la galerie Maruki pour 
les Panneaux d'Hiroshima a été créée à la 
préfecture de Saitama ; elle abrite les 
peintures tragiques où Iri et Toshi Maru- 
ki ont représenté des scènes du bombar- 
dement atomique. La galerie met en pa- 
rallèle, de manière intéressante, ces 
œuvres et des collections sur Auschwitz, 
Nanjing et d'autres thèmes en rapport 
avec la guerre, et elle explore aussi le sort 
des milliers de victimes empoisonnées au 
mercure par les déchets industriels déver- 
sés au large de la ville côtière de Minama- 
ta. La bombe atomique côtoie ainsi des 
images de l'holocauste et d'autres cas de 
destructions de l'environnement ou de 
ravages causés par la guerre - ce qui té- 
moigne d'un souci croissant de trouver le 
moyen de placer dans une perspective 
comparée les horreurs de la destruction 
nucléaire. 

Le nouveau Musée de h .boomhe atomique de Nagasaki, dont on aperçoit 
le dôme en verre. A droite, la Maison internationale de la mlture. 

Autre exemple intéressant de l'évolu- 
tion de la (( réflexion sur la paix )) : le Mu- 
sée du Cinquième Dragon du bonheur, à 
Tokyo. C'est en 1976 que la Société de la 
paix pour le Cinquième Fukurumaru a 
créé ce petit musée digne d'intérêt, qui 
montre le Cinquième Dragon du bonheur, 
c'est-à-dire le navire exposé aux effets de 
la bombe H lors des essais américains 
dans l'atoll de Bikini, en mars 1954. Le 
musée aborde la question fondamentale 
de savoir comment parvenir à un monde 
sans armes nucléaires, et il s'oppose avec 
vigueur-à la poursuite des essais. Égale- 
ment soucieux de conserver la mémoire 
de ceux qu'il honore comme les (( Hiba- 
kusha dans l'océan Pacifique )), il lance un 
appel puissant contre l'anéantissement de 
l'humanité par les armes nucléaires. I1 fait 
en outre comprendre que les survivants 
de l'atoll de Bikini et de tant d'autres 
lieux ont le droit d'être considérés com- 
me des Hibakusha, et il établit ainsi clai- 
rement des parallèles entre l'expérience 
japonaise et le sort plus récent des habi- 
tants des îles du Pacifique. 

Une solide campagne qui bénéficie 
d'un appui populaire soutient le Projet de 
musée japonais de la paix, lancé en 1983 

à l'initiative d'un (( comité de citoyens ja- 
ponais )) qui a commencé par diffuser des 
informations sur le bombardement ato- 
mique. L'une des premières activités a 
consisté à distribuer un jeu de photogra- 
phies saisissantes : Hiroshima-Nagasaki : 
un document en images de la destniction 
atomique. Ce comité a aussi lancé une 
campagne d'appel de fonds, (( Un carreau 
de céramique pour la paix )), demandant 
à chacun de contribuer au lancement du 
musée de la paix contre l'envoi symbo- 
lique d'un carreau de céramique. I1 est 
prévu que le futur musée présentera un 
mélange impressionnant d'objets, de 
photographies, de films et autres maté- 
riels éducatifs. Les responsables du projet 
occupent actuellement des bureaux près 
de la Tour de Tokyo, mais la construction 
d'un grand musée de la p"ix dans cette 
ville semble encore bien lointaine. En ef- 
fet, des éléments de droite, opposés à cet- 
te idée, font pression en faveur d'un mu- 
sée (( à la gloire des Japonais morts à la 
guerre n, et il semble malheureusement 
peu probable que les autorités locales 
aient dans un proche avenir la volonté 
politique nécessaire, ou que l'on dispose 
du financement voulu, pour construire 
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L'entrée du Musée de Kyoto pour la paix dans Le monde, 
h I'Université Ritsirmeikan. 

un grand musée de la paix à Tokyo. On 
voit par là combien les considérations 
d'ordre financier au niveau préfectoral 
sont déterminantes pour ce genre de pro- 
jet. Selon toute vraisemblance, s'il doit y 
avoir un nouveau musée de la paix à To- 
kyo, c'est de la poursuite des efforts bé- 
névoles qu'il naîtra. 

En 1989, la Fondation internationale 
pour la paix &Osaka a ouvert un Centre 
de la paix dans un site magnifique, en 
bordure du domaine du château de la vil- 
le. Une grande partie du musée traite des 
rkpercussions de la seconde guerre mon- 
diale sur Osaka, mais la perspective est 
mondiale. Plusieurs exemples, notam- 
ment parmi les documents sur la guerre 
du Pacifique, font preuve d'esprit critique 
envers le Japon impérial. Les responsables 
de la programmation du musée ont fait 
de leur mieux pour éviter les idées reçues 
et pour contester la version japonaise tra- 
ditionnelle de l'histoire. Recourant aux 
moyens modernes du multimédia, l'ex- 
position comporte des salles sur la (( guer- 
re de quinze ans )) et les (( aspirations à la 
paix )) du Japon moderne. A cet égard, 
l'évocation de la célèbre horloge du Juge- 
ment dernier du Clark Institute, qui suit 
les risques de guerre nucléaire, est parti- 
culièrement captivante. Le musée est tout 
à fait passionnant, et la sobriété même de 
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ce bâtiment en ciment blanc fait bien res- 
sortir l'intérêt des sculptures pour la paix 
qui ornent le terrain tout autour. L'ce Osa- 
ka de la paix )) a déjà contribué à une ré- 
évaluation des idées japonaises sur la paix, 
et aussi àl'adoption de perspectives mon- 
diales dans les musées de la paix au Japon. 
I1 est surprenant que, dans un musée si 
remarquablement situé, les visiteurs 
soient principalement des groupes sco- 
laires. 

Le rythme de développement s'accélè- 
re de manière significative, puisque le 
musée de la paix Himeyuri, à Okinawa, a 
lui aussi été inauguré en 1989. Il aborde 
un thème poignant, celui du baraillon des 
étudiants Himeyuri, qui furent littérale- 
ment (( fauchés )) lors de leur tentative de 
défense manquée dans la bataille d'Oki- 
nawa : l'inanité de leur mort sert méta- 
phoriquement à enseigner la paix. C'est 
une tentative courageuse quand on sait 
combien la société japonaise reste sensible 
à la question des morts à la guerre, et le 
musée Himeyuri apporte ainsi une 
contribution importante en montrant la 
vanité de la guerre et la douleur ressentie 
par toutes les parties. 

