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V i e n t  de p a r a î t r e  

Mttserrm Index 1974-1983 : une offre 
exceptionnelle pour nos lecteurs. L'Unesco 
vient de publier un ouvrage de référence 
indexant tous les articles parus en anglais et 
en français dans Museum de 1974 à 1983 
inclus. 

ont été classés par sujets, par pays, par 
catégories de musées et par auteurs. 
A titre exceptionnel, cet ouvrage vous est 
offert gratuitement sur demande (voir 
adresse ci-dessous). 

similaire pour les articles de l'édition 
espagnole, qui a débuté en 1980, et 
réactualiser l'index anerlais/français. Nous 

Afin de faciliter les recherches, les articles 

Nous espérons bientôt publier un index 

- 
projetons également de publier, à l'avenir, 
des index trilingues. 
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Le poète gallois Dylan Thomas (1914-1953) visita un jour le musée de sa 
ville natale. Il y vit << des oiseaux empaillés dans leurs vitrines poussiéreuses 
et des étiquettes jaunies sur des fossiles qui s’effritaient. “Ce musée, dit-il 
avec dégoût, est une vraie pièce de musée !’”. >> 

Cette observation aurait malheureusement pu s’appliquer à bien des 
musées, il y a trente, quarante ans ou plus ; aussi, depuis la seconde guerre 
mondiale, la muséologie a-t-elle été grandement marquée par un effort 
généralisé, destiné, en quelque sorte, à << dépoussiérer les musées B. 

la nature ou le rythme de l’effort à entreprendre suscitent, sur les plans 
théorique et pratique, des divergences qui font de la muséologie une 
discipline beaucoup plus vivante (et plus sujette à controverse) que Dylan 
Thomas ne l’aurait imaginé. Le présent numéro de M u s e u m  reflète en partie 
le débat, mais aussi la controverse, que font naître trois aspects de la 
démarche et de l’action actuelles, qui visent à intensifier les échanges entre 
le musée et le ct monde réel >>. 

s’ouvre par un plaidoyer pour la << déscolarisation >> de cette mission 
pédagogique et rassemble des études de cas consacrées aux programmes 
éducatifs des musées à l’intention des enfants, à Paris et dans l’Etat de 
Tabasco, au Mexique. Cette première section contient également un article 
sur le seul musée de Grèce conçu pour les aveugles, institution à vocation 
pédagogique dont les résultats inattendus incitent à la réflexion. 

O n  y trouvera enfin une analyse des idées, des orientations et des 
échanges résultant de l’action que l’Unesco mène depuis plus de dix ans 
pour promouvoir le développement des activités pédagogiques des musées 
grâce à la coopération internationale. (Les lecteurs qui s’intéressent 
particulièrement à ce sujet trouveront aussi, dans la chronique de la FMAM, 
un rappel des activités organisées récemment par des musées français à 
l’intention des adolescents.) 

L’argent est un deuxième paramètre important, et souvent litigieux, de 
l’interaction des musées et du monde extérieur. Si litige il y a, c’est qu’en 
dépit des sommes parfois astronomiques investies dans les musées nous 
sommes peu informés, voire totalement ignorants, du rôle qu’ils jouent dans 
l’économie ou des liens qui les unissent à d’autres forces économiques. Ici, 
un économiste qui connait bien ce domaine propose aux lecteurs de 
M u s e u m  certains éléments, prudemment pesés, d’une analyse économique 
des musées. 

Naturellement, les fonds alloués aux musées sont loin d’être toujours 
généreux et, en ces temps d‘austérité, le mécénat suscite un intérêt 
grandissant chez les professionnels ; mais ce sujet est déjà d’une complexité 
telle qu’au Royaume-Uni (pour ne citer que cet exemple) un bulletin 
international spécialisé, Stapleford’s business and  the  arts, va être lancé, en 
collaboration avec l’ICOM, dans l’espoir de tirer les choses au clair. Pour sa 
part, M u s e u m  rend compte de deux colloques internationaux, tenus 
récemment en Italie, sur l’état actuel du mécénat dans les musées et ses 
perspectives d‘avenir. Toujours en ce qui concerne ce que nous appelons la 

Si la nécessité d’une telle action fait l’unanimité ou presque, l’orientation, 

Nous examinerons d’abord le rôle éducat i fdu  musée dans une section qui 

I .  Brian Morris, The demands placed upon 
by their ‘‘OM ‘3 -Museum5 

for a Developing World, Paris, Conseil 
international des musées, 1984, p. 14. 



Éditorid 67 

<< muséconomie >> (si l'on nous permet ce néologisme), un reportage sur un 
projet original, à Londres, montre que des emplois temporaires à temps 
partiel, suivant une formule analogue à celle qu'appliquent plusieurs pays 
pour atténuer le chômage, peuvent enrichir les activités des musées sur le 
plan humain aussi bien qu'économique. 

techniques et de techniciens venus du << monde réel >> - par exemple 
lorsque des équipes n'appartenant pas à un musée y organisent des 
expositions temporaires) constitue un autre moyen de dépoussiérer les 
musées. Dans la section consacrée à ce sujet, on verra comment l'URSS a 
informatisé ses musées ; on trouvera aussi un rappel illustré de quelques- 
unes des difficultés que présente la planification de projets d'intérêt public 
(auxquels on peut assimiler les expositions) ; un consultant en 
communication, qui a collaboré avec plusieurs musées, donnera des 
exemples de ce type d'échanges avec l'extérieur. Enfin, un architecte 
espagnol propose un plan original pour l'agrandissement du Musée du 
Prado à Madrid. 

<< muséconomie >> et le soutien extérieur montrent bien, selon nous, le 
caractère divers, novateur et enrichissant des mesures prises pour ouvrir 
largement sur le monde une institution qui parfois encore semble austère. 
Cornme l'a dit Dylan Thomas lui-même (dans un autre contexte, il est vrai 
plus lyrique) : << La lumière pénètre là où le soleil ne brille pas. >> 

Le soutien extérieur (c'est-à-dire l'apport, permanent ou temporaire, de 

Dans l'ensemble, ces articles sur le rôle éducatif du musée, la 

Les musées n'ont peut-être jamais autant changé que depuis quelques 
années. Museum,  lui aussi, doit changer. 

Réuni au Siège de l'Unesco en décembre 1988, le Comité consultatif de 
notre revue (voir au verso de la couverture) a approuvé sans réserve un 
certain nombre de nouvelles orientations formulées par la rédaction. Nous 
espérons que ces changements intéresseront nos lecteurs et qu'ils voudront 
nous faire part de leurs réactions. 

Chaque numéro s'articulera autour d'un thème d'intérêt général (par 
exemple, dans ce numéro : les musées et << le monde réel >>) et d'une série de 
rubriques permanentes, sans toutefois exclure des articles ponctuels sur des 
sujets particuliers. 

Le présent numéro contient quatre rubriques. La chronique de la 
Fédération mondiale des Amis des musées, déjà mentionnée, est bien 
connue de nos lecteurs. Ils ont aussi lu, de temps à autre, des articles sur le 
retour et la restitution de biens culturels à leurs pays d'origine, rubrique 
à laquelle nous nous proposons de faire systématiquement une plus large 
place, étant donné l'importance de cette action qui, grâce à une coopération 
internationale, rectifiera certaines injustices datant du colonialisme, mais 
aussi d'époques plus récentes. Dans ce numéro, nous rappelons 
les responsabilités éthiques des musées dans le domaine du retour et de la 
restitution et rendons compte du retour à son temple d'origine, en 
Thailande, d'un précieux fragment de sculpture qui se trouvait dans un 
musée des États-Unis d'Amérique. 

Pour systématiser et élargir l'ancienne tribune libre, une rubrique 
régulière, B En toute franchise )j, permettra à des muséologues ou à d'autres 
esprits éclairés (poètes, peintres, spécialistes de la communication.. .) ayant 
sur les musées des idées novatrices d'exprimer sans détour des points de vue 
audacieux (mais non inutilement polémiques). Kenneth Hudson, dont la 
notoriété va bien au-delà des milieux internationaux de la muséologie, 
inaugure cette rubrique en jetant un regard interloqué sur les grands musées, 
qu'il appelle des << cathédrales sans églises paroissiales n. 

Loin de l'éclat et du prestige qui entourent certaines institutions dont le 
renom international n'est plus à faire, la rubrique <( U n e  ville, des musées >) 

proposera désormais à nos lecteurs, dans chaque livraison, la visite de 

. 
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musées qui, parce que situés dans des villes d'importance moyenne, sont 
injustement méconnus, mais qui, grâce à un effort original, se sont forgé 
une identité propre et ont su véritablement conquérir la population locale. 
Nous commensons dans ce numéro par Monaco. 

Le présent numéro de Museum contient en outre deux articles ponctuels 
d'un intérêt tout particulier. L'un, sur la situation des musées aux Pays-Bas, 
nous donne l'occasion de marquer à notre manière la tenue de la 
lfie Conférence générale du Conseil international des musées (ICOM) à 
La Haye, en aoûdseptembre 1989. L'autre retrace le développement 
du Musée de Lubumbash, au Zaïre, et identifie les probl2mes que pose 
l'emploi de critères ethnographiques non africains pour définir des notions 
comme 1' << authenticité >>. 

Autant que sa structure, le ton de Museum doit changer. Une description 
factuelle et linéaire convient probablement à certains sujets relevant de notre 
compétence, mais certainement pas à tous. La complexité de quelques 
grands problèmes qui se posent aujourd'hui aux professionnels et aux amis 
des musées (qui sont tous, selon nous, des lecteurs potentiels) rend souvent 
indispensable une analyse critique en profondeur. En outre, une démarche 
plus journalistique (avec des interviews, des reportages.. .) peut parfois être 
utilisée, même lorsqu'il s'agit de questions sérieuses, sans pour autant les 
édulcorer ou les dénaturer. D'autres formules peuvent être exéprimentées 
pour ce qui est de la forme. Précisément, dans ce numéro, l'une de nos 
collaboratrices a eu le sentiment qu'elle ferait mieux de passer son message 
en tant que fable, et la chronique de la FMAM est présentée sous forme de 
notes de cours. Quant à l'humour ... serez-vous la première lectrice, le 
premier lecteur à chasser de son repaire le monstre du Loch Ness, << caché )> 

dans ce numéro de Museum Z 

<< Aucun périodique ne peut exister sans lecteurs. >> Un truisme, sans doute ; 
mais quiconque connaît le journalisme institutionnel est bien placé pour 
savoir que le monde bureaucratique finance bon nombre de phares qui 
continuent d'éclairer des océans ténébreux où les navires ont cessé de voguer 
depuis bien longtemps. 

Vous qui lisez Museum régulièrement, de temps à autre, ou pour la 
première fois, gue pensez-vous de cette revue et des changements que nous 
y apportons ? Ecrivez-nous si vous le souhaitez : notre adresse figure au 
verso de la couverture. 

A. G. 

[Texte original en anglais] 



Pour des musées déscolarisés 

Robin C. A. Etherington 

L'auteur a plus de quatorze ans d'expérience pro- 
fessionnelle dans les musées du Canada et du 
Mexique comme responsable de collections, 
d'organisation d'expositions, de programmation 
et de mise en œuvre d'activités éducatives ou 
d'administration. 

I. h a n  Illich, Deschooling society, New York, 
Harper and Row, 1983 (éd. originale, 1970; éd. 
franç., Une société sans école, 1971, Le Seuil). 

2. Marshall McLuhan, Understanding media: 
the extensions of m a ,  New York, Signet Books, 
1964, p. 301. (Pour comprendre les médias : les 
prolongements technologiques de l'homme.) 

3. Ivan Illich et al., After deschooling, what?, 
New York, Harper and Row, 1973, p. 149. 

Pour les anciens Grecs, le terme skhok 
désignait les précieux moments de loisir 
que les êtres humains pouvaient 
consacrer à la rjflexion'. Marshall 
McLuhan disait : << Etant donné que Père 
de l'information mobilise simultanément 
toutes nos facultés, nous découvrons que 
nous sommes le plus de loisir à l'heure 
même où nous sommes le plus profondé- 
ment impliqués'. >> Dans leur véritable 
fonction d'éducateur, les musées peuvent 
en effet faire participer les gens. 

Nous vivons d k s  Üne-société d'&or- 
mation, par opposition à une société 
industrialisée, dans laquelle l'information 
représente une ressource économique et 
sociale critique. Le flux de l'information 
gagne de plus en plus en rapidité et atteint 
de plus en plus de monde. Dans ce 
contexte, les musées devront plutôt être 
des centres d'information que de simples 
dépositaires d'objets. Les usagers récla- 
meront l'utilisation immédiate de l'infor- 
maJion et des ressources des musées. 

A mon sens, les musées pourraient 
tout à fait devenir des lieux privilégiés de 
skholê et des centres d'information sti- 
mulants. Les muséologues considèrent 
souvent leur institution comme un 
moyen d'éducation, mais ils en perçoi- 
vent rarement tout le potentiel. Les 
musées actuels sont souvent un instru- 
ment passif, comme l'imprimé, au lieu 
d'inciter à la participation, comme le font 
la télévision, la vidéo, l'informatique gra- 
phique et l'animation, ce qui est compré- 
hensible puisqu'ils se sont développés à 
l'époque de l'imprimé ; mais qu'ils restent 
pour l'essentiel des institutions n'incitant 

pas à la participation est d'autant plus 
malheureux, à mon avis, que cette ten- 
dance les empêche de réaliser leur énorme 
potentiel en tant que lieux de skholê. 

Par l'expérience et la réflexion, j'ai 
acquis la conviction que les muséologues 
auraient beaucoup à gagner à étudier les 
ouvrages que des penseurs comme Ivan 
Illich et Marshall McLuhan ont consacrés 
au rôle de l'information et de l'éducation 
dans la société contemporaine. L'objet 
du présent article est de suggérer aux 
lecteurs de Museum comment certaines 
des idées de ces penseurs pourraient être 
appliquées à la conception, à la mise en 
œuvre des programmes éducatifs et 
autres activités des musées et, surtout, à 
l'image qu'ils ont d'eux-mêmes et de 
leurs relations avec les visiteurs. 

Examinons d'abord la critique de 
l'école par Ivan Illich. 11 met en question 
l'utilité de l'enseignement obligatoire, 
qui prescrit de l'extérieur ce qu'il est 
<< important )) de savoir au-delà des 
préoccupations et des besoins propres de 
l'élève. Ivan Illich met sérieusement en 
doute ce type d'enseignement, étant 
donné que, selon lui, l'apprentissage réel 
peut se faire dans de meilleures 
conditions ailleurs : en famille, et sur le 
lieu de travail, par exemple. Illich sou- 
ligne la nécessité pour l'élève d'exercer 
son esprit d'initiative en vue de << décider 
de ce qui lui plaît au lieu [d'apprendre] ce 
qui est utile à quelqu'un $autre3 >>. Ce 
droit d'exercer son initiative exige, à son 
tour, une recherche des << moyens par 
lesquels l'individu pourrait recouvrer la 
maîtrise de sa propre éducation - de sa 
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conception, de sa planification, de sa 
conduite, de son évaluation et de son 
utilisation3 >>. La critique d'Ivan Illich 
l'amène à poser une cc société sans 
école4 2. 

Le moment ne serait-il pas venu 
d'envisager aussi de déscolariser les acti- 
vités éducatives des musées ? 

Les lecteurs ne seront peut-être pas 
tous d'accord. Pourtant, il est à mon avis 
indéniable que les fonctions éducatives, 
implicites ou explicites, des musées sont 
souvent conçues et exercées d'une 
manière très scolaire. Il semble difficile 
pour les muséologues d'accepter l'idée 
que l'apprentissage n'exige pas toujours 
et partout de la part des musées une 
planification directive, laquelle est sou- 
vent conçue sur le modèle des program- 
mes scolaires ou parallèlement à ceux-ci. 
En fait, les muséologues ont tendance à 
méconnaître l'importance des résultats 
imprévus d'une éducation autodirigée, 
qui peuvent être aussi utiles que ceux 
d'une instruction planifiée et dispensée 
par des enseignants ou éducateurs quali- 
fiés. 

Les intérêts et les questions des 
visiteurs 

L'une des thèses principales d'Ivan Illich 
est que l'individu peut apprendre cc for- 
tuitement )), c'est-à-dire en dehors ' de 
tout cadre programmé par des profes- 
sionnels. Or, j'ai découvert que les gens 
sont non seulement prêts à assumer la 
responsabilité d'un apprentissage partici- 
patif dans un musée, ou ailleurs, mais 
qu'en fait ils le font déjà. Au lieu de 
continuer à s'inspirer des programmes 
et/ou des méthodes scolaires, les musées 
devraient être plus à l'écoute de la société 
et des individus ; ils donneraient ainsi la 
possibilité et l'opportunité d'un appren- 
tissage plus spontané et motivé aux visi- 
teurs. Comment les éducateurs employés 
par les musées peuvent-ils évaluer les 
moyens de faciliter davantage la partici- 
pation du public à un processus 
d'apprentissage actif? La tâche de l'édu- 
cateur professionnel dans un musée ne 
devrait-elle pas consister à aider les visi- 
teurs à formuler et à exprimer leurs inté- 
rêts et leurs questions, de manière à leur 
permettre d'étudier la question ou le sujet 
qui les intéresse à ce moment précis ? 