Dans la ville de Kochi, la Maison du 
peuple et le Musée de la paix, dont la fon- 
dation remonte à 1989, constituent un 
parfait exemple de l'intérêt croissant por- 

té aux questions internationales au Japon. 
Le musée est axé sur la paix et l'environ- 
nement, et ses directeurs, Sigeo Nishimo- 
ri et Kazuyo Yamane, montrent les nou- 
velles façons de mettre en œuvre l'idée de 
la paix au niveau local. Dans la Maison 
du peuple, ils proposent aussi une réin- 
terprétation radicale de la seconde guerre 
mondiale opposant la tragédie de la bom- 
be atomique àl'aventure militariste du Ja- 
pon impérial - sujets profondément im- 
populaires dans les rangs de la droite ja- 
ponaise. Le musCe procède àdes échanges 
avec des galeries et avec des particuliers 
du monde entier ; il envoie de jolis hérons 
en papier à la japonaise comme symboles 
de paix et organise un voyage de la paix 
pour étudier l'invasion de la Chine par le 
Japon, ce qui est un geste significatif de la 
part d'un musée japonais, même à la fin 
des années 90. I1 émane de la Maison du 
peuple un mélange novateur d'opposi- 
tion à la guerre dans le monde et à la dk- 
gradation de l'environnement. Cétablis- 
sement met en question l'histoire passée 
avec une grande exposition sur les guerres 
d'agression du Japon, qui présente la 
Constitution moderne du pays, avec son 
renoncement à la guerre, comme un es- 
poir pour l'avenir. Il n'est pas assez riche 
pour le faire avec les méthodes les plus 
modernes, mais ses vitrines classiques 
sont bien choisies, et beaucoup de choses 
peuvent intéresser les visiteurs de tous 
âges. C'est à Kochi qu'est né, à la fin du 

siècle, le Mouvement de la liberté et 
des droits du peuple du Japon, qui a 
abouti ultérieurement à la création d'un 
parlement démocratique. La Maison du 
peuple explique ces thèmes, et le Musée 
de la liberté et des droits du peuple de 
Kochi les développe largement. Les deux 
musées offrent une perspective unique 
sur la paix mondiale, dans cette ville 
d'histoire qui est à l'origine de la démo- 
cratie japonaise. 



Les mustes de la paix au Japon 

Adopter un point de vue 
mondial 

En 1992, deux nouveaux musées de la 
paix importants ont ouvert leurs portes : 
le Musée de Kyoto pour la paix dans le 
monde et le Musée de la paix de Kawa- 
saki. Le premier, placé sous la responsa- 
bilité de l'Université Ritsumeikan et 
dirigé par Ikuro Anzai, éclaire le déve- 
loppement du mouvement pour la paix 
après la guerre. Les collections les plus 
intéressantes du musée de Kyoto traitent 
essentiellement des événements de 1945 
à nos jours : sa principale section est cel- 
le consacrée à (( la guerre et la paix depuis 
1945 D. Le musée a également parrainé 
des activités particulières sur des thèmes 
de portée internationale comme (( la 
guerre et les enfants )), (( la guerre et la lit- 
térature )), (( la guerre et l'éducation )). Le 
musée de Kawasaki, administré par la 
collectivité locale, se fonde aussi sur un 
projet qui accorde une place importante 
aux questions internationales, et il est à 
noter que ses expositions ont porté sur 
des sujets aussi divers que le génocide au 
Cambodge, les droits des peuples au- 
tochtones, ou encore la pollution nu- 

L X&utzte èiztrke du Mide pour 
hpuix de Suitumu. 

cléaire et la pollution de l'environne- 
ment. 

De nouveaux musées continuent à 
s'ouvrir dans de nombreuses parties du 
Japon. En 1993, un Musée de la paix a 
kté fondé à Saitama pour promouvoir 
l'objectif de la paix par une exploration 
de la région depuis l'ère Shôwa. C'est un 
musée (( local )), mais avec une (( vision 
mondiale )) qui situe l'histoire japonaise 
dans le panorama des événements inter- 
nationaux. Inauguré en 1994 à Okinawa, 
le musée d'art Sakima est un autre éta- 
blissement de valeur : il associe le local et 
l'international, et se donne pour &he 
ambitieuse d'élever (( une protestation 
contre ce qui détruit l'être humain n. Ex- 
posant de nombreuses peintures, notam- 
ment de Kathe Kollwitz, de Makoto 
Ueno et d'Iri et de Toshi Maruki, il 
contribue de fason marquante à la fois à 
guérir les douleurs de la guerre et à fier- 
mir les sentiments opposés à celle-ci. 

Un nouveau musée préfectoral de la 
paix devrait être inauguré à Okinawa à la 
fin de la présente décennie, une entrepri- 
se ambitieuse destinée à remplacer le 
Musée-Mémorial de la paix créé en 1975 
à la mémoire de ceux qui ont péri dans la 
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bataille d'Okinawa, qui évoquera aussi 
l'histoire oubliée des habitants des îles 
Ryukyu et le problème voisin des droits 
des communautés insulaires. I1 sera situé 
dans un Parc de la paix où s'élèvera un 
monument portant le nom des morts de 
1945.  En attendant, l'administration 
préfectorale de Kanagawa crée, à Yoko- 
hama, une place de la Citoyenneté mon- 
diale. Ce projet futuriste est remar- 
quable ; il vise à contribuer à la (( réalisa- 
tion de la paix dans le monde grâce à 
l'action locale )) ; des expositions et di- 
verses activités doivent être organisées 
pour promouvoir la tolérance et la 
confiance mutuelle entre les peuples des 
différents pays. Toutes ces informations 
encourageantes montrent clairement 
qu'au cours des dernières années les mu- 
sées de la paix se sont sainement multi- 
pliés et diversifiés au Japon, alors que, 
dans de nombreuses autres parties du 
monde, ce type d'établissement se heurte 
encore, malheureusement, à des pro- 
blèmes de (( crédibilité D. Au Japon, une 
nouvelle génération de musées de la paix 
regarde en face l'héritage de la bombe 
atomique, mais tout ne va pas sans 
contestation : nous avons déjà évoqué le 
mécontentement des forces de droite. En 
outre, les controverses qui ont eu lieu au 
Japon et aux États-Unis d'Amérique en 
1995, à propos de l'exposition Enoh Gaj 
programmée par la Smithsonian Institu- 
tion, témoignent du fait que les ques- 
tions concernant la paix continuent 
d'être des sujets très sensibles. Le Japon a 
néanmoins donné au monde un magni- 
fique exemple de promotion des musées 
de la paix, comme le montrent les poli- 
tiques généreuses de très nombreuses ad- 
ministrations préfectorales. 