Si l'on parvient à un accord suffisam- 
ment large sur la validité du przncipe de 
musées << déscolarisés il faudra alors se 
demander comment mettre en œ a w e  ce 
principe. 

L'ouvrage de McLuhan sur les médias 

modernes offre à ce propos une foule de 
perspectives intéressantes que les éduca- 
teurs des musées feraient bien d'étudier 
de manière plus approfondie, notam- 
ment pour ce qui est du moyen le plus 
efficace de transférer l'information. Dans 
les écoles, observe McLuhan, c'est 
encore la vieille méthode du cloisonne- 
ment des données qui est pratiquée; 
mais, à une époque de plus en plus élec- 
tronique, du moins dans un certain nom- 
bre de pays, les modèles intégrés jouent 
un rôle croissant et sont déjà omnipré- 
sents. Dans ces pays, toute une généra- 
tion d'élèves du primaire interagit quoti- 
diennement avec une gamme de plus en 
plus élaborée et variée de matériels et de 
progiciels, tels que micro-ordinateurs, 
magnétoscopes et autres matériels et pro- 
grammes de télécommunication. Pour 
cette génération, les méthodes de recher- 
che, de transfert et d'utilisation de l'infor- 
mation par catégorie (c'est-à-dire l'ensei- 
gnement cloisonné et parallèle de sujets 
non reliés entre eux) sont en contradic- 
tion avec la capacité qu'ils ont d'assimiler 
simultanément et de comprendre la 
masse énorme de données qui leur pro- 
vient de sources multiples et différentes. 
I1 n'est donc guère étonnant que, pour un 
grand nombre de ces enfants, l'école sem- 
ble en dehors de la réalité. 

Un autre point soulevé par McLuhan, 
et qui pourrait contribuer à la déscolari- 
sation de l'éducation dispensée par les 
musées, concerne les moyens dont dispo- 
sent les médias pour susciter la participa- 
tion. Quelques lecteurs ont pu être sur- 
pris de lire, au début du présent article, 
qu'à l'opposé du musée, qui constitue un 
moyen d'information passif, la télévision 
et d'autres médias encore plus nouveaux 
requièrent une cc participation active )>. 
L'impression générale (chez les parents et 
les éducateurs ar exemple) n'est-elle pas 
que la téléwion et les autres moyens 
électroniques exigent et cultivent la passi- 
vité ? On a même argué du fait que, dans 
certains milieux, les enfants passent plus 
de temps devant l'écran de télévision qu'à 
récole pour expliquer les taux élevés 
d'analphabétisme fonctionnel parmi les 
élèves en fin de scolarisation. I1 existe 
néanmoins des preuves du contraire et les 
médias électroniques offrent probable- 
ment des possibilités de participation 
plus active et plus variée qu'un support 
plus traditionnel comme l'imprimé. Il est 
peut-être vrai que les jeunes d'aujour- 
d'hui sont confrontés à un problème 
grandissant lorsqu'ils tentent de s'expri- 
mer par écrit, mais un nombre croissant 
d'entre eux peuvent aujourd'hui 

. ,. p 
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concevoir des jeux et programmes infor- 
matiques de haut niveau et font preuve 
d'un degré élevé d'instruction en 
communication visuelle. Dès 1964, 
McLuhan avait remarqué que, mis en 
présence de multiples sources électroni- 
ques d'information, les enfants << réflé- 
chissent, explorent, se concentrent et 
s'investissent totalement5 >). 

Conséquences et prévisions 

Quelles conséquences et quelles prévi- 
sions (modestes) pouvons-nous en 
déduire pour l'activité des musées ? 

Tout d'abord, il est probable que les 
visiteurs des musées seront de plus en 
plus mécontents des horaires et de la 
manière de dispenser l'information. Ils 
exigeront d'avoir accès à une gamme plus 
vaste d'informations sous des formes er à 
des moments qui leur conviennent, à la 
manière des clients qui utilisent les servi- 
ces automatisés des banques vingt-quatre 
heures sur vingt-quatre6. 

Une autre évolution probable sera, à 
mon avis, la participation accrue du 
public àla mise au point et au fonctionne- 
ment des mécanismes assurant l'accès à 
l'information et aux ressources éducati- 
ves des musées. Il est donc particulière- 
ment important d'interroger des person- 
nes de toute origine sociale sur leurs 
besoins et leurs souhaits en matière 
d'accès aux ressources des musées et 
d'entendre leurs réponses. 

Troisièmement, les technologies infor- 
matiques et autres offrent aux muséolo- 
gues et aux visiteurs la possibilité de tra- 
vailler ensemble à une réinterprétation de 
la culture matérielle. Il existe de très 
nombreux moyens, encore fort peu 
employés, d'étudier en profondeur les 
aspects conceptuels, culturels, temporels 
et environnementaux de la culture maté- 
rielle. Ce sont notamment l'informatique 
graphique (l'infographie), l'animation, la 
simulation tridimensionnelle et la numé- 
risation vidéo ; tous ces moyens permet- 
tent des échanges interactifs entre les 
muséologues et le public. A cette fin, les 
musées devront mettre au point et utiliser 
des progiciels appropriés en tenant 
compte des aptitudes cognitives et analy- 
tiques de tous les demandeurs d'informa- 
tion, qu'il s'agisse de professionnels ou 
de profanes. 

En fait, ces possibilités d'interactions 
plus rapides et plus vivantes entre les 
professionnels et le public risquent de 
constituer une menace, du moins pour 
certains muséologues, étant donné que la 
frontière entre <( usagers )> et << fournis- 

seurs )) de l'information peut s'estomper. 
Si les professionnels se lancent effective- 
ment avec leur public dans ce que Ivan 
Illich appelle (< la réflexion la plus rigou- 
reuse et la plus ouverte dont ils soient 
capables7 )>, alors, il est probable qu'un 
nouveau savoir sera créé en commun. De 
l'alliance entre les moyens informatiques 
actuels et une grande ouverture d'esprit 
de la part des professionnels pourrait naî- 
tre la possibilité pour les musées de deve- 
nir des centres d'autoéducation pour 
tous, professionnels et public confondus. 

Reste enfin le grand défi ou la perspec- 
tive intéressante des réseaux. Le volume 
d'informations et des connaissances utili- 
sées et développées sera directement pro- 
portionnel au nombre de musées, y 
compris leur personnel et leurs visiteurs, 
reliés àdifférentes bases de données inter- 
actives d'une manière qui était impensa- 
ble avant la révolution électronique des 
vingt ou trente dernières années (voir, 
dans le présent numéro de Museum, 
l'article de Lev Yakovlevitch Nol sur 
l'informatisation des musées soviétiques. 

L'ironie veut que le mot << école >>, avec 
tout ce qu'il implique de transmission 
directive et figée du savoir, soit dérivé du 
terme skbolê, qui, chez les Grecs anciens, 
désignait les précieux moments de loisir 
consacrés à la réflexion. Pour que les 
musées deviennent de vivants lieux de 
skbolê, j'ai la conviction qu'il faut les 
déscolariser, ce qui implique une utilisa- 
tion optimale des nouvelles technologies 
de l'information dont ils disposent 
actuellement. Comme Ivan Illich l'a dit, 
<< pour devenir adulte, un être doit avant 
tout avoir accès aux choses, aux lieux, 
aux processus, aux événements et aux 
documents. Garantir cet accès consiste 
avant tout à déverrouiller les entrepôts 
privilégiés où ils sont à présent enfer- 
més' )). = 

pradu i t  de l'anglais] 

4. Ivan Illich, Descbooling society, op. cit., p. 2. 
5 .  Marshall McLuhan, op. cit., p. 269. 
6. Stanley M. Davis, Futrwe perfect, New 

York, Addison-Wesley Publishing Co., Inc., 
1987, p. !7-18, 54. 

7. Ivan f ich ,  After descbooling, wbat ?, op. cit., 

8. Ibid., p. 22. 
p. 136. 
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Les enfants n'aiment pas les musées ? 

'8 
U 
.- 

Adèle Robert 

Venez donc visiter I'lnventorium de la Cité 
des sciences et de l'industrie à Paris! 

Adèle Robert, née en 1941 aux États-Unis d'Améri- 
que, diplômée ès beaux-arts de l'Université de Cali- 
fornie, à Berkeley, et en communication visuelle à 
l'université de Cincinnati (Ohio). De 197j à 1981, 
elle a pris part à l'atelier des enfants au Centre 
national Georges-Pompidou, à Paris; de 1981 à 
1988, elle a participé à la conception et à la réalisa- 
tion de l'hentorium, sujet du présent article. 
Actuellement, consultante indépendante, elle est 
membre du Bureau exécutif du Comité d'édqcation 
et d'action culturelle du Conseil international des 
musées (ICOM). Elle souhaite remercier, pour 
leurs précieux conseils, le D' Alan Friedman et 
l'équipe qui a travaillé avec elle à YInventorium. 

Les enfants voient souvent dans les 
musées des endroits morts, hermétiques, 
réservés aux spécialistes, avec des présen- 
tations enveloppées de mystère, sans 
explication, sans référence à leur vie quo- 
tidienne. En dehors des visites organisées 
par leur école ou par des parents 
consciencieux, ils n'y vont pas toujours 
spontanément. Pourquoi une telle atti- 
tude ? Est-ce lié à la nature des musées, au 
type de pédagogie qui y domine, aux 
circonstances dans lesquelles les enfants 
s'y rendent? Comment faire pour que 
ceux-ci, visiteurs occasionnels, prennent 
du plaisir et, éventuellement, de l'intérêt 
à leur visite ? Nous allons décrire et ana- 
lyser les choix fondamentaux grâce aux- 
quels la conception et la réalisation d'un 
espace destiné à initier les enfants aux 
sciences et aux techniques ont donné 
naissance à un espace musCologique : 
l'lnventorium, à la Cité des sciences et de 
l'industrie de la Villette, à Paris. 

Pour créer ce lieu, nous avons analysé 
les objectifs de l'éducation formelle 

Les formes 
géométriques 
s'élaborent avec les 
bulles de savon. 
A travers ce jeu, les 
enfants découvrent 
aussi les structures 
dans la nature 
et dans le monde 
technique. 

(l'école), celles de l'éducation non for- 
melle (autres activités) et essayé de 
comprendre en quoi un espace muséolo- 
gique est différent de l'école. 

Plusieurs questions ont surgi : 

Quels sont les publics visés ? 
Dans un espace muséologique pour 
enfants, ce sont les enfants de six à 
douze ans, pris individuellement ou en 
groupe, nombre d'entre eux étant 

* À l'école, on a affaire à des élèves 

homogènes quant au nombre et à l'âge 

i ch 
<< flanqués >) d'adultes. m 

formant des groupes généralement 0 ,  -i 

enfants de dix ans). L N 

Qui déjnit  le programme éducatif? 
D ~ S  un espace muséologique pour 2 
enfants, les enfants Ctablissent eux- ô 
mêmes, sur place, un programme non 5 
formel soit en tant qu'individus, soit ' t comme membres d'un groupe mixte. 
A tout moment, chacun d'eux peut 4 

4 

+îm 

(par exemple, des classes de vingt-cinq + d 

s 
fi - 
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modifier l'ordre et la durée de l'expé- 
+ence. 
A l'école, c'est l'enseignant qui établit 
et fait respecter le programme arrêté. 
L'ordre et la durée en sont définis par 
ce dernier. 

Quels sont les bats recherchés ? 
Dans un espace muséologique pour 
enfants, il s'agit de la curiosité, l'éton- 

. nement et l'imagination au sujet de la 
science, de la technique ou de l'indus- 
trie à travers l'observation, la manipu- 
lation, les activités de construction, 
FtC. 

A l'école, on doit acquérir des 
connaissances spécifiques, des 
compétences et des attitudes consi- 
dérées comme préalables et indispen- 
sables à la poursuite scolaire et à 
l'insertion sociale. Aussi souvent que 
possible, on y vise également les 
mêmes objectifs que le musée. 

Quels sujets traiter? 
Dans un espace muséologique pour 
enfants, les sujets sont choisis selon 
leur pertinence, leur aptitude à repré- 
senter les domaines de la science, de la 
technique, de l'industrie et, si possi- 
ble, leur pluridisciplinarité. Pas de 
connaissance préalable à l'entrée, 
?ucune maîtrise complète à la sortie. 
A l'école, les sujets sont soigneuse- 
ment sélectionnés afin qu'ils s'insèrent 
dans un programme pluriannuel de 
développement des compétences de 
base. Ils peuvent être déterminés à 
partir d'acquis scolaires préalables et la 
maîtrise des sujets présélectionnés est 
supposée être acquise à la fin du cur- 
sus. 

Pour la conception de l'hventorium, 
nous avons été attentifs au processus 
d'acquisition des connaissances des jeu- 
nes enfants. Parmi ceux qui se sont inté- 
ressés aux différents aspects de l'éduca- 
tion, Jean Piaget, psychologue suisse, a 
mis en évidence la spécificité des proces- 
sus cognitifs des jeunes enfants dès 1919. 
Il a montré, d'une façon scientifique, que 
les enfants raisonnent d'une manière dif- 
férente de celle des adultes, mais que leur 
pensée suit un schéma logique. Le 
comportement des enfants n'est pas inor- 
ganisé, dû au hasard ; au contraire, il suit 
des règles précises, mais différentes de 
celles des adultes. On peut donc imagier 
et proposer, pour les enfants, un espace 
muséologique original, différent de celui 
des adultes. 

Quelles expositions ? Comment 
les concevoir et les évaluer? 

Le choix initial d'un thème à traiter dans 
une présentation en accès libre est fait en 
fonction des objectifs généraux de la Cité 
des sciences et de l'industrie. Une des 
ambitions est de nouer des liens entre les 
sciences fondamentales, les techniques et 
les applications industrielles. Cette 
démarche, très nouvelle en France il y a 
huit ans, a été parfois difficile à intégrer. 
La nouveauté de la démarche a été pour 
chaque spécialiste (biologiste, physicien, 
etc.) d'élargir son champ de connaissan- 
ces pour inventer un nouveau type de 
musée. Amener ces différents spécialistes 
àpenser d'une façon pluridisciplinaire fut découverte. touche, observe, 
une des premières démarches à établir 
lors de la conception initiale. Les thèmes 

L'Invent~rium propose une approche des 
sciences et de la technologie par le jeu et la 

manipule, participe toujours activement 
aux activités. 

de l'Inventorium ont été choisis selon 
leur aptitude à représenter les sciences, 
les techniques, les industries d'une façon 
interactive et pluridisciplinaire auprès 
d'un public d'enfants. 

Tous les sujets scientifiques et techni- 
ques ne se prêtent pas à une présentation 
en accès libre pour les enfants. La présen- 
tation de certains est trop dangereuse 
pour être menée sans la stricte présence 
d'un adulte; d'autres nous ont semblé 
trop longues et trop minutieuses (par 
exemple, des expériences sur l'évapora- 
tion ou certaines expériences en astrono- 
mie). D'autre part, les présentations pour 
enfants ne font pas l'objet de longs expo- 
sés, ou de rapports complexes qui peu- 
vent être mieux présentés dans des expo- 
sitions conçues pour des adultes ou par 
d'autres médias, tel un film ou un livre. 
Plutôt que d'étaler une suite d'idées théo- 
riques ou d'expliquer des phénomènes en 
essayant de les faire comprendre, nous 
avons essayé de créer des situations dans 
lesquelles les enfants ont l'occasion 

d'expérimenter. Diverses situations 
pédagogiques ont ainsi été identifiées : 
Les situations de conflits, qui provo- 

quent un déséquilibre entre ce que 
l'enfant croit savoir et le phénomène 
réel qui va modifier la compréhension 

, d'un phénomène scientifique. 
. Les situations de preuves, dans lesquelles 
! l'enfant cherchera les Cléments qui lui 

permettront de s'assurer qu'une pro- 
priété est vraie ou fausse. 

Les situations de problèmes, nécessitant 
une analyse du problème et une expéri- 
mentation mettant à l'épreuve les élé- 
ments de solution. 

Le développement d'un élément de pré- 
sentation muséologique pour enfants 
passe par plusieurs étapes. Comme la 
majorité des activités et présentations 
proposées sont originales, une impor- 
tante partie de ce travail est constituée par 
l'évaluation formative, qui consiste à 
observer et à interroger des enfants pen- 
dant etlou après l'utilisation des prototy- 
pes. L'évaluation intervient à des stades 
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Dans << Le corps en mouvement >> : c'est 
par l'observation de son propre corps que 
le jeune visiteur s'initie à l'anatomie, à la 
physiologie et aux mécanismes qui 
permettent à son corps de fonctionner. 

précis du développement des présenta- 
tions et permet d'adapter la réalisation 
finale aux objectifs scientifiques et tech- 
niques recherchés. Aujourd'hui, au stade 
de notre recherche, nous pouvons identi- 
fier trois étapes principales pour le déve- 
loppement d'une présentation en accès 
libre pour les enfants : 
Des séances exploratoire en atelier. Ces 

séances fonctionnent pour une durée 
de temps prédéterminée (une heure et 
demie environ) sur un sujet choisi à 
l'avance par l'adulte, animateur, 
meneur de jeu. 

La construction d'un prototype et son 
expérimentation avec des enfants en 
accès libre. Les prototypes, accompa- 
gnés d'instructions écrites simples, 
sont mis en accès libre dans un lieu qui 
se prête à l'éducation non formelle (un 
autre musée ou le préau d'une école, 
par exemple). Les enfants sont invités à 
explorer les éléments de présentation 
sans information préalable. Ces séan- 
ces sont parfois filmées en vidéo, ce qui 
permet aux concepteurs et éducateurs 
d'observer en détail le comportement 
des enfants (leurs trajets, leurs gestes, 
leurs paroles, etc.). Les textes et les 
instructions sont également évalués 
pendant ces séances. 

Les prototypes construits avec des 
matériaux très peu coûteux (souvent des 

matériaux de récupération) sont 
expérimentés avec les enfants en accès 

libre. Cinquante pour cent des éléments de 
présentation ont été évalués lors des 

expositions temporaires ou dans des écoles. 

La réalisation finale. Après d'éventuelles 
modifications, on procède à la réalisa- 
tion de l'Clément de présentation 
finale. Ce travail, fait en étroite colla- 
boration avec le concepteur conscient 
de l'intérêt de l'évaluation formative, 
prend en considération les problèmes 
de coût et de délai. 

Selon notre expérience, ces trois étapes 
constituent la démarche idéale pour la 
conception et la réalisation d'un Clément 
de présentation interactif sur des thèmes 
scientifiques et techniques. A partir 
d'observations d'enfants en situation 
d'apprentissage non formel, nous avons 
pu identifier certaines étapes de la démar- 
che de l'enfant. Selon notre expérience, 
un élément de présentation doit : 
Susciter l'intérêt de l'enfant. 
Mainte& I'ikérêt &sef lörigiemps-pour 

l'inciter à réaliser une ou plusieurs des 
opérations suivantes : u) interaction 
sensorielle et motrice (observer, tou- 
cher, écouter, etc.) ; b) interaction 
systématique expérimentale (réalisa- 
tion d'une expérimentation systémati- 
que avec analyse des résultats ... situa- 
tions d'exploration, situations ame- 
nant des modifications de l'image 
mentale préexistante, situations pro- 
blèmes/solutions). 

Communiquer dans un domaine spécifi- 
que de la science, de la technique ou de 
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l'industrie à laquelle se rattache l'expo- 
sition. 

Transmettre des concepts scientifiques et 
techniques, une compétence technique 
ou du vocabulaire. 

Stimuler l'intérêt des enfants pour les 
inciter àvoir d'autres présentations sur 
le même thème. 

Ces critères importants ont permis de 
faire la sélection définitive des éléments 
de présentation de l'Inventorium pour le 
groupe d'âge six à douze ans. 

L Ynventorium aujourd'hui 
et demain 

Ouvert au public depuis mars 1986, 
I'Inventorium est un lieu privilégié, 
conçu pour les enfants et accessible aux 
adultes accompagnateurs. Implanté sur 
I 850 m2 près de l'accueil principal de la 
Cité des sciences et de l'industrie, il est 
composé de. deux espaces : l'un, de 
650 m2, pour les enfants de trois à cinq 
ans; l'autre I zoo m2, pour les enfants de 
cinq à douze ans. 

L'espace pour le groupe d'âge de cinq 
à douze ans propose aux enfants et aux 
adultes accompagnateurs trois types 
d'activités : un espace à accès libre, des 
espaces polyvalents et des centres de res- 
sources. 

Espace à accès libre 
Composé de douze << îlots de présenta- 
tion >), l'espace à accès libre forme le cœur 
de l'hventorium pour les enfants de cinq 
à douze ans. Les expositions abordent 
des sujets très variés : aussi bien des 
machines simples que des objets 
techniques ou le monde vivant. A titre 
d'exemple, dans l'îlot G Des techniques 
pour communiquer l'enfant est sensi- 
bilisé à la fois aux systèmes très simples 
de communication (pneumatique) et aux 
technologies les plus avancées (le visio- 
phone). Plus qu'une exposition, il s'agit 
d'Fn lieu pour communiquer. Dans I'îîot 
<< A la découverte de la lumière >), c'est 
par le jeu et une participation toujours 
active que l'enfant découvre certaines 
propriétés fondamentales de la lumière. 
De même, c'est par l'observation de son 
propre corps que le jeune visiteur s'initie 
à l'anatomie dans la présentation << Le 
corps en mouvement >>. Dans (< La méga- 
lopolis des fourmis B, l'enfant s'enfonce 
sous la terre et découvre tous les secrets 
de la société des fourmis. Les autres îlots 
sont : << Tous différents >), << Percevoir et 
ag i  )>, <( La vie de la mare B, << Se servir de 
l'ordinateur )>, (< Temps et rythmes 
(( Formes et structures n,  << Les machines 

à monter l'eau P, a Faire travailler l'eau, 
l'air et le feu >>. 

Les présentations en accès libre sont 
toujours orientées vers l'éducation non 
formelle et ce sont les enfants qui établis- 
sent leur parcours. Un certain nombre 
d'Cléments sont communs aux présenta- 
tions : a) la présence des technologies 
avancées - l'utilisation de techniques 
audiovisuelles et informatiques élargit la 
portée de la perception sensorielle (camé- 
ras dans le studio de télévision, vidéodis- 
que, programmes informatiques.. .) ; 
b) présences d'animations spécifiques - 
les animateurs peuvent mettre à la dispo- 
sition des enfants de nombreux appareils 
et instruments (stéthoscope, lunettes.. .) 
pour compléter les présentations en accès 
libre. 

Espaces polyvalents 
Dans ces espaces (2 

d 
1 
'5 

went 
avoir lieu des activités complétant les pré- 
sentations "-lséologiques que les 
ateliers ou l'expérimentation et l'&&a- 
tion des prototypes des futures exposi- 
tions. 

Des jeux informatiques accompagnent 
souvent les éléments de présentation - par 
exemple, ici, dans I'ilot << Tous différents )), 
un programme sur l'hérédité. 

Centres de ressources 
Ces petits lieux de documentation pro- 
posent aux enfants et aux adultes des 
livres, des films et des fiches documentai- 
res à consulter sur place ou à emporter. 
Une banque de données permet aux visi- 
teurs qui veulent en savoir plus de trou- 
ver à la cité de l'information sur les 
mêmes thèmes et sur d'autres centres de 
ressources (clubs scientifiques, musées, 
associations, etc.) en France. 

Et maintenunt. .. 
À partir de cette démarche, l'espace ini- 
tialement conçu pour être une simple 
garderie pour les petits enfants de trois à 
cinq ans a été également transformé en 
lieu muséologique pour les enfants. La 
conception et la réalisation de l'ensemble 
de ces espaces sont aujourd'hui achevées. 
Ce lieu doit rester assez ouvert pour 
répondre à des objectifs nouveaux pou- 
vant apparaître lors de l'utilisation. C'est 
à travers l'observation attentive des 
enfants et l'évaluation continuelle de 
l'utilisation par le grand public et par les 
groupes que l'on pourrait trouver des 
moyens pour aller au-delà de cette pre- 
mière démarche. Cela permettra en per- 
manence de modifier et d'adapter cet 
outil muséologique aux nouvelles de- 
mandes - aux récentes connaissances 
scientifiques, techniques et pédagogi- 
ques. 
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<< Le Tabasco, ses enfants et ses musées )> : 
d'un projet experimental 

à un programme permanent 

/ '  

Julio César Javier Quero 

Directeur de l'Institut de la culture du Tabasco, à 
Villahermosa (Tabasco), au Mexique. 

Grâce au programme permanent << Le 
Tabasco, ses enfants et ses musées n, plus 
de vingt mille élèves de l'enseignement 
primaire apprennent chaque année à << se 
sene  chez eux )) dans cinq des musées de 
cet Etat mexicain. 

Disposer de musées en nombre sufisant 
pour mettre en valeur un riche 
patrimoine historique et archéologique, 
mais savoir que ces musées sont surtout 
visités par des touristes, c'est là un des 
paradoxes devant lesquels se trouvent 
placés certainspays en développement. 
Comment le surmonter en amenant les 
enfants, couche prioritaire de la 
population locale, à découvrir, apprendre 
à connaître et trouver amusant, grâce 
aux musées, leur passé et leurs ancêtres? 
L'action que mène l'Institut de la culture 
du Tabasco (Mexique), expérimentale au 
début, puis concrétisée sous la forme 
d'un programme permanent, offre des 
éléments de réponse. Comment a-t-elle 
débuté ? 

C'est en 1948 qu'a été créé le premier 
musée de la ville de Villahermosa, dans 
l'État du Tabasco (Mexique). Bien que 
petit, il a acquis un ?ombre considérable 
de pièces. Aussi l'Etat a-t-il décidé en 
1952 de le réinstaller dans un bâtiment 
plus vaste, ce nouveau musée du Tabasco 
devenant alors l'un des plus importants 
du pays. En 1958 a été ouvert le Parc- 
Musée de la Venta, qui couvre sept hecta- 
res, sur lesquels les pièces ont été dispo- 
sées àpeu près comme elles l'étaient sur le 
site archéologique de la Venta, à Hui- 
manguillo (Tabasco) lors de leur décou- 
verte. C'est au poète Carlos Pellicer 
Camara qu'a été confiée la direction de 
ces deux musées. Dans les années 1970, 
on a commencé à construire un grand 
musée archéologique destiné à remplacer 
celui qui avait été ouvert en 19j2. Ainsi, 
en 1982, Villahermosa possédait deux des 
principaux musées d'Amérique latine, 
qui abritaient des éléments du patrimoine 
archéologique couvrant près de trois mil- 
lénaires : de - 1200 à 1j21 de notre ère. 
Ces musées recevaient surtout les touris- 
tes qui visitaient la région. D'après des 
enquêtes effectuées en 1982, dix pour 

cent seulement des habitants du Tabasco 
en connaissaient le contenu, et cela, 
superficiellement. On a alors cherché à 
tirer parti du potentiel éducatif du Musée 
régional d'anthropologie Carlos Pellicer 
Camara en envoyant directement des 
invitations à toutes les écoles pour tenter 
de faire venir leurs élèves. Les résultats 
escomptés n'ont pas été obtenus, en par- 
tie parce qu'il était impossible d'organiser 
ces visites sans l'aval des responsables de 
l'éducation au niveau de l'Etat. Finale- 
ment, en 1983, ces derniers ont demandé 
au musée régional &élaborer un projet 
destiné à exploiter les musées comme 
outils pédagogiques d'accompagnement 
de tous les établissements scolaires. 

Pour donner suite à cette demande, un 
projet pilote expérimental, destiné à 
permettre aux enfants des écoles de Villa- 
hermosa de visiter le Musée régional 
d'anthropologie Carlos Pellicer Camara, 
a été présenté, avec les objectifs suivants : 
d) faire mieux connaître nos origines et 
notre culture aux élèves de l'enseigne- 
ment primaire; b) utiliser les infrastruc- 
tures culturelles qu'offrent les musées 
pour appuyer le processus d'enseigne- 
ment public; c) familiariser les enfants 
avec les cultures olmèque, maya et 
mésoaméricaines. 

- Étapes, problèmes 
et solutions Co 

L'étape pilote expérimentale du projet, 2 
réalisée au cours de l'année scolaire 1983- 8 
1984, a connu le succès espéré. Sur le plan 

ö 
quantitatif, soixante-quinze établisse- 2. 
ments scolaires, comptant I I 232 élèves 
des quatrième, cinquième et sixième 5 
années de l'enseignement primairz, ont 2 
participé au projet. Les leçons tirées de 6 ; celui-ci nous ont alors permis de mettre 
au point un programme permanent pour E 

Dans la deuxième étape, correspon- $ 

m. 

9 

3 
les étapes suivantes. f 
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dant aux années scolaires 1984-1985 et 
1985-1986, le programme apris un carac- 
tère permanent, étant entendu que des 
améliorations pouvaient être apportées 
d'une année sur l'autre. Les objectifs 
définis étaient les suivants : u) appuyer 
l'action pédagogique et culturelle des 
maîtres grâce à l'infrastructure et au 
contenu culturel des musées; b) mieux 
faire cbnnaître aux enfants du Tabasco 
nos antécédents culturels; c) diffuser le 
patrimoine culturel des musées dan: les 
établissements d'enseignement de l'Etat ; 
d) montrer à l'enfant que les musées ne 
sont pas des espaces statiques, immuables 
et réservés à un public restreint, mais des 
institutions dynamiques, organisées et 
administrées dans l'intérêt de tous. 

Au cours de cette deuxième étape, le 
musée a accueilli une moyenne annuelle 
de 3 54 écoles et 16 840 élèves. 

Pendant la troisième étape, correspon- 
dant aux années scolaires 1986-1987 et 
1987-1988, le programme s'est étendu à 
de nouveaux musées, avec une moyenne 
annuelle de fréquentation de 412 écoles et 
20080 élèves. Aujourd'hui, cinq musées 
(sur les dix que compte le Tabasco) pren- 
nent part au programme éducatif, tandis 
que les cinq autres ont entrepris des pro- 
grammes analogues pour l'enseignement 
secondaire et supérieur. 

I1 convient d'indiquer qu'à chaque 
étape nous avons introduit des modifica- 
tions dans le programme en nous fondant 
sur les opinions et les suggestions des 
maîtres et des élèves, recueillies dans le 
cadre d'enquêtes effectuées pendant la 
visite du musée. 

Le principal problème constaté est le 
suivant : pendant la visite d'un musée, 
l'attention de l'enfant se relâche. Cela 
tient parfois, pour une part, à ce qu'il ne 
voit plus son maître près de lui. Pour 
éviter autant que possible cette distrac- 
tion, on organise des jeux-concours ami- 
caux entre les guides et les élèves, incitant 

ainsi ces derniers à rester attentifs aussi 
longtemps qu'ils le peuvent pour saisir 
l'information qui leur est donnée. Autre 
problème auquel nous avons à faire face 
dans les musées : le renouvellement 
constant des guides. Cela s'explique sou- 
vent par le fait qu'ayant terminé leurs 
études supérieures ils passent dans le 
privé pour exercer la profession d'accom- 
pagnateur de groupes de touristes. Les 
musées ont dû accepter cette contrainte, 
qui nous paraît refléter un souci humain 
de promotion sociale. Au moins deux 
fois par an, les musées forment donc de 
nouveaux guides ou actualisent les 
connaissances des anciens. Cette forma- 
tion fait une large place aux disciplines 
suivantes : dynamique de groupe, an- 
thropologie générale, histoire préhispa- 
nique du Mexique et histoire, ethnogra- 
phie et géographie du Tabasco. 

Au fur et à mesure que de nouveaux 
musées ont été associés au programme, 
des problèmes d'administration et de 
fqnctionnement se sont posés, obligeant 
à revoir les calendriers et les mécanismes 
de livraison des modules pédagogiques et 
des documents d'appui. On a en outre 
envisagé d'étendre les services des musées 
en direction de la collectivité, conformé- 
ment aux conclusions de l'analyse et des 
consultations qu'ont menées avec elle les 
participants au programme. Les cours de 
formation organisés pour motiver et 
c( conscientiser >) les animateurs culturels 
contribuent tout particulièrement à rap- 
procher les musées de la collectivité. 

Le bon déroulement de notre pro- 
gramme exige sans doute avant tout un 
appui permanent de la part des institu- 
tions qui le rendent possible. I1 faut donc 
veiller à ce qu'elles restent conscientes 
que les investissements consentis pour 
cultiver et éduquer les enfants les prépa- 
rent à devenir des producteurs et à servir 
de relais à l'action culturelle. 

Les ressources 

L'Institut de la culture du Tabasco four- 
nit une partie des ressources nécessaires. 
Ainsi, pour l'année scolaire 1987-1988, il 
a affecté au programme un crédit de 
12 millions de pesos (soit environ 
5250 dollars des Etats-Unis d'Améri- 
que), qui a été utilisé pour acquérir des 
fournitures (papier à dessin, couleurs, 
crayons, craie, pâte à modeler, pastels, 
aquarelles, etc.), des articles de bureau 
(stencils, encres pour la ronéo, etc.), du 
papier pour la reproduction de modules 
pédagogiques, les formulaires d'évalua- 
tion des maîtres et des élèves et les impri- 
més de contrôle du programme. Douze 
guides participent à l'exécution de celui- 
ci, chacun d'eux percevant un salaire 
annuel de 4 millions de pesos, ce qui 
représente un montant total de 48 mil- 
lions de pesos pa; an (soit environ 
21000 dollars des Etats-Unis d'Améri- 
que). 

L'adminisJration de l'éducation au 
niveau de l'Etat fournit aussi une contri- 
bution au programme, sous la forme de 
quatre autobus (dont chacun peut 
contenir quarante-cinq personnes) ; elle 
en assume les frais d'entretien, d'essence, 
etc. Elle met également des conducteurs à 
notre disposition et prend en charge leur 
salaire. 

En conclusion, nous estimons que les 
musées offrent à un peuple la possibilité 
de comprendre l'origine de son mode de 
vie et de ses coutumes. Notre pro- 
gramme permanent fait en sorte que cette 
possibilité se concrétise pour les enfants 
du Tabasco. 