Le développement des musées de la 
paix japonais va sans nul doute dans le 
sens des préoccupations de l'UNESCO 
pour une (( culture de la paix n. Cet enga- 

gement de faire naître une (( culture de la 
paix )) qui se prolongera au me siècle est 
réconfortant. Ainsi, les expériences tra- 
giques d'Hiroshima et de Nagasaki au- 
ront donné l'idée de multiplier les musées 
de la paix dans tout le Japon. Grâce à ces 
musées et à des associations qui ont créé 
des réseaux, tel le Congrès des maires des 
villes solidaires dans la lutte pour la paix 
mondiale, le Japon a beaucoup fait pour 
inscrire ces questions au nombre des pré- 
occupations internationales. Des fonda- 
tions japonaises pour la paix, telles la 
Fondation Paix et Culture d'Hiroshima 
et la Fondation pour la promotion de la 
paix à Nagasaki, ont joué, elles aussi, un 
rôle moteur dans ce processus. La créa- 
tion de plusieurs nouveaux musées de la 
paix est envisagée, d'autres établissements 
sont presque terminés. Même les plus 
(( locaux )) consoivent la paix comme une 
question qui appelle une action mondia- 
le, et il est permis de penser que le temps 
est proche où chaque grande ville japo- 
naise aura son musée de la paix, ce qui té- 
moignera magnifiquement de l'engage- 
ment public en faveur de telles institu- 
tions. 

1. 

2. 

Yoshitaka Kawamoto, (( L'esprit d'Hiroshi- 
ma n, Museum international, no 177 
(vol. 45, no 1, 1993). 
Les lecteurs peuvent consulter les ouvrages 
suivants : The records of the atomic bom- 
bing in Nagasaki, Nagasaki, Fondation 
pour la promotion de la paix de Nagasaki, 
1996 ; Robert Jungk, Chilctren oftheashes : 
the people o f  Hiroshima after the bomb, 
Londres, Paladin Books, 1985 ; Hiroshima 
peace reader, Hiroshima, Fondation Paix et 
Culture d'Hiroshima, 1994. 
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Les musées d'histoire naturelle et 
la crise de la biodiversitk : pour un svstème 

I 

mondial de taxinomie 
Malcolm J. Scoble 
Dam son dossier sur Les musées 
d'histoire naturelle et l'environnement 
(n 1.90, avril-juin 1336), Museum 
international u mis lhccentsur les d$s 
amquels ces nzusées soRt confiontés dans 
une +Poque nouvelle de sensibilisation 
uiguë uzwc problènzes de L'environizenzent, 
et il a attiré lhttention sur Purgent 
problème de hpréservation de la 
biodiversité. Le rôle ozcial que les m~sées 
peuventjouer dans la promotion et le 
soutiel-z de l'indispensable recherche 
scient$que dans ce domaine est décrit par 
Malcolm]. Scoble, directeur de la division 
de la biodiversité au départemeizt 
d'entomologie du Musézmi d'histoire 
naturelle de Londres, et ancien 
conservateur a~oiiit/conservate~~rpar 
intérini des collections entomo~ogiques 
Hope de L'University Museum de 
L'Université d'Oxford Malcolm ]. Scoble, 
qui a par ailleurs travuillé au Eansvaal 
Museuni de Pretoria @%que du Sud) en 
qualité de spécialiste hors classe en 
entomologie, est lhuteur $un ouvrage sur 
les lépidoptères, publiépar les Éditions 
Oxford Utiiversity Press, ainsi que d'un 
certaiii nom bTe d hrticles scientiJiques et 
d'articles de vulgarisation, notamment sur 
LI taxipiamie des lépidoptères. 

L'auteur tientà remercier ses collègues du 
Mz&wlr? d'histoire naturelle de Londres 
pour leur coopération. 

Une grande partie des recherches menées 
dans les musées d'histoire naturelle por- 
te sur la taxinomie, la classification et 
l'appellation des organismes vivants ou 
fossiles. La taxinomie, qui est davantage 
l'étude des caractéristiques que celle des 
processus observés dans la nature, est 
dans une certaine mesure tombée en dis- 
grâce, et on la compare à d'autres sec- 
teurs de la recherche qui traitent de la dy- 
namique de l'environnement. Si les taxi- 
nomistes ont toujours soutenu que leur 
discipline est fondamentale pour la bio- 
logie de l'organisme tout entier, c'est de- 
puis ces dernières années qu'elle a de 
nouveau été poussée sur le devant de la 
scène. Ce regain d'intérêt est largement 
dû au rôle que les taxinomistes peuvent 
jouer dans les efforts déployés pour fi-ei- 
ner l'amoindrissement de la (( biodiver- 
sité )) - terme devenu omniprésent sur 
la scène politique depuis le Sommet de 
la Terre (la Conférence des Nations 
Unies sur l'environnement et le dévelop- 
pement qui s'est tenue à Rio de Janeiro 
en 1992). 

Aussi la menace qui pèse sur la biodi- 
versité a-t-elle conféré aux musées d'his- 
toire naturelle un rôle social Cvident, 
quoique démoralisant. En fait, la classifi- 
cation de la diversité biologique est de- 
puis plusieurs années un élément de l'ar- 
gumentaire des directeurs des musées 
d'histoire naturelle, et de nombreux taxi- 
nomistes qui travaillent pour les musées 
ont accueilli avec satisfaction l'urgente 
nécessité de données taxinomiques. 

I1 n'en demeure pas moins que, pour 
avoir une valeur réelle, toute volonté doit 
se traduire par des actes : les taxinomistes 
ont l'obligation de satisfaire aux exigences 
pratiques que suppose l'accès des utilisa- 
teurs aux données disponibles. La fourni- 
ture de produits appropriés est le meilleur 
moyen de répondre de manière construc- 
tive aux commentateurs qui ont critiqué 

ce qui leur paraît être une réaction lente 
ou désordonnée de la communauté taxi- 
nomique à un besoin immédiat ou à 
court terme'. 

Étant donné que les musées d'histoire 
naturelle emploient normalement des 
taxinomistes spécialisés et disposent 
d'importantes collections de spécimens, 
ils sont idéalement placés pour jouer un 
rôle clé dans le catalogage de la vie sur 
Terre. Grosso modo, deux catégories de 
données taxinomiques fondamentales 
peuvent être tirées des collections de ces 
établissements. La première est celle des 
renseignements détaillés sur les spéci- 
mens ou les échantillons, en particulier 
leur localisation. La seconde, dont un 
exemple particulier occupe une place 
centrale dans c a  article, concerne la pro- 
duction de listes d'espkes (listes biolo- 
giques) et d'informations connexes. 