[Texte original en espagnol/ 
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Le Musée tactile d'Athènes : 

Le Phare des aveugles de Grèce, 
institution privée fondée en 1947, a pour 
but de favoriser la réadaptation 
professionnelle et l'intégration sociale 
complète des handicapés visuels. Parmi 
les nombreux et divers projets mis en 
muvre ces dernières années par le Phare 
figure kz création du Musée tactile, en 
1984. Cette entreprise, unique en Grèce, 
nous paraît de nature ù stimuler la 
réjlexion e t ù  éveiller l'intérêt de 
nombreux spécialistes des musées comme 
de tous ceux qui trouvent dans le musée 
un moyen d'éduquer les handicapés. 

A l'occasion du  colloque européen sur 
(( Les musées et les personnes 
handicapées )), organisé ù l'Unesco par la 
Fondation de France en novembre 1988, 
Museum a rencontré et interrogé 
Mme Iphegenia Polydorou-Benaki, sous- 
directrice du Phare des aveugles et du  
Musée,tactile. D$lÔmée en histoire de 
l'art (Ecole du &ouvre de Paris), en 
travail social (Ecole de semice social 
d'Athènes) et en sciences politiques 
(Université d'Athènes), Mme Polydorou- 
Benaki apporte ù ce musée novateur la 
somme de ses connaissances et de son 
expérience dans les domaines social, 
psychologique et culturel, ainsi qu'en 
matière d'éducation. 

. 

un instrument pédagogique 
au service des aveugles 
En exclusivité, une interview de Museum 

Museum. - Comment l'idée d'un musée 
pour les aveugles a-t-elle pris naissance ? 

Iphegenia Polydorou-Benaki. - La 
création d'un musée de ce genre a été 
évoquée publiquement pour la première 
fois dans un article de la revue en braille 
publiée par le Phare. La réaction des 
lecteurs a été immédiate et positive. Cela 
étant, le musée tactile n'est pas exclusive- 
ment destiné aux aveugles, loin de là! 
Mais j'y reviendrai dans un moment. 

Museum. - Comment vos exposi- 
tions permanentes ont-elles été montées 
et quel est leur contenu? 

I.P.B. -Le montage des expositions a 
été une entreprise collective, à laquelle 
ont participé des aveugles désireux 
d'avoir accès aux musées et qui nous ont 
donné une idée de ce qu'eux-mêmes dési- 
raient y trouver, ainsi que des archéolo- 
gues de l'université d'Athènes, qui nous 
ont fait bénéficier d'une réflexion plus 
spécialisée, le résultat étant qu'aujour- 
d'hui nous avons quatre sections princi- 
pales, soit un espace d'exposition de 
500 m2 environ dont le sol est revêtu de 
caoutchouc pour des raisons de sécurité, 
le tout installé sur deux étages dans un 
bâtiment moderne de t d e  moyenne. A 
ce propos, je voudrais dire que nous 
comptons aménager une entrée et un 
ascenseur spécialement adaptés aux visi- 
teurs voyants, mais tributaires d'un fau- 
teuil roulant. 

Dans la première section, consacrée à 
la Grèce antique, de la Préhistoire à 
l'époque romaine, sont exposés quelque 
cent dix objets : statues, vases, bas-reliefs 
et autres pièces du même type sélection- 
nés parce qu'ils se prêtaient particulière- 
ment bien à une compréhension par lec- 
ture tactile. 

Museum. - Ces pièces sont-elles des 
originaux ? 

I.P.B. -Non. Ce sont des copies, en 
plâtre pour la plupart. Nous étions évi- 
demment très partagés sur ce point. 

L'idéal eût été, bien sûr, d'autoriser - en 
fait, d'inciter - les visiteurs non voyants 
à palper la texture même des originaux; 
mais cela aurait soulevé un autre pro- 
blème. Par exemple, en Europe, la ten- 
dance est dans l'ensemble à l'assouplisse- 
ment, les conservateurs facilitant de plus 
en plus l'accès de certaines pièces origina- 
les au public, alors qu'en Grèce il semble 
que l'on évolue dans le sens inverse : plus 
d'interdits et moins de manipulation. 

I1 est certain qu'à partir du moment où 
il est permis de toucher les objets expo- 
sés, les pièces fragiles courent un risque 
tout à fait réel. Trois ou quatre de nos 
répliques en plâtre ont d'ailleurs été cas- 
sées depuis que le musée tactile est 
ouvert. 

Maseum. - Avez-vous résolu ce qui 
semble un dilemme inextricable ? 

I.P.B. - Nous sommes arrivés à une 
sorte de compromis. Nous avons pu' 
nous procurer du marbre de l'Acropole, 
de Delphes et d'ailleurs, du marbre brut 
non sculpté, mais néanmoins ancien. 
Désormais, les handicapés visuels peu- 
vent, avant d'explorer les répliques des 
statues et des bas-reliefs, << sentir >> la 
matière brute authentique. 

MaqHettes, jeux de société et 
optacon 

Museum. - Si nous revenions aux col- 3 
lections.. . 4 

I.P.B. - Eh bien, la deuxième collec- 5 
tion est composée de maquettes architec- 4 

ö 
<< visiter le Parthénon avec les mains en 
quelque sorte; mais ces maquettes ne 
représentent pas seulement des structures 
antiques ; les aveugles qui nous ont aidés 
à choisir les thèmes de la collection ont 
manifesté de l'intérêt pour l'environne- 
ment architectural moderne qui est le leur 
(qui reste un mystère pour eux) et ont 
insisté pour qu'y figurent des maquettes 

turales qui permettent, par exemple, de d 

3 
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de bâtiments modernes, un immeuble 
résidentiel et un hôpital. Le musée joue 
ainsi le rôle d'un instrument pédagogique 
d'initiation tant au monde moderne 
qu'aux époques passées. 

La troisième section présente des pein- 
tures exécutées par des enfants handica- 
pés visuels ; de ce fait, elle n'est malheu- 
reusement pas accessible aux visiteurs 
totalement aveugles. Je voudrais toute- 
fois ajouter que cette section a un carac- 
tère largement international puisque les 
peintures exposées proviennent de qua- 
torze pays différents. 

La quatrième et dernière section de 
l'exposition permanente est en fait à la 
fois une salle d'exposition et un magasin 
qui propose aux visiteurs des matériels et 
des appareils pour handicapés visuels : 
machines à écrire en braille provenant de 
différents pays, toute sorte de jeux en 
braille, y compris des jeux de société et 
même un cube de Rubik à surface diffé- 
renciée, et un optakon. 

Museum. - Un optakon ? 
I.P.B. - I1 s'agit d'un appareil de 

conception révolutionnaire capable de 
(< lire >> le texte imprimé normal sur page 
plate et de le transposer en texte à caractè- 
res en relief identifiables par lecture tac- 
tile, comme dans le cas du braille. Cet 
appareil coûte malheureusement encore 
très cher. 

Museum. - Vous avez dit que cette 
section du musée est à la fois un magasin 
et une salle d'exposition. 

I.P.B. -Tout àfait, car les articles qui 
y sont exposés peuvent être achetés àprix 
coûtant. Et, bien sûr, le cube de Rubik 
est loin d'être aussi cher que l'optakon! 

Museum. - Qu'en est-il des exposi- 
tions temporaires ? 

I.P.B. -Nos expositions temporaires 
attirent habituellement beaucoup de 
monde. Une des dernières que nous 
avons organisées était consacrée aux ins- 
truments de musique, vieux, mais pas 
anciens : la plupart dataient du me siècle. 
Il y avait une lyre, une flûte de Pan, une 
guitare et une sorte de petit bouzozrki 
(instrument à cordes fort prisé des 
Grecs), appelé bagldmas. Nos visiteurs 
aveugles ont pris un grand plaisir à par- 
courir cette exposition, peut-être parce 
qu'ils ne se sentaient guère, ou même pas 
du tout, désavantagés, sur le plan de la 
compréhension, par rapport aux visiteurs 
voyants. C'était par excellence une expo- 
sition où la main et l'oreille avaient un 
rôle prépondérant à jouer ! 

Les Visiteurs, leurs réactions 

Museum. - Qui sont vos visiteurs ? 
I.P.B. - Nous accueillons environ 

mille visiteurs chaque année. Leur nom- 
bre varie selon la saison, ce qui est le cas 
dans presque tous les musées et, comme 
je l'ai indiqué au début de notre entretien, 
ils ne sont pas tous, tant s'en faut, aveu- 
gles. Ainsi, les enfants des écoles locales 
viennent visiter les sections consacrées 
aux antiquités et à l'architecture parce 
qu'elles leur permettent de se familiariser, 
sous une forme simple et synoptique, 
avec l'histoire de la Grèce qu'ils étudient. 

Naturellement, ce sont les aveugles et 
les mal-voyants qui constituent l'essentiel 
de notre public. La plupart viennent de 
Grèce, mais la renommée du musée s'est 
étendue au-delà de nos frontières, et nous 
recevons nombre de yjsiteurs de l'étran- 
ger : de Belgique, des Etats-Unis d'Amé- 
rique, de France, d'Italie, de Norvège, 
d'URSS et d'autres pays encore. 

Museum. - Quelles sont les réactions 
des visiteurs ? 

I.P.B. - Ah! j'ai beaucoup appris à 
leur contact! Nous ne les invitons pas 
seulement à << toucher )>, mais aussi à 
(< parler D. Et ils ne se font pas prier ! Ils 
s'exclament, s'interpellent et nous pren- 
nent à témoin en disant << regardez )>, 
aussi paradoxal que cela puisse paraître. 

J'ai eu récemment l'occasion d'aider 
un visiteur à parcourir .des doigts un che- 
val sculpté auquel il manquait une moitié. 
<< Vous rendez-vous compte, demandai- 
je, que cette sculpture a été cassée, que la 
moitié du cheval s'est détachée ? - Bien 
sûr que je m'en rends compte, répliqua- 
t-il. Et vous, regardez, et vous verrez - 
comme moi - qu'il lui manque aussi une 
oreille. )> 

Eh bien, figurez-vous que je ne l'avais 
jamais remarqué auparavant ! 

Deux conseils 

Museum. - Comment le musée est-il 
financé ? 

I.P.B. - Les pouvoirs publics n'ont 
pris qu'une part minime au financement 
des frais de premier établissement et 
d'exploitation. Nous sommes une entre- 
prise privée et l'essentiel de nos revenus 
provient de dons divers. En Grèce, les 
donateurs sont souvent des gens qui ont 
des parents aveugles, et le dégrèvement 
fiscal dont bénéficient ceux qui soutien- 
nent la mise en œuvre d'un programme 
comme le nôtre encourage les dons. Nos 
frais d'exploitation sont par ailleurs cou- 
verts par les intérêts que nous rapportent 

les souscriptions charitables lancées par 
certains Américains d'origine grecque. 

Museum. - Auriez-vous un conseil à 
donner aux personnes et aux groupes qui 
envisageraient de créer un musée comme 
le vôtre ? 

I.P.B. - Certainement ! Deux 
conseils, en fait. Le premier est celui-ci : 
invitez les aveugles à discuter avec vous 
avant de concevoir un musée de ce genre, 
et concevez-le en coopération avec eux. 
Que désirent-ils trouver dans le musée ? 
Comment voient-ils la disposition géné- 
rale des salles? Quel type d'exposition 
temporaire a leur préférence ? La concer- 
tation et la coopération avec les intéressés 
contribueront à faire du musée leur 
musée. 

Quant au second conseil, le voici : 
n'oubliez pas que votre objectif devrait 
être de faire en sorte de vous retrouver un 
jour au chômage. Le souhait de notre 
directeur, M. Emmanuel Kefakis, aveu- 
gle lui-même, et mon propre souhait, 
c'est que le Musée tactile ferme un jour 
ses portes. Quand il fermera, ce sera 
parce que tous les musées de Grèce 
auront ouvert des sections destinées aux 
aveugles et à tous les handicapés. Les 
musées spéciaux auront alors perdu leur 
raison d'être. 

Texte original en aizgldis] 

Grâce à des copies de sculptures et de 
maquettes architecturales, des visiteurs 
découvrent leur patrimoine. 
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Musée traditionnel. 

Andrea A. García i Sastre 

Licenciée en beaux-arts de l'université de Barce- 
lone. En 1972, elle lance, à Barcelone, le mouve- 
ment de rénovation du rôle culturel et éducatif des 
musées, qui prendra par la suite une ampleur natio- 
nale. De 1979 à 1986, elle dirige le Service de 
diffusion culturelle des musées de la municipalité de 
Barcelone. Actuellement, elle dirige le Départe- 
ment d'éducation et d'action culturelle du Museo de 
Arte de Catalunya et participe à des cours de forma- 
tion de nouveaux éducateurs. Elle a pris part à 
diverses rencontres organisées par I'ICOM et 
d'autres organismes internationaux. 

ment des structures muséales destinées à 
l'éducation et à l'action culturelle diffè- 
rent suivant les pays, comme en témoi- 
gnent, par exemple, les noms divers qui 
leur sont donnés : département ou service 
de diffusion, d'éducation, pédagogique, 
de popularisation, de vulgarisation, etc. 

L'étude de la façon dont les musées 
assument et envisagent leur fonction édu- 
cative, des diverses méthodologies qu'ils 
appliquent et de leur évaluation nous 
apporterait les clés nécessaires pour 
comprendre les avancées, les reculs, voire 
les enlisements, que l'on constate dans ce 
domaine. Une telle étude mondiale pré- 
senterait un grand intérêt non seulement 
pour les muséologues, mais aussi pour les 
institutions responsables de la politique 
muséale et pour celles qui, comme 
l'Unesco et l'ICOM, sont concernées par 
les progrès de l'éducation et de la muséo- 
logie. 

Une étude aussi complexe exigerait 
l'intervention d'une équipe de profes- 
sionnels et l'appui des institutions sus- 
mentionnées. Pour le moment, et dans 
l'attente d'un examen plus approfondi de 
la question, nous livrons les réflexions 
qui suivent. 

Le milieu du siècle : 
une période de léthargie 

Les réorientations les plus marquantes du 
rôle éducatif et culturel des musées sont 
intervenues pendant les phases les plus 
démocratiques de la vie nationale, en rap- 
port très étroit avec les nouvelles tendan- 
ces pédagogiques propres à chacune de 
ces phases. En revanche, pendant les pha- 
ses politiques d'orientation différente, on 
rencontre des phrases comme celle-ci : 
<< N'étant pas ainsi obsédés par la pédago- 
gie et l'érudition, nous donnons la pri- 
mauté au souci d'assurer que l'œuvre 
artistique prenne toute sa valeur et de 

zn tematzonale 

maximiser, dans une atmosphère pro- 
pice, son individualité et son rendement 
esthétique'. >> Cette citation, assez si- 
gnificative et peut-être applicable à de 
nombreux pays, montre bien que les 
musées, dans leur évolution, sont passés 
au milieu de notre siècle par une longue 
phase de léthargie pendant laquelle peu 
de modifications ont été apportées à leur 
action éducative, tandis que le caractère 
élitiste de leur action culturelle se trouvait 
renforcé. 

Le climat rénovateur de la fin des 
années 1960 a également pénétré dans les 
musées, suscitant de nouvelles initiatives 
muséologiques et le renforcement du tra- 
vail pédagogique déjà entrepris et 
ouvrant de nouvelles perspectives dans 
les pays où rien ou presque n'avait été fait 
pour développer leur fonction éducative 
et culturelle. 

Les mesures prises pour rénover 
l'action pédagogique n'ont pas toujours 
eu leur origine dans le musée lui-même : 
elles provenaient souvent de personnes 
qui lui étaient, dans une certaine mesure, 
étrangères. Celles-ci ont appliqué de 
nouvelles méthodes conformes à la pen- 
sée et à la tradition culturelle de chaque 
pays ainsi qu'aux infrastructures et au 
budget dont il pouvait disposer. Il est 
important de signaler, à cet égard, la 
fonction de diffusion et, paifois, de pro- 
motion remplie par l'Unesco et l'ICOM, 
leur intervention ayant aidé et guidé les 
noyveaux éducateurs des musées. 