Les logiciels disponibles aujourd'hui 
permettent d'incorporer à la fois des 
données sur les spécimens et des données 
sur les espèces dans une même base de 
données ou sur un même site Internet. I1 
n'est cependant pas inutile d'établir une 
distinction conceptuelle entre ces deux 
types de données, dans la mesure où elles 
ont des fonctions différentes : les données 
sur les spécimens permettent d'étudier 
des collections pour y trouver des infor- 
mations sur des localités particulières ou 
des zones plus vastes, tandis que les don- 
nées sur les espèces offrent un tableau 
contemporain de la taxinomie du groupe 
cible d'organismes. L'information géné- 
ralement contenue dans les bases de don- 
nées sur les espèces est variable, mais elle 
tend à ressembler à ce qui se trouve dans 
les catalogues taxinomiques, et comprend 
le nom de l'espèce, le nom du descrip- 
teur, la date de description, des références 
et le statut taxinomique. 
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Malcolvi], Scoble 

Création d'une base de données 
sur les espèces 

Pour mettre ces principes en pratique, 
mes collègues du département d'entomo- 
logie du Muséum d'histoire naturelle de 
Londres et moi-même sommes en train 
d'achever la mise en place d'une base de 
données concernant un important grou- 
pe d'insectes. Nous préférons appeler cet- 
te base de données Service taxinomique 
mondial (Global Taxonomic Facility - 
GTF), parce que des informations taxi- 
nomiques fondamentales à l'échelle mon- 
diale y sont rassemblées, et qu'elle consti- 
tue un outil pour la gestion des collec- 
tions et pour la recherche. De plus, étant 
donné la souplesse des bases de données 
relationnelles modernes, le système est 
conçu pour pouvoir se développer en in- 
corporant des images et des registres de 
spécimens. 

Le groupe cible du GTF est une fa- 
mille de phalènes à laquelle a été donné le 
nom de (( géométridés N - ce sont des pa- 

pillons à chenille arpenteuse. Ces insectes 
se rencontrent dans toutes les régions bio- 
géographiques du monde, et, à ce jour, 
plus de 20 000 espèces ont été décrites. 
Étant donné que les chenilles de ces in- 
sectes consomment de grandes quantités 
de plantes vertes, elles ont un impact éco- 
logique important, encore que non me- 
suré. Bien qu'il reste beaucoup à faire 
pour terminer leur classification, la taxi- 
nomie des géométridés en est à un tel sta- 
de qu'il est raisonnable d'affirmer qu'un 
spécimen de n'importe quel point du glo- 
be peut être identifié pourvu qu'on ait ac- 
cès à une collection de référence appro- 
priée ou à une documentation s&sante. 

Comme plus des trois quarts de l'en- 
semble des espèces décrites d'organismes 
vivants sont des insectes, il a paru oppor- 
tun de choisir un groupe qui soit à la fois 
riche en espèces et écologiquement im- 
portant. Toutefois, même si un groupe 
d'organismes se prête particulièrement 
bien au traitement taxinomique pour des 
motifs biologiques, certains aspects pra- 
tiques sont aussi à prendre en compte. 
C'est ainsi que les géométridés ont été 
choisis pour des.raisons qui tiennent toutes 
àl'existence des ressources des musées. 

Premièrement, il existe une vaste col- 
lection de ces insectes au Muséum d'his- 
toire naturelle de Londres, qui sert de 
base au projet. Cette collection rassemble 
environ un million de spécimens repré- 
sentant une forte proportion de toutes les 
espèces décrites sur la planète. Elle a été 
constituée pour l'essentiel au cours du 
siècle dernier ou au début du me siècle, 
mais elle a été notablement enrichie par 
des acquisitions plus récentes. 

Deuxièmement, le niveau de gestion 
de cette collection est extrêmement élevé, 
puisque l'essentiel du matériel est classé 
taxinomiquement sur une base mondiale 
et que la nomenclature qui y est associée 
est particulièrement à jour. La collection 
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est en outre assortie dun fichier de tous 
les noms de géométridés. Ce fichier est 

'-\ Troisièmement, la documentation 
taxinomioue de la bibliothèoue de l'insti- 

! égdement organisé taxinomiquement. 

1 

I I 

tut n'a pas déquivalent. Les descriptions 
initiales étant la première source d'infor- 
mation taxinomique concernant les es- 
pèces, l'accès à l'ensemble de la série chro- 
nologique des publications est sans prix. 

Quatrièmement, nombre de travaux 
de révision non publiés ont été incorpo- 
rés dans la collection et dans le fichier 
tenu à Londres tout au long de l'histoire 
de la conservation, pour l'essentiel par les 
conservateurs précedents. Ces renseigne- 
ments non publiés ont été incorporés 
dans le GTF et seront, après modifica- 
tions, publiés pour la première fois dans 
le catalogue. 

Enfin, les résultats des recherches me- 
nées ces dernières années au sein du dé- 
partement d'entomologie sur la taxino- 
mie des géométridés nous ont permis 
d'apporter de nombreux compléments et 
de nombreuses modifications à la classifi- 
cation, notamment en ce qui concerne les 
espèces des régions tropicales d'Amérique 
et d 'hie  du Sud-Est. 

Un des objectifs majeurs du GTF est 
de faire en sorte que puissent être extraites 
des données qui nous permettent d'éta- 
blir, aux fins de publication, un catalogue 
taxinomique des noms des espèces, des 
sous-espèces et des genres de géométridés 
existant dans le monde. En effet, si les 
collections jouent tout naturellement le 

rôle de bases de données physiques2, les 
renseignements non publiés qu'elles ren- 
ferment ne sont effectivement à la dispo- 
sition que de ceux qui y ont directement 
accès. 

Du point de vue de la recherche et de 
la gestion de la collection nationale de 
géométridés que renferme le musée, il est 
bien plus facile de retrouver un genre 
donné ou une espèce donnée en se ser- 
vant du GTF qu'en se plongeant dans un 
vaste fichier. De plus, la consultation 
d'une base de données informatisée faci- 
lite la recherche de l'information dans des 
domaines autres que ceux organisés s u  la 
base de la désignation taxinomique - 
pour trouver, par exemple, une informa- 
tion sur un auteur, une publication ou un 
lieu particulier. Indépendamment de la 
commodité d'accès, la consultation d'une- 
base de donnees accélère les recherches 
sur le nombre d'individus des espèces dé- 
crites, l'année de la description, etc. 

Pour donner une idée de sa taille et de 
sa portée, on peut dire que le GTF ren- 
ferme des données concernant environ 
35 000 noms. I1 ne s'agit pas là seulement 
du nom de toutes les espèces et sous-es- 
pèces hypothétiquement valables, mais 
aussi de celui des nombreux noms super- 
flus, appelés synonymes, sous lesquels les 
espèces ont été décrites plus d'une fois. La 
plupart des données représentent des in- 
formations taxinomiques de base, mais, 
pour certaines espèces, elles englobent 
aussi des renseignements sur les plantes 
nutritives larvaires. 