A la demande croissante d'activités 
éducatives et culturelles de la part du 
public des musées, et surtout des éduca- 
teurs et des animateurs culturels, n'a 
généralement pas correspondu un appui 
plus important en matière d'infrastructu- 
res de la part des administrations publi- 
ques qui gèrent la majeure partie des 
musées. C'est pourquoi, loin de consta- 
ter aujourd'hui une tendance à la stabiti- 
sation et à l'accroissement des ressources 
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destinées à ces activités, au renforcement 
des avancées qualitatives et quantitatives 
et à leur pleine intégration aux fonctions 
du musée, on voit ces départements de 
plus en plus négligés par l'administration 
et isolés au sein de l'institution. Le 
découragement qui règne dans nombre 
de ces services a même fini par gagner 
certains de leurs membres les plus 
anciens. Cette situation mérite qu'on s'y 
arrête. I1 semble qu'elle soit due, dans 
une large mesure, à l'attitude conserva- 
trice et/ou hostile aux services éducatifs 
et culturels de nombreux professionnels 
des musées qui ont vu dans la création de 
ces départements une sorte d' a occupa- 
tion du territoire' >> dont ils pensaient 
jusqu'alors être les maîtres ; mais il pour- 
rait aussi s'agir d'une certaine réserve de 
la part des classes supérieures face à des 
phrases aussi éloquentes que celle-ci : 
<< Le musée peut être un précieux instm- 
ment d'éducation populaire et contribuer 
au changement social3. >) 

La coopération intematìonale : 
renforcement et encouragement 

Il est évident que le travail en équipe et les 
échanges d'idées et d'expériences entre 
professionnels facilitent le progrès, ren- 
forcent le travail effectué et encouragent 
de nouvelles initiatives. Toute action 
entreprise pour débattre de questions 
d'intérêt professionnel devrait donc être 
prise en charge par les musées et 
appuyées par les administrations de cha- 
que pays, car il est extrêmement impor- 
tant d'analyser le présent et l'avenir de la 
muséologie et de procéder à des échanges 
de vues à ce sujet. Dans cet ordre d'idée, 
nous tenons à mentionner l'action menée 
par l'Unesco dans le cadre de ses divers 
programmes destinés principalement au 
développement de l'éducation dans les 
musées. 

Parmi ces programmes, il convient de 

citer plus particulièrement le séminaire 
interrégional << Musées et éducation )>, 
qui s'est tenu à Guadalajara (Mexique) en 
mars 1986, ainsi que la table ronde sur le 
<< rôle du musée dans l'Amérique latine 
d'aujourd'hui >) (Chili, 1972)~ dont les 
conclusions influèrent sur la définition de 
nouveaux principes muséologiques dans 
toute l'Amérique latine et eurent aussi un 
certain retentissement dans les autres 
régions du monde. Les recommanda- 
tions formulées par ces réunions interna- 
tionales sont acceptées par bon nombre 
de professionnels, mais ne peuvent pas 
toujours être mises en pratique dans les 
musées, car cela impliquerait des change- 
ments de conceptions et de méthodes 
qu'ils ne peuvent ou ne veulent pas tous 
avaliser. 

Si l'on pouvait, après chaque réunion, 
éditer et diffuser largement tous les docu- 
ments présentés, leur retentissement 
serait beaucoup plus grand, car la possi- 
bilité d'en discuter dans diverses encein- 
tes et à divers niveaux entraînerait pro- 
gressivement un changement de menta- 
lité. 

Le séminaire de Gwdahjara : 
une étape importante 

Nous présentons aux lecteurs de 
Museum un résumé des principaux 
aspects du séminaire <( Musées et éduca- 
tion >) en y incorporant certaines citations 
parmi les plus sigdîcatives. Les sujets 
abordés dans les exposés et les communi- 
cations répondaient aux objectifs ci-après 
fixés pour la réunion : 
Analyser la fonction éducative des 

musées dans les divers types de société 
et définir des stratégies afin de la pro- 
mouvoir au cours de la prochaine 
décennie. 

Définir le type de recherches qui doivent 
&re réalisées pour améliorer la fonc- 
tion éducative des musées. 

Musée aseptisé moderne. 

I .  Mar ues de Lozoya ; avant-propos d'Anales 
Y boletín j e  los museos de arte de Barcelona. 
;ol. I, no I, 1941. 

2. Francesc Tarrats Bou, e El departamento de 
educación y acción culturd dentro ae la estnícmra 
del museo D, VI Jornadas Nacionales DEAC 
Mtrseos, Ministère de la culture (Direction générale 
des beaux-arts et des archives), Valladolid, 1988, 
P. 37-47. 

3.  Miriam Arroyo de Kerriov, << El Museo 
comunitario como contribución a la educación 
permanente y a la popular )>, Séminaire 
interrégional *( MusCes et éducation >>, Unesco, 
Guadalajara (Mexique), 1986 (non publié). 
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Examiner les méthodes les plus propres à 
mettre en valeur le patrimoine national 
et mondial tout en renforçant l'identité 
culturelle de chaque pays. 

Analyser les programmes de formation 
d'éducateurs de musée et formuler des 
propositions pour les améliorer. 

Tous les intervenants ont donné des indi- 
cations sur le niveau culturel de la majo- 
rité de la population, la situation de 
l'enseignement et les conceptions muséo- 
logiques et muséographiques les plus 
représentatives de leur pays. Assistaient à 
cette réunion trente et un spécialistes 
représentant vingt-deux pays d ' h é r i -  
que, d'Europe et d'Afrique ainsi que des 
observateurs de quatre pays. 

Les pays où une animation pédagogi- 
que a été mise en place depuis longtemps 
par les musées étaient également ceux qui 
disposaient de la structure éducative la 
plus complète, qu'il s'agisse de la capacité 
de scolariser toutes les couches du tissu 
social ou de la possibilité de consacrer 
d'importantes ressources à la formation 
des maitres et des élèves. Dans les pays en 
développement, la structure éducative est 
plus faible par rapport à une population 
beaucoup plus dense et concentrée dans 
les grandes villes ou, au contraire, très 
disséminée dans des zones rurales, où les 
moyens de communication sont rares. 
L'absence de ressources interdit tout pro- 
grès de l'éducation, la formation des 
enseignants et des étudiants étant ainsi 
involontairement limitée. Une bonne 
partie des enfants d'âge scolaire sont obli- 
gés de travailler pour contribuer à faire 

I1 importe également de rappeler qu'il 
est nécessaire et urgent que ces peuples 
luttent pour recouvrer leur identité pro- 
pre, car les longues périodes de colonisa- 
tion étrangère auxquelles ils ont été sou- 
m i s  ont non seulement freiné le dévelop- 
pement des cultures autochtones, mais 
aussi créé (et cela est encore perceptible 
aujourd'hui) un certain confusionnisme 
culturel. Ainsi, tandis que l'éducation et 
les institutions muséales permettent dans 
les pays industrialisés de perpétuer un 
pouvoir économique et socioculturel déjà 
stabilisé, l'éducation est dans les pays en 
développement un moyen de sensibilisa- 
tion et le patrimoine une ressource édu- 
cative et culturelle indispensable, qui les 
aide à retrouver leur identité, àla consoli- 
der et à se créer un avenir indépendant, 
ouvertà la compréhension d'autres cultu- 
res. 

Par-delà ces différences, il a été 
constaté que les questions relatives au 
musée, à l'éducation et à leurs rapports 

Musée ouvert sur son environnement. 

3 vivre leur famille. 

Dessin deJ&jn. 

suscitaient chez tous les professionnels 
des préoccupations semblables. Tous les 
participants au séminaire travaillaient 
avec des groupes provenant de l'ensei- 
gnement scolaire (élèves et professeurs) et 
des organisations culturelles et de loisir, 
ainsi que de formation permanente de 
jeunes et d'adultes. 

Expositions, public, 
communicution 

En ce qui concerne le musée, il a paru 
nécessaire de réfléchir sur la validité des 
conceptions muséologiques et muséogra- 
phiques. Dans la majorité des musées, on 
a pu constater qu'il existait un décalage 
entre le type de message transmis et les 
possibilités réelles de décodage de la part 
du <( récepteur )) non spécialiste. On a 
relevé qu'en général << l'information 
s'arrête aux limites de la surface d'exposi- 
tion, sans Cléments de soutien qui relient 
les objets au contexte sociohistorique 
dans lequel ils ont été créés4 n, et estimé 
que Tomislav Sola avait raison de dire 
que << la majorité des musées fonction- 
nent encore - en dépit des nombreux 
efforts déployés au niveau de l'agence- 
ment esthétique, de l'éclairage, etc. - 
comme des entrepôts ouverts, avec des 
expositions qui donnent l'impression que 
l'on visite un atelier d'artiste' >>. 

I1 ressort de tout cela qu'il est indispen- 
sable d'étudier l'objet à des fins pédagogi- 
ques, comme je l'ai longuement expliqué 
dans mon exposé sur la recherche6. Yani 
Herreman7 l'a dit ainsi : << L'objet peut 
être observé, perp, étudié et appréhendé 
selon des critères divers et des points de 
vue différents. >) Il ne fait aucun doute 
que la lecture pluridisciplinaire de l'objet 
et de son environnement originel nous 
aidera à trouver le meilleur système de 
communication muséographique et nous 
permettra de créer le matériel complé- 
mentaire d'enseignement et de vulgarisa- 
tion. Ainsi, le travail de recherche de 
l'éducateur de musée doit porter sur 
l'objet, le public et les moyens de 
communication muséale. 

Les difficultés réelles que soulève la 
mise en place de programmes de recher- 
che sur les aspects pédagogiques de la 
fonction des musées ont été évoquées à ce 
propos. En effet, les instances dirigeantes 
des musées ne comprennent pas toujours 
cette nécessité et paralysent ou ne dotent 
d'aucun moyen les projets indispensa- 
bles, qui exigent en principe la participa- 
tion et/ou la collaboration d'autres spé- 
cialistes et institutions. 

Le manque de coordination est un 
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autre problème auquel se heurtent les 
musées et c'est peut-être l'un de ceux 
dont les services d'éducation et d'action 
culturelle sont le plus conscients. Les 
divers départements d'un même musée 
coordonnent rarement leur action et les 
rapports avec les institutions et les pro- 
fessionnels qui ne sont pas rattachés au 
musée sont réduits à fort peu de chose. Il 
existe également des problèmes de coor- 
dination entre l'école et le musée, dont la 
cause principale est l'absence d'un cou- 
rant d'information qui les relierait. Le 
manque de planification concertée et 
l'insuffisance de formation de la majorité 
des enseignants à l'action éducative 
muséale ont une influence néfaste sur les 
élèves qui parcourent les salles comme 
des automates, rebutés par l'atmosphère 
et abrutis de fatigue, parce qu'on ne les a 
pas assez stimulés. 

Pour conclure notre résumé du sémi- 
naire de Guadalajara, dont les résultats 
n'ont malheureusement pas été publiés 
jusqu'à présent, nous aborderons une 
question kvoquée avec insistance dans 
les exposés, les communications et les 
interventions : celle de la foimation de 

l'éducateur de musée. Il est clair 
qu'aujourd'hui la formation de la plupart 
de ces spécialistes est incomplète. Leur 
tâche, vaste et variée, exige une formation 
dans la discipline correspondant à la spé- 
cificité du musée, les disciplines complé- 
mentaires, la psychopédagogie, la socio- 
logie, la muséologie et les techniques de 
communication de masse. 

Une formation de ce type semble 
encore très rare de nos jours, comme l'est 
également la formation des enseignants 
en ce qui concerne le potentiel et les 
méthodes d'une éducation faisant usage 
du musée. 

Mesures pour Zan changement 
de mentalité 

A notre avis, le musée ne se renouvellera 
que lorsque s'opérera un changement de 
mentalité chez ceux qui agissent dans les 
divers secteurs directement concernés : 
politiciens, muséologues (généralistes et 
spécialistes), professeurs, instituteurs et 
animateurs culturels. Des institutions 
internationales comme l'Unesco et 
PICOM peuvent jouer un rôle impor- 

Une rencontre à travers le temps. 

tant dans la création de cette nouvelle 
mentalité. 

Nous ne voudrions pas conclure sans 
souligner la nécessité de continuer à tra- 
vailler ensemble dans le cadre de séminai- 
res internationaux, nationaux et locaux 
de façon à approfondir les sujets les plus 
brûlants et àtrouver de nouvelles orienta- 
tions muséologiques. Nous pensons que, 
si nous persévérons dans la collaboration, 
il sera plus facile de trouver les voies qui 
conduiront à la modification de chacune 
et de la totalité des fonctions du musée et 
que nous contribuerons, par là même, à 
assurer une meilleure qualité de vie. 

/Texte original en espagnol] 

4. Marta Arjona, << Museos y educación u, 

5 .  Tomislav Sola, u Museum education. 
séminaire de Guadalajara. 

Museology and identity )), séminaire de 
Guadalajara. 

pedagógica y el museo b), séminaire de 
Guadalajara. 

América latina y Caribe ,>, séminaire de 
Guadalajara. 

6. Andrea A. García i Sastre, <( La investigación 

7. Yani Herreman, <( Museos y educación en 
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Ele'ments d'une analyse 
économique des musées =Ic 

Ahmet Aykaç 

L'auteur, de nationalité turque, est professeur 
d'économie et de méthodes quantitatives à l'Inter- 
national Management Institute de Genève. Avant 
d'être nommé à ceposte, il a enseigné àl'université 
Columbia, aux Etats-Unis d'Amérique, où il a 
poursuivi des études supérieures. Auteur de plu- 
sieurs livres, monographies et articles, il a travaillé 
en tant que consultant auprès de nombreuses firmes 
et organisations internationales. 

* Cet article a été tiré, avec quelques 
modifications, d'une étude d'Ahmet Aykaç 
intitulée "The economics of museums and their 
financing: a preliminary analysis" (. L'économie 
des musées et leur financement : analyse 
préliminaire .), document de travail rédigé en 1988 
dans le cadre du Projet régional (< Patrimoine 
culturel et développement >> mené par le PNTJD et 
l'Unesco en Amérique latine et dans les Caraïbes. 

A une époque où ils jouent un rôle de 
plus en plus important dans la conserva- 
tion des témoignages du passé et des créa- 
tions contemporaines en matière scien- 
tifique, artistique, culturelle et technolo- 
gique, les musées, qu'ils soient publics ou 
privés, connaissent des problèmes qui 
sont inhérents à la crise économique 
actuelle. La gestion d'un musée se limite 
de moins en moins à la simple activité 
administrative exercée traditionnellement 
par les historiens de l'art, les anthropolo- 
gues et les muséologues; elle exige de 
plus en plus une connaissance pratique de 
l'économie. 

Nous essaierons dans cet article 
d'appliquer aux musées certains instru- 
ments d'analyse économique dans 
l'espoir de mieux en comprendre le fonc- 
tionnement en termes économiques et, ce 
qui relève d'un projet relativement plus 
ambitieux, de jeter les fondements de ce 
qu'on pourrait appeler une <( théorie éco- 
nomique des musées >>. 

Quelles activités faut-il 
financer? 

Nous partirons de la définition du musée 
que le Conseil international des musées 
(ICOM) a adoptée au cours de sa 
onzième Assemblée générale (Copenha- 
gue, 1974) et qui constitue l'article 3 de 
ses statuts : (< Le musée est une institution 
permanente, sans but lucratif, au service 
de la société et de son développement, 
ouverte au public, et qui fait des recher- 
ches concernant les témoins matériels de 
l'homme et de son environnement, 

acquiert ceux-là, les conserve, les 
communique et notamment les expose à 
des fins d'étude, d'éducation et de délec- 
tation. >> 

Cette définition contient plusieurs élé- 
ments particulièrement remarquables 
qu'on retrouve apparemment dans 
d'autres définitions du musée. 

Sans but lucratif 

En général, le sens de cette expression est 
clair : un organisme sans but lucratif ne 
pratique pas une politique des prix visant 
expressément à produire un profit des- 
tiné aux propriétaires des ressources utili- 
sées. Les conséquences de cette définition 
sont cependant moins évidentes et sa 
mise en pratique assez difficile. 

' 

L'idée sous-jacente est qu'un orga- 
nisme sans but lucratif est fondamentale- 
ment différent des autres. Comme il n'est 
pas animé par la recherche du profit, la 
pureté des motifs qui l'engagent à pour- 
suivre un objectif d'intérêt social est au- 
dessus de tout soupçon; on en conclut 
qu'il ne peut ni ne doit être géré de la 
même façon qu'une entreprise à but 
lucratif. 

Ce raisonnement semble entaché, à 
différents niveaux, d'un certain nombre 
de confusions. En premier lieu, on repère 
une confusion entre coûts sociaux et 
comptabilité monétaire. De façon géné- 
rale, les chiffres de la comptabilité moné- 
taire sont sans rapport avec la plupart des 
décisions sociales. Ces chiffres résultent 
de diverses conventions destinées à consi- 
gner des coûts (ou des bénéfices) histori- 
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ques exprimés en termes monétaires. Ce 
type de comptabilité ne fait pas intervenir 
les coûts d'opportunité, dont l'impor- 
tance est au contraire déterminante dans 
les décisions relatives aux musées comme 
à d'autres institutions. Les coûts moné- 
taires ne reflètent d'ailleurs les coûts 
d'opportunité que dans certaines 
conditions bien définies. I1 est vrai qu'ils 
peuvent être abaissés si l'on fait en sorte 
que les profits comptables soient nuls; 
mais, d'un point de vue social, il n'est pas 
du tout certain que le résultat global soit 
positif. 

Un second type de confusion semble 
suscité par les relations qui existent entre 
les différentes activités des musées. Parmi 
ces activités, quelles sont celles qui n'ont 
pas de but lucratif? Si elles sont reliées 
entre elles, comment établir, comme on 
dit, le prix du transfert d'une activité à 
l'autre? Est-il possible de produire dans 
certaines activités des excédents qui servi- 
ront à compenser les pertes subies dans 
d'autres et d'assurer ainsi l'équilibre glo- 
bal du budget ? 

Au seruice de ka société 
et de son développement 

Si la signification de cet Clément de la 
définition est relativement claire, son 
interprétation en termes d'analyse écono- 
mique est malaisée. Il faudrait disposer 
d'un système de mesure pour évaluer 
jusqu'à quel point une activité a atteint 
l'objectif qu'on lui a fixé. I1 n'existe, 
hélas, aucun moyen généralement 
reconnu de mesurer les services qu'un 
musée rend à la société et la contribution 
qu'il apporte à son développement, si ce 
n'est l'opinion préconçue de chacun. 
Celui qui a tendance à croire que les 
musées sont utiles à la société portera un 
jugement favorable sur leurs activités. 
Celui qui n'y voit qu'un gaspillage se 
sentira également confirmé dans son opi- 
nion. 

La science économique a sa propre 
conception de ce qui est utile à la société 
et à son développement. Cette concep- 
tion se fonde sur les idées de bien-être et 
d'efficacité. II ne va nullement de soi que 
ces concepts doivent constituer les seuls 
ou les principaux critères pour juger de 
l'activité des musées. Les économistes 
refusent, à juste titre, de comparer les 
individus ou les groupes en termes de 
bien-être; en revanche, la société fait 
périodiquement des choix fondés sur de 
telles comparaisons lorsqu'elle évalue, 
dans le cadre du processus politique, 
l'utilité sociale des programmes politi- 

ques. De même, le concept de dévelop- 
pement présente des dimensions sociolo- 
giques, historiques, culturelles et politi- 
ques, sans parler de son aspect le plus 
évident, celui de la production de reve- 
nus. Une activité peut donc contribuer au 
développement sous plus d'un rapport. 
Le traitement brutal que les diverses acti- 
vités sociales ont subi de la part de ce que 
j'appelle << économisme >) (par opposition 
à une analyse lucide) a probablement 
dépassé les bornes de l'utilité. 

Les activités des musées 

Les musées sont définis comme des insti- 
tutions qui exercent différents types 
d'activités : acquisitions, conservation, 
recherche, communication et expositions 
<( à des fins d'étude, d'éducation et de 
délectation >>. Ces activités donnent lieu à 
de multiples produits et à de multiples 
résultats. I1 semble pourtant qu'on 
n'accorde pas à toutes ces activités la 
même importance. Dans notre analyse, 
nous tiendrons compte de l'ensemble de 
ces activités et nous indiquerons quels 
sont les effets d'une gestion qui ne prend 
en considération qu'une partie d'entre 
elles. L'intérêt d'un examen séparé des 
différentes activités apparaîtra progressi- 
vement au cours de notre exposé. 
. La <( matière première >) que traitent les 
musées, ce sont << les témoins matériels de 
l'homme et de son environnement >>. Les 
musées acquièrent, conservent, étudient, 
communiquent et exposent cette matière 
première. Les (< produits >> de ces activités 
servent << à l'étude, à l'éducation et à la 
délectation P ; les musées contribuent de 
la sorte au développement de la société. 
Le processus de transformation au terme 
duquel les témoins matériels de l'homme 
et de son environnement deviennent des 
objets d'étude, d'enseignements et de 
délectation revêt une importance décisive 
au point de vue de l'analyse économique 
et du financement des musées. C'est en 
étudiant ce processus de transformation, 
ainsi que les << marchés >> sur lesquels se 
déroulent les diverses transactions qu'il 
implique, que nous pourrons voir si ces 
marchés fonctionnent correctement et, le 
cas échéant, trouver des moyens pour 
améliorer leur fonctionnement. 

Le5 acquisitions 
Les témoins matériels de l'homme et de 
son environnement sont extrêmement 
divers. Les marchés potentiels où l'on 
peut se procurer ces objets sont donc très 
nombreux. Malgré les différences qui 
existent entre les divers types de musées, 

ces marchés présentent généralement les 
deux caractéristiques suivantes : a) l'acti- 
vité y est très réduite ; b) l'offre y est très 
peu élastique. Du point de vue économi- 
que, de tels marchés ne se prêtent pas à 
une allocation des ressources susceptible 
de maximiser le bien-être. Lorsqu'un 
marché est très peu actif, le mécanisme 
des prix n'est généralement pas un indica- 
teur fiable de la valeur que la société 
reconnaît aux produits qui s'y échangent. 
Que l'offre ne puisse être augmentée à 
mesure que le prix augmente traduit de 
même une inaptitude à modifier l'alloca- 
tion des ressources en fonction de la 
demande sociale. Et, malheureusement, 
en économie un second tort ne compense 
pas le premier. 

Si les expositions et les autres utilisa- 
tions qu'un musée fait des objets qu'il 
acquiert coûtaient au public un prix dicté 
par les lois de la concurrence, il serait 
facile de définir le prix d'acquisition 
maximal de ces objets : ce prix correspon- 
drait au montant actuel des bénéfices rap- 
portés par les objets en question. Le prix 
d'acquisition minimal devrait être suf- 
fisant pour dédommager les anciens pro- 
priétaires. Cependant, comme le prix 
payé par les visiteurs des musées n'est pas 
concurrentiel, tout montant versé pour 
l'acquisition des objets est nécessaire- 
ment arbitraire. Que ces objets soient 
acquis dans une vente aux enchères ou 
dans toute autre vente organisée n'éli- 
mine en rien cet Clément d'arbitraire. Le 
représentant d'un musée qui fait une 
enchère de neuf millions de dollars des 
États-Unis d'Amérique aurait pu tout 
aussi logiquement proposer huit ou dix 
millions. Dans ces conditions, dire : 
<< Nous avons payé trop cher >>, ce n'est 
pas exprimer un fait, mais tout au plus le 
regret de ne pas disposer de moyens plus 
considérables. Les acquisitions des 
musées posent donc plusieurs problèmes 
à l'analyse économique, même quand il 
s'agit de simples achats. Nous verrons 
que la situation est encore plus complexe 
lorsque les objets ont été découverts au 
cours de fouilles archéologiques. Mais 
une fois acquis, les objets doivent être 
conservés : c'est cette autre activité que 
nous allons maintenant examiner. 

Lu conservation 
Dans le cas de la plupart des marchandi- 
ses, il est assez facile de définir ce que 
devrait être le montant maximal des frais 
de conservation : il suffit de calculer la 
dépense annuelle correspondant au coût 
de remplacement divisé par le nombre 
d'années dont on espère, en le conser- 



vant, prolonger la durée d'utilisation de 
l'objet. Si l'entretien devait coûter plus 
cher, il vaudrait mieux remplacer immé- 
diatement l'objet. Sur ce point, presque 
tous les objets conservés dans les musées 
diffèrent des autres objets puisque leur 
coût de remplacement est généralement 
infini. Si l'un de ces objets, atteint par un 
processus de destruction inexorable, 
vient à disparaître, on ne peut le rempla- 
cer, à quelque prix que ce soit. 

Plusieurs conclusions découlent de 
cette simple prémisse. Premièrement, à 
moins qu'un taux d'escompte infini ne 
soit imposé, la conservation de ce type 
d'objets s'avérera toujours profitable sur 
la base des crittres habituellement 
employés pour l'évaluation des investis- 
sements puisque le coût d'opportunité est 
infini. Deuxièmement, si profitables que 
soient ces activités de conservation, on ne 
peut s'attendre que le libre jeu de l'offre 
et de la demande crée un marché pour de 
telles activités, car les investisseurs ris- 
queraient de supporter des coûts iiifinis. 
I1 faut donc qu'une force indépendante 
du marché intervienne. 

L'intervention requise doit consister 
non pas à décider s'il faut financer les 
activités de conservation, car ces activités 
seront toujours profitables, mais à déci- 
der quand il faut cesser de les financer et à 
déterminer un ordre de priorité entre les 
objets à conserver. 11 faut ici, de toute 
évidence, prendre en considération les 
particularités des différentes techniques 
de conservation puisqu'elles n'entraînent 
pas les mêmes coûts et, semble-t-il, por- 
ter une attention particulière à l'évalua- 
tion des coûts entraînés par différentes 
méthodes. 

La recherche 
La recherche est une activité relativement 
bien définie en muséologie, mais il n'est 
pas facile de l'analyser en termes écono- 
miques. En principe, un accroissement 
marginal des dépenses dans ce domaine 
ne devrait pas dépasser le gain que l'on 
peut espérer tirer d'une découverte pro- 
duite par des recherches supplémentai- 
res. Il arrive cependant que cette règle 
soit nuancée en fonction de la probabilité 
d'une telle découverte. 

Dans le domaine de la gestion des 
musées, on est loin de savoir avec certi- 
tude quels sont les bénéfices économi- 
ques de la recherche, ni même si la 
recherche en apporte effectivement. 
Notre intention n'est évidemment pas ici 
de déprécier les recherches effectuées 
dans les musées ; nous soulevons plutôt le 
point de savoir si la recherche a besoin 

d'une justification économique. Il vaut 
peut-être mieux considérer que la recher- 
che possède une valeur intrinsèque en 
tant que contribution à la connaissance 
que l'humanité a d'elle-même. 

Cela dit, certains aspects de la recher- 
che effectuée dans les musées peuvent 
être analysés en termes économiques. 
Ces aspects peuvent se regrouper sous 
trois grandes rubriques selon que l'on 
envisage la contribution de la recherche à 
l'acquisition, à la communication ou à 
l'exposition. Les recherches (par exem- 
ple, celles qui prennent la forme de fouil- 
les archéologiques) contribuent directe- 
ment à l'accroissement des collections des 
musées. Dans cette mesure, elles relèvent 
du même type d'analyse que les acquisi- 
tions. D'autre part, les chercheurs atta- 
chés à un musée publient des comptes 
rendus de recherche, répondent aux 
enquêtes spécialisées, reqoivent les spé- 
cialistes qui visitent le musée, font des 
photographies, fabriquent des répliques 
et des maquettes, etc. Enfin, les mêmes 
chercheurs classent et décrivent les objets 
conservés par le musée, établissent des 
catalogues et rédigent la documentation 
qui accompagne les objets prêtés à 
d'autres musées. 

La communication 
Une grande partie des activités caractéris- 
tiques d'un musée supposent une 
communication avec le grand public ou 
avec des personnes qui étudient la disci- 
pline particulière dont s'occupe ce 
musée. Nous parlerons ici de la 
communication dans un sens quelque 
peu restreint puisque les expositions, qui 
constituent dans un musée la forme de 
communication la plus évidente, feront 
l'objet d'une analyse séparée. I1 est relati- 
vement facile d'analyser l'activité 
communicationnelle des musées puisque 
la plus grande partie de cette activité peut 
être assimilée à des transactions marchan- 
des. La communication comporte un 
coût et ceux qui s'y livrent en attendent 
des bénéfices. Les ressources affectées à 
cette activité devraient donc être telles 
que le coût marginal de la communica- 
tion soit égal aux bénéfices marginaux 
prévisibles. Nous ne nous étendrons pas 
ici sur les coûts de la communication, qui 
sont plus ou moins évidents ; mais il nous 
faut préciser quelles sont les différentes 
catégories de bénéfices. Les bénéfices 
peuvent provenir des relations que le 
musée entretient avec les spécialistes des 
disciplines dont il s'occupe ou des rela- 
tions du musée avec ses donateurs ou 
avec le grand public. 
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Les deux premiers types de relations 
prennent ouvertement la forme de tran- 
sactions marchandes dans la mesure où 
l'utilité de la communication pour son 
destinataire se reflète dans le prix que 
celui-ci est prêt à payer. Dans le premier 
cas, les divers spécialistes sont prêts å 
payer un certain prix pour connaître les 
résultats des activités de recherche dont 
nous avons parlé, car ces résultats leur 
sont utiles (et probablement aussi parce 
que de telles dépenses sont prévues dans 
leur budget de recherche). Dans le 
second cas, la communication avec les 
donateurs est un investissement dont le 
musée attend des bénéfices et qui, dans 
cette mesure, doit être considéré comme 
n'importe quel autre investissement. Ces 
deux types de relations n'ont par 
conséquent pas besoin d'être soustraits 
aux lois du marché : il n'y a, semble-t-il, 
aucune raison de les soumettre à des 
mécanismes d'intervention particuliers. 

Les relations avec le grand public ne 
sont pas aussi faciles å définir. Elles ont 
en principe pour but d'amener les gens 
ordinaires à s'intéresser au musée : non 
pas nécessairement en qualité de spécia- 
listes ou de donateurs, mais simplement 
comme visiteurs. Si le prix d'entrée des 
expositions était concurrentiel, ce type de 
communication serait assimilé à la publi- 
cité : son financement se poursuivrait 
jusqu'au moment où un accroissement 
marginal des dépenses ne produirait plus 
que des recettes tout juste suffisantes 
pour compenser cet accroissement. 
Comme les prix d'entrée sont habituelle- 
ment modiques, un tel calcul, dans les 
conditions les plus générales, conduirait 
les responsables des musées å affecter des 
ressources insuffisantes à ce type de 
communication. Il semble donc préféra- 
ble, dans ce domaine, de ne pas s'aban- 
donner åla logique du marché, mais de la 
corriger en modifiant l'indicateur d'alerte 
en matière de prix, afin de permettre une 
allocation plus efficace des ressources. 

Les expositions 
La tenue d'expositions constitue, avec 
l'existence d'une collection permanente, 
l'une des caractéristiques essentielles du 
musée; elle mérite donc une attention 
particulière. Les visiteurs d'une exposi- 
tion attachent manifestement à celle-ci 
une valeur subjective. En disant cela, 
nous pensons essentiellement aux visi- 
teurs qui viennent de leur propre initia- 
tive; mais l'affirmation reste vraie dans le 
cas des visites << obligatoires >), comme 
celles qui sont organisées par les établis- 
sements scolaires, dans la mesure où cer- 

taines personnes attachent une si grande 
valeur à la visite d'une exposition qu'elles 
en font une obligation pour d'autres. Le 
meilleur indicateur de la valeur qu'un 
individu reconnaît å un service, c'est le 
prix qu'il est prêt àpayer pour en bénéfi- 
cier. De même, la valeur que la société 
reconnaît à la visite obligatoire d'une 
exposition se mesure au prix que l'établis- 
sement qui organise cette visite est prêt à 
payer. D'autre part, il semble raisonnable 
de supposer que plus le prix sera bas, plus 
il y aura de gens qui accorderont å la 
visite une valeur subjective supérieure à 
ce prix. Il faut noter cependant que, si 
une baisse des prix peut avoir pour effet 
d'augmenter le nombre des entrées, elle 
n'aura pas nécessairement celui d'aug- 
menter les recettes. Ainsi, les recettes 
n'augmenteront pas si une réduction des 
prix de IO % entraîne une augmentation 
du nombre des entrées de 5 %. Quoi 
qu'il en soit, la demande en matière 
d'expositions semble a priori justifier la 
modicité du prix payé par le consomma- 
teur. 

Du point de vue de l'offre, la situation 
est tout à fait différente. Dès lors qu'un 
musée existe, le coût marginal de chaque 
nouvelle visite est nul. Au-dessous d'un 
seuil relativement élevé, le nombre quoti- 
dien des visiteurs n'a aucun effet sur le 
coût d'une exposition ; c'est pourquoi le 
coût marginal des services offerts å cha- 
que nouveau client est nul. Mais il faut 
raisonner d'une tout autre manière si le 
musée n'a pas encore été créé. Avant 
d'engager des dépenses, il faut évaluer le 
coût d'opportunité que la société sup- 
porte en affectant des ressources à la créa- 
tion d'un musée. Si le prix d'entrée des 
expositions était déterminé par les lois du 
marché, on pourrait arriver à une déci- 
sion en mettant en rapport les coûts pré- 
visibles avec ce prix (qui refléterait la 
valeur que la société accorde aux exposi- 
tions) ; mais, puisque le prix d'entrée ne 
reflète pas cette valeur sociale, il faut 
trouver une autre méthode pour évaluer 
les bénéfices. 

Q Nelques directions 
de recherche 

I1 reste beaucoup à faire, tant sur le plan 
théorique que sur celui du travail prati- 
que, si l'on veut un jour bien comprendre 
l'économie des musées. Dans quelles 
directions nos efforts devraient-ils 
s'engager ? Sur le plan théorique, il fau- 
drait avant tout, croyons-nous, essayer 
de mieux définir le processus de produc- 
tion propre aux musées, ainsi que les 

relations réciproques des différeqts élé- 
ments et des différents facteurs. A cette 
proposition, les muséologues répondent 
généralement qu'ils connaissent déjà ces 
relations, ce qui est peut-être vrai du 
point de vue muséologique, mais pas 
nécessairement du point de vue économi- 
que. Leur réaction ressemble à celle de 
l'ingénieur qui prétend tout connaître 
d'un certain processus de production; il 
connaît peut-être l'aspect technique de la 
production, mais le plus souvent il sait 
fort peu de chose des mécanismes écono- 
miques sous-jacents. Il est donc néces- 
saire d'arriver à une meilleure compré- 
hension de l'aspect économique de la vie 
des musées. Dans une autre direction de 
recherche, liée å la première et tout aussi 
importante, il faudrait appliquer l'analyse 
systémique à l'économie des musées et 
tirer toutes les conséquences possibles de 
cette application. 