Dospila ruptimac 
papillon rZ chenille 
di4 Costa Rica. 
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Malcolm J Sco ble 

Logistique : 
l'importance du travail en équipe 

De nos jours, la recherche scientifique est 
de plus en plus tributaire de subventions 
qui, en règle générale, sont accordées 
pour trois ans. Qu'une telle situation soit 
ou non souhaitable, elle n'en est pas 
moins devenue une réalité. En outre, les 
organismes qui accordent les subventions 
attendent des résultats vers la fin de la du- 
rée de la subvention, ce qui n'est pas dé- 
raisonnable. Même si l'on peut disposer 
d'un financement institutionnel, la né- 
cessité de produire des résultats dans un 
certain laps de temps n'est jamais absen- 
te. En l'occurrence, la demande de don- 
nées taxinomiques intéressant la diversité 
biologique oblige à rassembler ces don- 
nées rapidement. 

Le GTF pour les géométridés a béné- 
ficié pendant trois ans du soutien finan- 
cier du Leverhulme Trust, importante or- 
ganisation caritative britannique spéciali- 
sée dans la recherche et l'éducation. Si la 
subvention accordée a permis d'employer 
àplein temps un assistant de recherche, le 
projet a été mené àbien en équipe. Tous 
les spécialistes des géométridés du musée 
y ont été étroitement associés, principale- 
ment dans les domaines de l'interpréta- 
tion et de la nomenclature taxinomiques, 
et y ont contribué en fournissant des ren- 
seignements originaux issus de leurs acti- 
vités de révision. Tout au long du projet, 
nous avons bénéficié du précieux 
concours des directeurs de collections du 
musée, spécialistes des phalènes. La en- 
core, il s'est agi principalement d'inter- 
prétations taxinomiques. La section des 
systèmes et des données a aidé à mettre 
en place la structure initiale de la base de 
données, et àprésenter les données finales 
sous une forme publiable. Divers col- 
lègues d'autres institutions possédant des 
collections nous ont beaucoup aidés en 

nous donnant accès à des renseignements 
non publiés : ils font partie d'un réseau 
de contacts constitué au cours de plu- 
sieurs années. Nous devons aussi nous 
rappeler que la taxinomie, lorsqu'elle a un 
but de révision, tend à être un processus 
graduel et à long terme, et non un pro- 
cessus ponctué par des changements ra- 
dicaux : les efforts des conservateurs et 
des chercheurs qui nous ont précédés ont 
eu une profonde influence sur le travail 
de l'équipe. 

Le projet a utilisé au départ une base 
de données existante, beaucoup plus li- 
mitée, qui avait été établie pour une étu- 
de visant à structurer la très grande diver- 
sité des espèces de géométridés. I1 a fallu 
environ huit mois pour mettre au point 
cette première base de données. Durant 
l'étude de trois ans financée par le Lever- 
hulme Trust, l'incorporation et l'inter- 
prétation des données et des domaines 
supplémentaires ont duré vingt mois. Les 
seize mois restants ont été consacrés àvé- 
rifier divers détails de la base de données, 
ainsi qu'à résoudre un nombre de pro- 
blèmes en suspens aussi grand que pos- 
sible. Cette période a été extrêmement 
utile : elle a permis de vérifier finement 
les données, en particulier les descrip- 
tions taxinomiques initiales. Toutefois, 
comme il n'était pas possible, faute de 
temps, de réévaluer chaque Clément d'in- 
formation, il a fallu établir un ordre de 
priorité. 

En dehors des contraintes de temps, 
l'état de la taxinomie des géométridés a 
été l'autre facteur majeur qui a limité 
l'exactitude de la base de données. Il n'en 
reste pas moins, on l'a déjà dit, que les in- 
formations du Muséum d'histoire natu- 
relle de Londres se situent à un niveau 
d'interprétation très supérieur à celui des 
informations publiées à ce jour. En outre, 
la publication des données signifie que 
celles-ci seront accessibles sous une forme 

I 
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unifiée, au lieu d'être dispersées dans l'en- 
semble de la documentation taxino- 
mique. Quant à l'exactitude, on ajoutera 
que, s'agissant d'une base de données qui 
renferme une grande quantité de rensei- 
gnements transcrits àpartir de fiches sou- 
vent manuscrites et difficiles à lire et à 
interpréter, les erreurs sont inévitables, 
surtout lorsqu'il faut travailler dans 
l'urgence. 

Enseignements pour les musées 
d'histoire naturelle 

Plusieurs enseignements d'ordre général 
sont à formuler, quant à la contribution 
des musées d'histoire naturelle aux études 
sur la biodiversité du type de celles dont 
nous avons parlé. Un des plus importants 
est que ces établissements sont idéale- 
ment placés pour faire ce genre de travail, 
car c'est dans ces musées que se trouvent 
les ressources matérielles nécessaires, no- 
tamment les collections qui ont fait l'ob- 
jet d'une conservation, ainsi que les fi- 
chiers et les bibliothèques qui s'y rappor- 
tent. Quant aux ressources humaines, il 
est indispensable, pour la sélection, pour 
la collecte, pour le collationnement des 
informations appropriées, de disposer 
d u n  personnel capable d'interpréter les 
données taxinomiques. Il peut être utile 
de>sqé+ à la saisie électronique des 
fiches dans une base de données informa- 
tisée et d'employer quelqu'un pour dac- 
tylographier les informations nécessaires. 
Mais une telle approche eût été très in- 
suffisante, eu égard aux besoins que sup- 
pose la mise en place d'un système détu- 
de des géométridés. L'équipe chargée du 
projet ne pouvait être constituée que dans 
un musée d'histoire naturelle. 

Un autre enseignement est que, s'ils 
veulent produire des données en temps 
opportun, de manière à contribuer aux 
efforts déployés pour freiner l'appauvris- 

sement de la diversit6 biologique, les 
taxinomistes doivent apprendre à s'ac- 
commoder de l'imperfection. I1 ne fait 
aucun doute que, plus les données sont 
précises, plus s'accroît leur utilité. Toute- 
fois, pour pouvoir fournir rapidement un 
travail taxinomique de grande ampleur, il 
faut au moins disposer dune  base de 
connaissances. Le projet relatif aux géo- 
métridés a montré qu'il est tout à fait 
possible de constituer en trois ans, ce qui 
correspond à la durée habituelle d'un 
contrat de recherche, une base de don- 
nées comportant un vaste corpus d'in- 
formations fondamentales qui se rappor- 
tent à chaque nom d'espèce. Mais cela 
dépend, bien entendu, de l'accessibilité 
et de la qualité de l'information détenue 
par un musée. I1 est certain que c'est dans 
les musées importants qu'il y a le plus de 
chances de trouver de telles ressources. 
Toutefois, comme les moyens de trans- 
port modernes rendent de plus en plus 
facile l'accès aux collections, et comme, 
surtout, la collaboration et les réseaux se 
renforcent, le manque de ressources dont 
peut souffrir un musée n'est pas insur- 
montable, pourvu que les taxinomistes 
aient la volonté de s'investir dans de tels 
projets. 