Ces recherches théoriques pourraient 
aller de pair avec l'expérimentation des 
techniques de mesure et des indicateurs. 
Comme nous avons tenté de le montrer, 
les prix, au sens ordinaire de ce mot, ne 
sont pas les seuls ni même les principaux 
éléments d'information dont nous avons 
besoin. Sil est permis d'en tenir compte 
lorsqu'ils sont disponibles, il faut tou- 
jours le faire avec prudence. Comme il se 
produit des transferts intemes dans la 
gestion des musées, il sera particulière- 
ment important de déterminer le prix 
fictif de ces transferts. Des recherches 
sont en cours dans ce domaine, mais elles 
n'ont pas encore permis de mettre au 
point des indicateurs relatifs å ces valeurs 
fictives. 

Enfin, nous devons nous rappeler 
qu'un musée est une organisation et, en 
principe, une organisation qui poursuit 
un objectif précis. Le caractère excep- 
tionnel de la fonction qu'il remplit ne 
doit pas nous amener å croire qu'il faut 
élaborer une méthode exceptionnelle 
pour analyser ses activités. Les méthodes 
et les instruments d'analyse ordinaires 
devraient suffire à la tâche, à condition 
toutefois qu'ils soient appliqués avec pm- 
dence. 

F e x t e  original en angkzis] 
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La sponsorisation 
des musées 
par le secteur 
commercial, 

ou comment nourrir un rouge-gorge affamé 

Fernanda Fedi 

Née à Caluso (province de Turin), en Italie. Vit à 
Milan. A obtenu, avec les félicitations du jury, une 
licence des beaux-arts, musique et spectacle à la 
faculté de lettres et de philosophie de l'Université de 
Bologne. A fait des études postuniversitaires de 
muséologie et de muséographie à l'université 
d'architecture de Milan. Collabore actuellement 
avec la municipalité de Milan au projet (< L'école au 
musée >,. Auteur de : Il teatro, L'edifcio teatrale 
dalle origii aigiori nostri et Museo teatrale alla Scala 
- itinerari didattici. S'intéressant particulièrement 
à l'enseignement et au développement de la créati- 
vité artistique, Femanda Fedi dirige depuis 1971 un 
atelier où sont donnés des cours d'expression libre 
assortis de leçons d'histoire de l'art (faisant appel à 
une méthode expérimentale) destinées aux enfants 
et aux adolescents. 

La sponsorisation et son double rôle 
(financement du patrimoine culturel et 
des activités culturelles, promotion de la 
responsabilité sociale des entreprises) 
font, depuis plusieurs années, l'objet 
d'un vaste débat en Europe occidentale. 
Ce double rôle tient à l'évolution récente 
de la société occidentale. 

C'est essentiellement la crise de 
l'après-1968 qui a m i s  la sponsorisation 
en vedette. En Europe, à l'époque, la 
masse des jeunes s'intéressait moins à la 
politique qu'aux activités culturelles 
jusqu'alors hors de leur portée. Les auto- 
rités traditionnellement chargées de satis- 
faire les besoins économiques dans le sec- 
teur culturel se révélant incapables de 
répondre à cette demande croissante, le 
secteur privé entreprit d'assumer à nou- 
veau le rôle qui avait autrefois été le sien 
dans ce domaine. 

En Italie, par exemple, les législateurs 
ont eu l'heureuse idée de promulguer en 
1982 la loi 512, qui prévoit notamment 
l'octroi de dégrèvements fiscaux en 
contrepartie des contributions destinées à 
venir en aide à des biens culturels de 
première importance. Bien qu'elle couvre 
un champ très vaste, cette législation n'en 
est pas moins incomplète et imprécise. 
Elle a toutefois eu un résultat positif, 
celui de permettre aux gens de tourner la 
machine bureaucratique en faisant des 
dons directs. En bien des cas, ce svstème 

évite les retards inutiles et les longues 
allées et venues dans les dédales des servi- 
ces du Ministère des finances. Parmi les 
projets ainsi patronnés, citons la réfection 
et la restauration de l'église Santo Satiro, 
à Milan, effectuées grâce au don fait par 
une banque, laquelle a tiré de cette opéra- 
tion avantages fiscaux et prestige. 

Pratique et légiskztion 

Ces dix dernières années, le mécénat et, 
d'une manière plus générale, la sponsori- 
sation ont donné lieu à de multiples 
débats, réunions, tables rondes et discus- 
sions, parmi lesquels figure en bonne 
place le colloque qui s'est tenu à Bologne, 
en Italie, en février 1988, sur le thème 
<( Sponsorisation : pratique et législa- 
tion )) (Sponsorizzazione : prussi e legisid- 
zione). L'ambition de ce colloque était de 
favoriser un échange de vues entre 
conservateurs et muséologues de diffé- 
rents pays sur la sponsorisation et ses 
incidences sur l'art et la vie du musée. Le 
choix du lieu (le quartier commercial de 
Bologne) et du moment (la Foire de l'art 
-Arte Fiera) était on ne peut plus heu- 
reux : marché de l'art, la foire est en 
même temps un foyer de culture : culture 
à étudier, culture à interpréter. 

Bien que stimulant, le colloque n'a que 
partiellement atteint son objectif initial 
du fait du nombre restreint de partici- 
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pants étrangers, qui a limité la dimension 
internationale du débat. Malgré ses insuf- 
fisances, il a contribué efficacement à 
faire mieux comprendre la question du 
financement des activités artistiques et 
muséales en Europe aujourd’hui. 

La réunion était coordonnée par Euge- 
ni0 Riccomini, directeur du patrimoine 
culturel pour les provinces de Parme et de 
Piacenza. 11 a souligné le fait que le 
concept de <( sponsorisation )>, tel qu’on 
l’entend en Italie, est originaire des Etats- 
Unis d‘Amérique et que c’est un phéno- 
mène récent pour ce qui est des arts, alors 
que l’édition en bénéficie depuis des 
dizaines d’années. I1 faut bien voir, a-t-il 
souligné, que la tendance à chercher des 
mécènes dans le secteur privé, que l’on 
obseTe en Italie, témoigne de la carence 
de l’Etat. 

À cet égard, Eugenio Riccomini a fait 
ressortir la différence qui existe entre 
l’Italie et la France, pays voisin, oÙ les 
politiques officielles ont été plus +agina- 
tives et moins bureaucratiques. << A l’évi- 
dence, a-t-il dit, l’Italie se trouve dans 
une situation exceptionnelle, qui n’est 
pas totalement comparable avec celle des 
autres pays, du fait de la quantité vrai- 
ment prodigieuse de biens culturels 
qu’elle abrite. )) Ce qui n’empêche, selon 
lui, qu’il faille déployer l’insuffisance des 
crédits alloués par 1’Etat italien au secteur 
artistique, qui ne représentent que 
0,04 % du budget national, soit un mon- 
tant effectif incroyablement bas 
(0,002 Yo), une fois déduits les coûts 
salariaux et les dépenses d’administra- 
tion. 

Maurizio Modugno, membre de la 
présidence du Conseil des ministres, a 
souligné que la loi 512 du 2 août 1982, 
mentionnée ci-dessus, n’avait pas encore 
trouvé sa formulation définitive. I1 fau- 
drait, a-t-il suggéré, constituer une 
commission nationale qui aurait pour 
tâche d‘examiner et de définir cette nou- 
velle forme de soutien législatif sous tous 
ses aspects, tant du point de vue juridique 
que du point de vue pratique. (c Ainsi, 
a-t-il fait observer, un des problèmes qui 
se posent est celui du rapport entre les 
investissements des mécènes et les avan- 
tages qu’ils en tirent sur le plan de leur 
image de marque. On pourrait, pour 
commencer, instituer des avantages 
fiscaux dégressifs, selon un barème qui 
garantirait aux mécènes des avantages 
fiscaux inversement proportionnels au 
prestige qu’ils sont assurés de tirer du 
programme artistique ou culturel 
patronné. )> Une mesure de cet ordre 
favoriserait le financement de projets qui 

n’ont pas nécessairement un grand 
impact publicitaire, mais présentent un 
intérêt incontestable sur le plan artistique 
ou culturel : récupération d’archives bio- 
graphiques, conservation et restauration 
de monuments peu connus, par exemple. 

Le mécénat, a suggéré Maurizio 
Modugno, peut être un moyen de remé- 
dier ?ux carences endémiques du sougien 
de l’Etat : (( On ne peut attendre de l’Etat 
qu’il restaure tout et intervienne partout. 
Plutôt que d’augmenter le budget des 
arts, il conviendrait de prendre des mesu- 
res législatives permettant de canaliser et 
d’encourager le financement privé et 
d’exploiter les possibilités tout à fait réel- 
les qu’il offre. )) 

Les investissements 
ont triplé, mais jouent encore 
un rôle mineur 

Un autre intervenant au colloque qui 
s’est tenu à Bologne dans le cadre de la 
Foire de l’art, Leonce Beckemans, mem- 
bre de l’Institut européen de l’adminis- 
tration publique (Maastricht, Pays-Bas), 
s’est limité à évoquer les interventions du 
secteur privé dans quelques pays euro- 
péens, estimant qu’il n’était pas possible 
d’établir un parallèle avec les interven- 
tjons du même ordre pratiquées aux 
Etats-Unis d‘Amérique. En France, a-t-il 
expliqué, la sponsorisation équivaut 
aujourd’hui ä I % du montant total des 
dépenses publiques en faveur des arts, 
contre 4 YO aux Pays-Bas. Après avoir 
énumeré les aspects positifs du finance- 
ment privé, Leonce Beclremans a émis 
certaines critiques. Le mécénat privé a 
tendance à privilégier des projets gran- 
dioses. Le financement privé est, par ail- 
leurs, presque exclusivement le fait d’un 
petit nombre de multinationales, et, par- 
tant, quelque peu sujet ä caution. I1 
convient toutefois de noter que la partici- 
pation des entreprises européennes au 
financement des arts a dernièrement plus 
que triplé, bien que le mécénat privé ne 
joue encore qu’un rôle mineur en 
comparaison du financement public. 

a La culture n’est pas un produit pure- 
ment économique à l’instar de nombreux 
autres articles de consommation cou- 
rante, a-t-il affirmé. Il faut donc éviter 
d’établir une distinction trop nette entre 
soutien public et soutien privé, et adop- 
ter, s’agissant de l’art, une approche plus 
nuancée. )> 

Avec David Eliott, directeur du Musée 
d’art moderne d’Oxford (Royaume- 
Uni), le débat a pris un tour plus polémi- 
que. <( L‘Angleterre abrite un petit 

oiseau, le rouge-gorge, ainsi appelé à 
cause de la couleur de sa gorge. Pour 
simplement survivre, cet oiseau doit 
manger chaque jour deux fois son poids de 
vers de terre. Eh bien, je suis, ici [. . .] le 
représentant du rouge-gorge ! A cette dif- 
férence près que mon travail ne consiste 
pas ä trouver des vers, mais des fonds. )> 

b 

<( Le pouvoir corrompt, le pouvoir 
absolu corrompt absolument, a poursuivi 
Eliott. Et cela n’est pas moins vrai 
aujourd’hui qu’aux me et XVII~ siècles. 
Le pouvoir n’est pas seulement physique 
ou militaire, il doit disposer d‘une assise 
économique, et il est vrai, en un sens, 
qu’en termes de marché et de prestige les 
musées les plus riches deviennent une 
composante de la structure du pouvoir 
des cultures développées, peuvent même 
en être la vitrine “sociale”. )> 

David Eliott n’en a pas moins men- 
tionné le rôle important joué ces dix der- 
nières années par l’Association for Busi- 
ness Sponsorship of the Arts, ajoutant 
que des prix sont désormais décernés au 
Royaume-Uni en vue d’encourager la 
sponsorisation. Décrivant, chiffres à 
l‘appui, la situation financière du Musée 
d’Oxford, il a indiqué que les dépenses 
annuelles, dont le total s’élève à un demi- 
million de livres sterling, étaient couver- 
tes dans une proportion de 30 à 40 % par 
une agence gouvernementale, l’Arts 
Council, les autorités locales contribuant 
pour 5 YO et les 55-65 740 restants prove- 
nant du mécénat. 

Et de s’interroger alors : tous les 
moyens sont-ils bons pour bénéficier 
d‘un financement ? CC Nous avons essayé, 
bien que cela puisse sembler parfois iro- 
nique, de nous assurer le concours de la 
famille royale, particulièrement popu- 
laire auprès des donateurs américains. En 
fait, nulle manifestation destinée à 
recueillir des fonds n’a la moindre chance 
de réussite si elle n’est pas patronnée par 



quelqu’un qui, de près ou de loin, fait 
partie de la famille royale. Je pense, a 
conclu Eliott, que la seule voie possible 
consiste à ne jamais s’écarter de la vérité : 
le terme <( sponsorisation )> ne doit en 
aucun cas être un euphémisme pour cen- 
sure. >> 

Deux milliards de lires 
et le <( mécénat social >> 

Pour Umberto Baldini, ancien directeur 
de l’Institut central de la restauration, à 
Rome (Istituto Centrale di Restauro di 
Roma), le plus délicat, c’est le choix du 
projet à financer. Les biens culturels de 
première importance exigent des soins 
experts. Lorsqu’il s’agit de restaurer des 
biens culturels qui sont la propriété de 
l’humanité tout entière, le mécénat revêt 
une importance primordiale. Un exem- 
ple : la restauration de la Capella Bran- 
cacci de Florence aurait duré extrême- 
ment longtemps si l’Etat italien avait été 
l’unique bailleur de fonds. Le finance- 
ment complémentaire assuré par une 
grande entreprise, d’un montant de deux 
milliards de lires, a permis d‘abréger sen- 
siblement la durée des travaux. Le projet 
de restauration ne concernait pas seule- 
ment les fresques de Masaccio, plus célè- 
bres que la chapelle elle-même, mais 
l’édifice tout entier. I1 a donc été possible, 
grâce au financement privé, de restaurer 
non seulement un objet d’art célèbre (ce à 
quoi certains donateurs auraient pu se 
borner pour renforcer leur image de mar- 
que), mais aussi, preuve d‘intelligence et 
de sensibilité, le cadre apparemment 
moins prestigieux qui abrite les fresques. 

L’un des derniers orateurs à prendre la 
parole lors du colloque de Bologne a été 
Vladimir Gorianov, de l’Union des artis- 
tes soviétiques, qui, entre autres fonc- 
tions, a été longtemps le commissaire 
soviétique de la Biennale de Venise. (( La 
situation en Union soviétique, a-t-il fait 
observer, est naturellement très diffé- 
rente de celle des autres pays représentés 
ici : il n’y a pas chez nous - e,t il ne peut 
y avoir - de mécénat privé. A vrai dire, 
nous ressentons la nécessité d‘une cer- 
taine forrne de sponsorisation, dont tou- 
tefois nous attendons moins, actuelle- 
ment, un soutien économique qu’un sou- 
tien moral. Par soutien moral, j’entends 
la création d’une situation socioculturelle 
susceptible d’éveiller l’attention de la col- 
lectivité. Le “mécénat social” (appelons- 
le ainsi) pourrait revêtir une grande 
importance. I1 pourrait jouer un rôle 
éducatif tout en étant, pour l’opinion 
publique, un moyen d‘expression sus- 

ceptible d‘infléchir à son tour la politique 
culturelle de l’Etat. >> 

Vladimir Gorianov a relaté, à titre 
d’exemple, un fait qui s’est produit 
récemment à MOSCOU, où vivent 
aujourd’hui presque dix millions d‘habi- 
tants. Les autorités municipales avaient 
accepté un projet de construction d’un 
nouveau périphérique autour de la ville. 
De par son tracé, il aurait traversé un 
centre historique qui comporte de très 
belles maisons du XVIII~ siècle. L‘opinion 
publique s’étant préoccupée du sort de 
ces bâtiments, un groupe s’est constitué 
qui non seulement a financé leur restau- 
ration, mais a participé manuellement 
aux travaux. 

En fait, l’initiative de ce groupe d’habi- 
tants a été si énergique que le projet de 
périphérique a été abandonné. Ce type 
d’action est un exemple de la manière 
dont le << mécénat social >> peut contribuer 
à infléchir la politique culturelle. (( C‘est 
pourquoi, a poursuivi le représentant 
soviétique, nous pensons qu’il est néces- 
saire de promouvoir la sponsorisation 
sociale. Nous avons créé à cet effet une 
fondation culturelle nationale chargée de 
différentes missions, notamment de 
recueillir des fonds pour la restauration, 
les expositions et les arts en général. Il ne 
s’agit pas uniquement d‘obtenir de 
l‘argent en tant que fin en soi, mais de 
réunir toute sorte de ressources à l’appui 
de projets socioculturels spécifiques. Le 
problème n’est pas qu’il y ait ou non un 
“mécène”, mais qu’il y ait un “mécène” 
éclairé. )> 

Parmi les autres interventions, citons 
celle d’une nouvelle personnalité de la 
communauté muséale de Bologne, Pier 
Giovanni Castagnoli, directeur du musée 
d’art moderne de la ville. Il a reconnu 
qu’on ne pouvait guère s’attendre à voir 
évoluer les politiques officielles de finan- 
cement des arts en Italie, relevé les graves 
problèmes que pose notamment le finan- 
cement des organisations locales, et sug- 
géré une solution possible qui consiste- 
rait à envisager la transformation de la 
structure administrative des musées en 
dotant ces derniers d’administrations qui 
seraient financées à la fois par des capi- 
taux publics et des capitaux privés. Le 
musée serait géré comme une entreprise, 
avec un conseil d’administration dont les 
membres seraient choisis parmi les 
<< investisseurs )> publics et privés, et qui 
seraient représentés par un directeur uni- 
que. Les budgets seraient adoptés par 
tous les intéressés. Un tel changement ne 
se ferait certes pas sans mal, a reconnu 
l’orateur, vu qu’il est sans précédent en 

Fernanda Fedi 

Italie. I1 faudrait aussi, a-t-il souligné, 
revoir la loi 512 de 1982 de façon à y 
prévoir l’octroi d’avantages fiscaux en 
contrepartie de dons d’œuvres d’art aux 
musées et à y réintégrer une clause (sup- 
primée en première lecture) autorisant 
des abattements fiscaux supplémentaires 
pour les dons d’œuvres d’art contempo- 
rain à de petits musées locaux, moyen 
rapide d’enrichir leurs collections. 