Enfin, s'il existe un moyen d'assurer 
une fonction clé d'un musée d'histoire 
naturelle réunissant de façon exemplaire 
collections et données connexes, installa- 
tions de bibliothèques et personnels qua- 
lifiés, c'est bien la documentation relati- 
ve à la vie sur Terre qui offre ce moyen. 
Si nous nous préoccupons tous - àjus- 
te titre - du soutien dont à l'avenir 
notre discipline pourra bénéficier, les 
taxinomistes des musées se sentiront plus 
que jamais heureux d'être engagés dans 
une mission si constructive et qui pré- 
sente un si grand intérêt pour la société, 
une mission pour laquelle ils sont si bien 
équipés. W 

1. Voir P. Alberch, (( Museums, collections 
and biodiversity inventories n, Trends in 
ecology and etIolutdon, vol. 8, 1993, 
p. 372-375 ; K. J. Gaston et R. M. May, 
(( Taxonomy of taxonomists N, Nature, 
vol. 356, 1992, p. 281-282 ; L. A. Mound 
et K. J. Gasron, (( Conservation and syste- 
matics - the agony and the ecstazy )), 
K. J. Gaston, T. R. New et M. J. Samways 
(dir. publ.), Perspectives on insect consewa- 
tion, 1993, p. 185-195, Intercept, Ando- 
ver. 

2. J. G. West et E. S. Nieisen, (( Management 
and accessibility of biological collections n, 
Australian biologist, vol. 5, 1992, p. 68-75. 

59 



Du côté des livres 
Care of collections (N Traitement des 
collections D), sous la direction de Simon 
Knell. (Leicester Readers in Museum Stu- 
dies, LondredNew York, Routledge, 
1994,281 p.) 

Une collègue m'a demandé dernièrement 
de lui indiquer quelques articles sur le 
traitement des collections. Je lui ai sim- 
plement conseillé d'acheter ce livre, qui 
rassemble certaines des obervations et des 
instructions pratiques les plus pertinentes 
parues depuis vingt ans sur le sujet. 

La plupart des personnes qui tra- 
vaillent dans les secteurs d'activité de la 
muséologie et de la conservation connais- 
sent sans doute déjà certains de ces ar- 
ticles, publiés dans diverses revues profes- 
sionnelles. D'ailleurs, si un reproche peut 
être adressé à ce livre, c'est de reproduire 
ce que la plupart des bibliothèques de 
musées bien pourvues détiennent déjà, 
sans rien apporter de neuf. Mais tel n'était 
pas son objectif. Et rares sont ceux parmi 
nous qui ont la possibilité de s'abonner, 
ou même d'avoir accès, aux cinq revues 
qui en sont les principales sources, sans 
parler des brochures imprimées, des jour- 
naux, des magazines qui y sont également 
représentés. Et même si nous le pouvions, 
il est précieux de trouver tous les articles 
en question réunis en un volume unique 
extrêmement maniable, plutôt que 
d'avoir à les chercher dans d'anciens nu- 
méros de périodiques dont la publication 
s'échelonne sur vingt ans. 

Chaque article se présente comme un 
chapitre distinct. I1 y en a trente et un en 
tout, dont la longueur varie entre deux et 
vingt-trois pages. Les premiers, notam- 
ment celui de Jonathan Ashley Smith, qui 
porte sur l'éthique de la conservation, ce- 
lui de Susan Bradley, qui se pose la ques- 
tion de savoir si les objets ont une durée 
d'existence finie, et celui de Peter Canon- 
Brookes, sur le rôle du conservateur ex- 
pert dans la conservation, donnent un 
aperçu nuancé des débats éthiques ac- 
tuels, tandis que le texte de Michael Da- 
ley sur l'abus des solvants aborde de façon 

Compte rendu de lectwe de Graeme Gar- 
diner, fondateur de I'European Art Conser- 
vation Trust, conservateur professionnel 
établi à Londres. tableaux. 

plus journalistique, mais sans complai- 
sance aucune, la question des pratiques et 
des abus en matière de restauration des 

Cela donne le ton des articles suivants, 
dont beaucoup contiennent des instruc- 
tions pratiques touchant les méthodes 
modernes de préservation. Celui de Su- 
zanne Keene, consacré au contrôle de 
l'état des collections, est celui qui offre les 
applications les plus concrètes, notam- 
ment aux établissements qui ont besoin 
de directives techniques simples en ma- 
tière d'inventaire. L'article de Nathan Sto- 
low sur le conditionnement et la régéné- 
ration du gel de silice et d'autres sub- 
stances tampons RH (relative humidité) 
apparentées est en quelque sorte le ma- 
nuel d'entretien classique. I1 en va de 
même pour celui de Sarah Staniforth sur 
la mesure et le réglage de la lumière et des 
paramètres environnementaux dans les 
établissements des caisses nationales des 
monuments historiques et des sites, et 
pour celui de E. B. Rowlison sur les règles 
de manipulation des œuvres d'art. 

Cet ouvrage contient aussi plusieurs 
articles intéressants et instructifs sur les 
insectes nuisibles, la lutte contre les in- 
sectes et les dangers de l'utilisation de pes- 
ticides chimiques. Les quatre derniers 
chapitres traitent en détail des plans de 
préparation et de protection contre les ca- 
tastrophes. Barclay G. Jones, notam- 
ment, dans un article terrifiant, passe en 
revue les sinistres récents. L'article d'Up- 
ton et Peason est consacré au traitement 
d'urgence des matériaux : c'est une initia- 
tion simple aux diverses mesures suscep- 
tibles d'être prises pendant et après le si- 
nistre. Bien exploité, cet article pourrait à 
lui seul contribuer à sauver une collec- 
tion, si l'impensable devait se produire. 

La présentation de la série annonce 
cinq autres volumes consacrés à d'autres 
aspects importants des études muséales. 
Espérons qu'ils seront aussi intéressants 
et utiles que ce petit livre, qui montre 
bien que le tout peut être supérieur à la 
somme des parties, si excellentes soient- 
elles. Pour les établissements qui ne peu- 
vent s'offrir le luxe d'un accès prolongé 
aux diverses revues spécialisées, c'est un 
ouvrage absolument indispensable. I1 
n'est guère moins utile, d'ailleurs, à ceux 
qui comme moi ne réussissent jamais à 
trouver au moment voulu l'article dont 
ils ont besoin. 
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Technologies avancées 
Les éditeurs d'outils multimedias cultu- 
rels réorientent leur politique éditoriale 
pour l'axer vers une production plus en- 
cyclopédique, en attendant que l'écriture 
multimédia trouve sa raison d?être, com- 
me les autres médias l'ont fait, à leur dé- 
but. Ce tournant dans la production 
multimédia participe d'une volonté de 
réaliser des produits grand public, qui 
soient plus à même de satisfaire celui-ci, 
et donc d'être pérenne. De ce fait, la com- 
pilation encyclopédique recèle et dé- 
couvre des possibilités d'usage diverses, 
des ambitions multiples, qu'elle tente de 
satisfaire par le biais des banques de don- 
nées sur le patrimoine. Bases de données 
en ligne, bases de données sur CD- 
ROM, le patrimoine est diffusé intelli- 
gemment pour répondre aux besoins des 
professionnels, des chercheurs et du 
grand public. 

Compilation 
sur CD-ROM 

La compilation de données est considé- 
rée comme une œuvre de création sur la- 
quelle l'auteur a un droit. Quand on 
comprend comment la qualité du mo- 
teur de recherche peut desservir ou servir 
les données traitées, il semble évident 
qu'il faille encourager ceux qui font 
preuve d'intelligence et ajoutent du sens 
à ce qui, sans eux, ne serait qu'une 
simple juxtaposition de données. Et les 
chercheurs sont directement confrontés 
à ce problème : déceler les informations 
qui, réunies, permettront d'étayer une 
thèse. Sans un moteur de recherche pour 
localiser lesdites informations, le travail 
est significativement plus laborieux. Avec 
lui, l'utilisateur pourra partir d'une re- 
cherche spécifique et élargir son champ 
au gré des questions que le résultat de sa 
requête suggérera. C'est ce que les au- 
teurs du Dictionnaire mnultime'da de I'art 
moderne e t  contemporain' ont fait. Le 
moteur de recherche développé par IDP 
permet d'accéder à plus de 2 500 notices 
rédigées par des spécialistes, et qui 
concernent la totalité du domaine artis- 
tique moderne et contemporain - ar- 
tistes, groupes et mouvements, princi- 
pales revues, publications et expositions. 

Mais l'excellence de ce CD-ROM relève 
moins de son contenu à proprement 
parler - la valeur de ce dernier revenant 
à chacun de ses auteurs - que des pos- 
sibilités de consultation qu'il permet. En 
effet, hormis la consultation alphabé- 
tique des notices et des planches d'illus- 
trations qui leur correspondent, l'utilisa- 
teur peut procéder à une recherche hy- 
pertexte en texte intégral : à partir d'un 
mot de la base, il accède à une liste d'oc- 
currences de ce dernier, avec le contexte 
de son apparition. S'il saisit un mot par 
lui-même, il peut spécifier dans sa re- 
quête s'il souhaite que celui-ci corres- 
ponde au titre ou au descriptif de 
l'œuvre. I1 pourra également formaliser 
sa recherche en sauvegardant les fiches 
qui l'intéressent dans un dossier person- 
nel. Elles pourront être triées pour 
constituer des sous-ensembles de travail 
pour les consultations suivantes. Ainsi, le 
patrimoine culturel est mis à la disposi- 
tion du grand public pour qu'il se l'ap- 
proprie efficacement en fonction de ses 
envies. 

Compilation 
pour le Web 

Ce type de base de travail et d'illustra- 
tion est également accessible en ligne, 
via, notamment, le réseau Internet. La 
France a une longue expérience de diffu- 
sion des bases de données informatisées 
sur le patrimoine grâce à la spécificité du 
Minitel. La demande initiale pour ce ser- 
vice, qui inclut l'accès à la base Joconde 
(beaux-arts décoratifs) et à la base Méri- 
mée (monuments historiques), venait 
des universitaires et des conservateurs, 
mais, très vite, la Direction des musées 
de France s'est rendu compte que 50 % 
des utilisateurs étaient des particuliers. 
Soucieux d'offrir des moyens mieux 
adaptés à la consultation, via le Web,' et 
de participer aux efforts similaires entre- 
pris par ses homologues européens, elle a 
pris part au projet de réseau de serveurs 
d'informations, intitulé (( Aquarelle )). Ce 
projet, qui bénéficie du soutien de la 
Commission européenne, favorise le 
multilinguisme, soutient les relations in- 
ternationales dans le cadre du projet du 
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Technologies avancées 

G7 et permet l'exploitation des plans de 
numérisation entrepris de part et d'autre 
de l'Europe. Du point de vue de l'utili- 
sateur, l'intérêt devient indéniable : il 
peut, où qu'il soit, réunir des œuvres dis- 
séminées dans différents musées par 
quelques clics de souris. Le Guide de 
/Internet culturel2, guide en ligne, pro- 
pose entre autres l'accès aux principaux 
moteurs de recherche et agents intelli- 
gents disponibles sur le réseau, ainsi que 
l'accès thématique aux principaux sites 
Internet à contenu culturel. Cette facili- 
té d'accès pose des problèmes de droits 
sur les reproductions des œuvres : cer- 
tains pensent qu'elle doit rester gratuite, 
que leur diffusion limite les risques de 
pillage et favorise leur reconnaissance. 
Quoi qu'il en soit, la qualité de repro- 
duction accessible sur le Web ne permet 
pas un usage professionnel. 

Compilation 
pour les réseaux professionnels 

Pour répondre à ce dernier type de de- 
mande, Museums On Line3 est en train 
de mettre en place, avec un consortium 
européen de musées, de sociétés d'au- 
teurs, d'éditeurs multimédias et d'entre- 
prises innovatrices, un réseau internatio- 
nal de diffision d'images numériques, de 
collections publiques et privées. Ce projet 
est une poursuite du projet pilote 
RAMA, développé entre 1992 et 1995 
dans le cadre du programme RACE II, 
qui avait pour objectif d'ouvrir les musées 
aux télécommunications. Le nouveau 
projet, intitulé (( MENHIR )) (Multime- 
dia European Network of High Quality 
Image Registration), a deux ambitions : 
augmenter le nombre de bases de don- 
nées d'images numériques et commercia- 
liser les images dans différents produits et 
dans divers secteurs. Le secteur de l'édi- 
tion est naturellement la cible principale, 
et les partenaires de MENHIR serviront 
les besoins des éditeurs, tant traditionnels 
que multimédias, ainsi que les agences de 
publicité et toute autre entreprise sou- 
cieuse d'acquérir un contenu editorial ou 
éducatif. Les services proposés pour la 
vente des images seront de trois sortes : 
l'un éducatif, l'autre culturel et le troisiè- 

me grand public. Pour formaliser ces ser- 
vices, le projet fournira un logiciel et un 
matériel complet de numérisation, 
d'identification et de distribution des 
images numériques sur le réseau mondial 
Internet, en conformité avec les normes 
internationales IS0  et en respectant des 
règles de droit de la propriété intellec- 
tuelle, telles qu'elles ont été harmonisées 
en Europe. I1 permettra l'achat par carte 
bancaire sécurisée et un service de cession 
des droits pour la vente des images. 
Quant au contenu, ce logiciel permettra 
d'accéder à 230 O00 images numériques 
de haute qualité et un volume significatif 
de ventes de droits de reproduction. E 

Dictionnaire multimédia de Ikrt moderne 
et contemporain, HazanlVideomuseuml 
R.M.N.IAkal, Paris, 1996. 
Adresse internet : 
htt p:llwww.culture. f lculturelautservl 
autserv. htm 
Adresse électronique : ddelouis.easynet.fr 

Rapport de Marine Olsson, chef de projets 
multimédia pour m e  agence de commu- 
nication d'entreprise ì z  Paris et ancienne 
technicienne au Centre nationaL dytude et 
de recherche en technologies avancées de Di- 
jon, France. 
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Courrier des lecteurs 
Dans le no 192 (vol. 48, no 4, 1996) de 
Museum internutional, page 2, figure la 
photographie d'une icône volée le 2 dé- 
cembre 1991 dans un musée de Minsk, 
Belarus. Je tiens à remercier Museum in- 
ternational d'informer ses lecteurs de ces 
cas de trafic illicite. I1 convient néan- 
moins de relever quelques erreurs dans le 
commentaire. 

Premièrement, la Crète est une île 
grecque. Lk École crétoise )) rassemble des 
peintres célèbres de la période postbyzan- 
tine de la Grèce postmédiévale, le plus cé- 
lèbre d'entre eux étant Théophane le Cré- 
tois (me siècle). L'Italie n'a rien eu à voir 
avec les icônes et peintures murales by- 
zantines et postbyzantines, si ce n'est que 
de nombreux peintres et mosaïstes ayant 
travaillé en Italie ont enrichi l'histoire de 
l'art de grands chefs-d'œuvre, tels ceux de 
Cefalu (Sicile) qui datent du X I I ~  siècle, ou 
ceux de Ravenne (iglises de Saint-Apolli- 
naire et de Saint-Vital) du xe siècle, etc. 

Deuxièmement, l'icône comporte 
quatre inscriptions, trois à l'arrière-plan et 
une sur le bord du voile. Elles sont écrites 
en grec, donc en caractères grecs. Les 
quatre lettres - deux à gauche et deux à 
droite - qui figurent dans la partie su- 
périeure de l'icône sont des abréviations 
de deux mots grecs qui signifient (( La 
mère de Dieu u. A droite, à côté de l'épau- 
le du Christ, il y a quatre autres lettres qui 
sont les abréviations des deux mots grecs 
signifiant ((Jésus-Christ u. La grande ins- 
cription, située en arrière de la tête de 
Marie, à gauche, est un mot grec qui veut 
dire (( La mère de Dieu qui a toujours pi- 
tié de nous, êtres humains )). I1 est impos- 
sible de lire en totalité l'inscription qui fi- 
gure sur le voile, mais il s'agit de carac- 
tères grecs. 

I1 convient de rappeler que l'alphabet 
dit cyrillique a été inventé par deux 
moines grecs de Thessalonique, Cyrille et 
son frère Méthode, considérés comme les 
dvangélisateurs et les civilisateurs des 
peuples slaves. Leur alphabet est pour 
l'essentiel le même que l'alphabet grec, 
avec quelques caractères nouveaux néces- 
saires à la prononciation des mots slaves. 

En conclusion, cette icône, caractéris- 
tique de la pratique picturale gréco- 
orthodoxe posebyzantine, illustre la façon 

dont la tradition culturelle et religieuse 
grecque et orthodoxe en général a expri- 
mé l'amour et la foi du peuple et des ar- 
tistes envers (( Panagia )), sainte des saintes 
et mère de Dieu. 

Olga Dassiou 
Archéologue et enseignante au lycée grec 
Thessalonique, Grèce. 

Note de La réah ioz  Toutes les informa- 
tions contenues dans la rubrique (( Objets 
volés )) ont été fournies par Interpol àpar- 
tir des donnees communiquées par les au- 
torités nationales. 

Appel à contribution 

Museum international accueille toutes suggestions et 
contributions intéressant la communauté internationale des 
musées. Les propositions d'articles ou de thèmes de dossiers 
spéciaux sont à adresser à la rédaction, 
Museum international, UNESCO, 
1, rue Miollis, 75732 Paris Cedex 15, France. 
Télécopie : (+33) 01.45.68.55.91. 
Réponse immédiate assurée. 
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evenez un 
Iecteu r privi Iégié 
des Éditions UNESCO 
Quatre fois par an, 
le Club propose des offres spéciales 
sur un grand choix de titres : 
romans, recueils de poésie, 
ouvrages sur I'éducation, la science, 
la culture e t  la communication, 
livres pour les jeunes. 

Par ailleurs, les membres du Club bénéficient dune gamme 
d'avantages : 
o des informations tout au long de l'année sur les différentes 
manifestations culturelles au Siège 
o la participation à des voyages spécialement conçus 
autour des sites classés du patrimoine mondial 
o un abonnement gratuit à Sources, mensuel d'information 
de l'UNESCO 

t;. Pourquoi adhérer ? 
Vos achats de publications contribuent directement au soutien des actions de 
l'UNESCO dans le monde. Que ce soit par le biais de l'alphabétisation, de 
I'éducation pour tous, de la protection de l'environnement ou de la 
sauvegarde de sites appartenant au patrimoine de l'humanité, construire une 
culture de paix est la mission première de l'Organisation. 

En devenant membre, vous manifestez votre intérêt pour l'échange e t  le 
débat d'idées au sein d'un monde de plus en plus complexe, et vous 
contribuez concrètement à la diffusion des valeurs universelles que nous 
partageons. 

Comment devenir membre ? 
II vous suffit de le signaler lors de votre 
première commande. Vous recevrez 
une carte du Club et n'aurez dès lors 
aucune obligation d'achat. 

Pour plus d'informations : 
Éditions UNESCO 
1, rue Miollis 
75732, Paris Cedex 15 
Fax : +33 O1 45 68 57 41 
Internet : http://www.unesco.org 
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