Dégrèvement fiscal, 
<( image >> et... culture 

Après le colloque de Bologne, la question 
du mécénat a été examinée lors d’une 
autre réunion internationale sur les 
musées qui s’est tenue en septembre 1988 
au Palazzo delle Stelline à Milan. Merce- 
des Garberi, directrice des collections 
municipales de Milan, y a rendu compte 
d’une exposition organisée conjointe- 
ment par ce musée et un mécène. L‘expé- 
rience comportait, outre une aide finan- 
cière, une participation à l’agencement de 
cette exposition, intitulée Ritrovare 
Milano (Redécouvrir Milan) et organisée 
au château Sforza, dont l’ambition était 
d’amener le visiteur à comprendre l’his- 
toire de Milan au terme d’un chemine- 
ment didactique. Le mécène était non pas 
une entreprise privée, mais une entreprise 
municipale, qui avait néanmoins mis en 
œuvre les moyens voulus pour que sa 
participation soit dans la meilleure tradi- 
tion du mécénat. Les entreprises publi- 
ques à l’aide du musée : c’est là une 
tendance à suivre dans les pays occiden- 
taux et non occidentaux. 

Pour conclure ce bref examen du 
financement des musées par les entrepri- 
ses, je voudrais dire que nous pouvons 
espérer voir s’instaurer une collaboration 
plus étroite (notamment dans les pays 
dont les systèmes socioéconomiques se 
prêtentà cette démarche) entre le secteur 
public et le secteur privé, et ce, dans 
l’intérêt général. L’aspect le plus essentiel 
du mécénat aujourd’hui, c’est peut-être 
l’évolution de ses motivations. L’idéal 
serait que les mécènes manifestent une 
générosité toujours plus grande et ne 
donnent pas de l’argent uniquement pour 
bénéficier d’un dégrèvement fiscal ou 
pour voir leur prestige ou leur image de 
marque renforcés, mais qu’ils aient aussi 
à cœur de contribuer à un développe- 
ment de notre culture rassemblant toutes 
les forces de la société. w 

f l e x t e  original en italien] 
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Ailleurs dans ce numéro, Kenneth 
Hudson affirme sur un ton ironique 
qu'artcun mnsée n'est inutile dans In 
mesure où la plupayt, sinon tous, 
assurent au moins un emploià leur 
personnel. L'auteur du présent article 
dresse le bilan d'un projet qui a permis 
de créer en même temps un musée 
intrinsèquement intéressant et des 
emplois au moins partiels p o w  trente- 
trois chômeurs dont certains avaient déjà 
une expérience muséographiqite 
professionnelle. II ressort de son récit 
qu'au moins certains nzusées dans les 
pays industrialisés affectés d'un fort taux 
de chômage peuvent jouer u n  rôle 
inattendu dans le domaine de l'économie 
et dans celui des relations humaines. 

Depuis une dizaine d'années, le gouver- 
nement du Royaume-Uni finance une 
politique de création d'emplois tempo- 
raires destinée à remédier au problème du 
chamage. Les modalités et règlements du 
système évoluent considérablement, 
quasiment d'une année sur l'autre; mais 
l'une de ses constantes est le recours sys- 
tématique qu'y font les musées. Malheu- 
reusement, tant les conservateurs que les 
bénéficiaires se montrent remarquable- 
ment discrets à cet égard et l'on dispose 
de fort peu de témoignages écrits sur cette 
pratique. 

L'auteur est pour ainsi dire un <( récidi- 
viste >) puisque, avant de collaborer au 
projet du musée Freud, il avait déjà utilisé 
cette formule pour recruter du personnel 
temporaire quand il était conservateur du 
musée de Hastings, dans le cadre de 
divers programmes : Work Experience 
on Employer's Premises (WEEP), §pe- 
cia1 Temporary Employment Pro- 
gramme (STEP') et Community Enter- 
prise Programme (CEP). Baptisée 
Community Programme (CE'), la version 
1986 prévoyait le versement de subven- 
tions gouvernementales à la Commission 
des services de main-d'œuvre Manpower 
Services Commission (MSC) laquelle 
subventionnait elle-même un organisme 
chargé de gérer un ensemble de program- 

mes d'activités communautaires pour les- 
quelles on recrutait des temporaires. Les 
organismes responsables pouvaient être 
des administrations locales ou des entre- 
prises de services créées à cette fin. Les 
subventions couvraient : a)  le salaire des 
directeurs et superviseurs ; b) une contri- 
bution aux dépenses courantes de 
440 ljvres sterling maximales (73 I dollars 
des Etats-Unis d'Amérique) par partici- 
pant; c) les salaires des participants 
représentant en moyenne 63 livres ster- 
ling (104 dollars des Etats-Unis d'Améri- 
que) par semaine. En fait, les stagiaires du 
Musée Freud n'ont r e p  que 50 à 60 livres 
par semaine (soit de 93 à 112 dollars des 
États-Unis d'Amérique), représentant la 
moyenne des salaires versés à l'ensemble 
des participants recrutés par l'organisme 
chargé de gérer le programme (Task 
Undertakings), dont certains travaillaient 
à plein temps. 

Le musée 

En juin 1938, Freud arrivait à Londres 
<( âgé de quatre-vingt-deux ans, après 
avoir vécu plus de soixante-quinze ans à 
Vienne. I1 avait quitté l'Autriche avec sa 
famille pour fuir la terreur nazie qui allait 
déferler sur l'Europe et décimer la 
communauté juive européenne. C'est au 
20 Maresfield Gardens, dans le quartier 
de Hampstead, à Londres, qu'il trouva 
son ultime refuge. Il avait pu emporter 
avec lui sa volumineuse bibliothèque, sa 
correspondance, ses tapis, ses meubles et 
sa riche collection d'antiquités grecques, 
romaines, égyptiennes et orientales' >>. I1 
mourut en septembre de l'année suivante 
après avoir continué à accueillir des 
patients dans son cabinet presque 
jusqu'au dernier jour. Les recherches ont 
montré que le contenu de son bureau 
londonien était pratiquement le même 
que celui de son cabinet viennois, au 
numéro 19 de la Berggasse, quoique 
l'aménagement fût différent3. La maison 
du 19 Berggasse est devenue un musée en 
1971', mais on a estimé qu'il n'y avait pas 
lieu de créer des liens organiques avec le 



a2 David C. Devenish 

20 Maresfield Gardens, ne serait-ce qu'en 
raison de l'éloignement géographique des 
devx institutions. 

A la mort de Freud, sa veuve Martha et 
sa fille cadette Anna continuèrent à habi- 
ter la maison londonienne. De par la 
volonté d'Anna, le cabinet de son père 
resta tel qu'il avait été de son vivant. 
Ayant fait elle-même œuvre de pionnière 
dans le domaine de la psychanalyse de 
l'enfant, elle avait fondé non loin de 
Maresfield Gardens la clinique de 
Hampstead qui porte aujourd'hui le nom 
de Centre Anna-Freud. En 1980, Anna 
Freud vendit la maison à une association 
charitable britannique à la double 
condition qu'elle pourrait continuer à 
l'occuper jusqu'à sa mort et qu'elle 
deviendrait ensuite un musée à la 
mémoire de son père. La New-Land 
Fondation fournit les fonds nécessaires 
pour acheter la maison en en laissant 
l'usufruit à Anna Freud. Lorsque celle-ci 
mourut en 1982, le musée devint réalité. 
Tout ce qui se trouvait dans la maison fut 
soigneusement recensé et empaqueté 
pendant que le bâtiment lui-même était 
rénové, redécoré et subissait quelques 
modifications. 

Malheureusement, la décision du 
conseil municipal local autorisant la créa- 
tion du musée stipulait que l'étage supé- 
rieur et l'aile nord du bâtiment devaient 
être utilisés à des fins résidentielles. En 
juillet 1985, l'ancien directeur des études 

, muséographiques de l'université de 
Toronto, David Newlands, dont le 

i contrat de directeur des musées natio- 
1 naux du Malawi venait d'expirer, fut 

g nommé conservateur du futur musée. 
p Juste avant l'achèvement du projet qui 
2 fait l'objet du présent article, il fut appelé 

n 
m 

Un participant au projet, temporaire 3 
mi-temps, répertorie un objet du 
Musée Freud. 

à d'autres fonctions. Le seul autre 
employé permanent est Alex Bento, res- 
ponsable de la sécurité et de l'entretien, 
qui réside dans l'aile nord du bâtiment. 
Steven Neufeld, quant àlui, a exercé, aux 
termes de son contrat, les fonctions de 
conservateur associé pendant toute la 
durCe du projet ; qu'il soit ici remercié de 
l'aide qu'il a apportée à l'auteur dans la 
préparation de cet article pour Mztseum. 

Le projet 

En novembre 1985, le conservateur 
demanda une subvention au titre du pro- 
gramme communautaire en vue de recru- 
ter du personnel temporaire à mi-temps 
pour que le Musée Freud puisse ouvrir 
officiellement ses portes à la date prévue 
,(le 28 juillet 1986). Cette demande fut 
acceptée en janvier 1986, Task Under- 
takings étant chargé de gérer le projet de 
programme communautaire du musée, 
dont le lancement était prévu en avril 
1986. Le projet a pris fin le 17 avd  1987. 

La subvention accordée au musée par 
la Manpower Services Commission se 
décomposait comme suit : 

Postes En livres 
sterling 

Salaireshraitemend 

Dépenses de fonctionne- 
assurances sociales I04 304J96 

ment 6274923 
Dépenses d'équipement 4247,44 
Frais d'agence (TVA 

comprise) 2 990,OO 

Total I 17 8 16~63 

Des participants au projet déballent les 
collections pour les installer dans le cabinet 

de Freud. 
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Le projet de programme communautaire 
du musée (appelé ci-après << le projet P) 
prévoyait le recrutement de vingt-six per- 
sonnes qui se répartissaient à l'origine de 
la façon suivante : 
Employés à plein temps (trente-cinq 

heures par semaine) : 
I directeur ; I directeur adjoint. 

Employés à mi-temps (vingt-quatre 
heures par semaine) : 
4 responsables des relations avec le 
public ; 4 responsables du catalogage ; 
z photographes ; 4 graphistes illustra- 
teurs ; 4 collaborateurs pour les exposi- 
tions ; 2 employés dactylographes ; 
2 jardiniers chargés de l'entretien; 
2 personnes chargées du nettoyage. 

Première étape : le remtement 

Le directeur et son adjointe sont entrés en 
fonction le 7 avril 1986. I1 s'agissait de 
l'auteur, ancien directeur du musée de la 
Barbade5 et de Mme Karen Booth, qui 
avait travaillé auparavant au Musée mari- 
time de Vancouver (Canada). La réparti- 
tion des tâches était la suivante : l'auteur 
s'occupait essentiellement de la gestion et 
de l'administration du programme, et, 
dans une certaine mesure, du travail de 
conservation, tandis que Mme Booth 
s'occupait surtout des relations publi- 
ques, de la publicité et des activités péda- 
gogiques. Les premières semaines furent 
consacrées au recrutement et à l'audition 
des candidats. Les responsables de 
musée, souhaitant obtenir des subven- 
tions dans le cadre de programmes de ce 
type pour recruter du personnel tempo- 
raire, doivent savoir que, d'une manière 
générale, nos candidats étaient haute- 
ment qualifiés ou avaient acquis une spé- 
cialisation parfaitement compatible avec 
nos exigences. En fait, il y avait souvent 
pléthore de candidats qualifiés par rap- 
port aux postes disponibles. En revan- 
che, il s'est révélé beaucoup plus difficile 
de trouver des candidats qualifiés pour 
les emplois manuels. C'est en partie pour 
cette raison que les postes destinés à l'ori- 
gine à du personnel de nettoyage ou 
d'entretien et deux postes d'agents de 
relations publiques ont été finalement 
aff5ctés à des c< éducateurs D. 

Etant donné que l'ouverture officielle 
du Musée Freud était fixée au 28 juillet 
1986, l'emploi du temps des trois pre- 
miers mois du projet était tout tracé. I1 
fallait absolument que les salles d'exposi- 

tion des collections du musée soient 
arrangées de manière présentable. Paral- 
lèlement, la directrice adjointe et les res- 
ponsables des relations publiques travail- 
laient aux activités promotionnelles 
(publicité et distribution de tickets) tout 
en préparant l'inauguration proprement 
dite. Après l'inauguration et surtout 
après que des locataires eurent emménagé 
à l'étage supérieur, il y eut un problème 
de place qui obligea une partie du person- 
nel à (< émigrer )) dans de nouveaux locaux 
loués pour la circonstance au Centre 
Anna-Freud, situé de l'autre côté de la 
rue. 

La mise en route 

Avec le temps, les différents membres du 
personnel temporaire employés à temps 
partiel se sont bien adaptés à leurs tâches 
respectives. Une brève description de 
ces dernières permettra au lecteur de 
comprendre comment le projet s'est 
effectivement mis en place et ce qu'il a 
permis de réaliser. 

I1 existe dans bon nombre de musées 
des responsables des relations avec le 
public dont la tâche essentielle est de 
travailler avec les collectivités locales. La 
personne initialement chargée, au début 
de notre projet, de travailler avec l'asso- 
ciation des résidents du quartier (la 
Netherhall Neighbourhood Association) 
n'a pas été remplacée lorsqu'elle a décidé 
de démissionner. Ses collègues aidaient la 
directrice adjointe à assurer la publicité et 
les relations avec le public, en particulier 
pour planifier la journée d'inauguration. 
Nous avons déjà signalé que deux de ces 
postes, alors vacants, ont été par la suite 
reclassés comme postes d' << éducateur )) ; 
l'un des deux responsables des relations 
publiques encore sous contrat est devenu 
éducateur de facto; l'autre a été affecté à 
la Société britannique de psychanalyse, 
où son travail consistait essentiellement à 
traduire des documents de l'allemand en 
anglais. 

La tâche principale des éducateurs 
consistait à surveiller les galeries et à par- 
ler de Freud aux visiteurs, de sa maison et 
des collections d'objets exposés, non pas 
en rabâchant un texte appris, mais de 
manière vivante. Il fallait donc qu'ils 
aient une bonne connaissance non seule- 
ment du musée, mais aussi de la vie et de 
I'ceuvre de Sigmund Freud. Entre 
l'ouverture officielle et la fin du projet, la 
maison de Freud a accueilli plus de neuf 
mille visiteurs, qui étaient, pour les trois 
quarts environ, des touristes éhangers 
venus surtout de la République fédérale 

Un photographe indépendant soumet une 
épreuve par contact au concepteur de 
l'exposition recruté pour la durée du 
projet. 

Deux participants au projet procèdent à 
l'archivage photographique de5 collections. 

5 .  NDLR. Voir son article sur ce musée dans 
Mirsetlm no 149. 
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d'Allemagne, d'Amérique latine et 
d'Amérique du Nord. Bon nombre 
d'entre eux étaient inscrits pour des visi- 
tes organisées pour lesquelles un accom- 
pagnateur était prévu. En outre, des visi- 
tes guidées étaient organisées toutes les 
heures pour les visiteurs individuels dont 
l'arrivée n'était pas programmée. Les 
éducateurs ont également aidé leurs coliè- 
gues à rédiger les notices et les guides en 
cherchant à anticiper les besoins et les 
centres d'intérêt des visiteurs. 

Les photographes ont contribué à pré- 
parer l'exposition et du matériel publici- 
taire, mais leur tâche essentielle a consisté 
à établir le catalogue des collections. Cel- 
les-ci se répartissaient en trois grandes 
catégories : les livres, les photographies et 
les antiquités - auxquelles il faut ajouter 
une petite collection de tableaux et le 
mobilier de la maison. Divers documents 
ainsi que les tapis et autres objets person- 
nels seront répertoriés ultérieurement. 

La bibliothèque 

Grâce àla forte somme payée par ses amis 
au titre de la taxe sur les réfugiés, Freud 
avait pu emporter dans son exil londo- 
nien la plus grande partie de ses biens et 
surtout l'essentiel de sa bibliothèque. 
Notre objectif était de reconstituer la 
bibliothèque de Freud telle qu'elle se pré- 
sentait en 1939 et d'en dresser le catalq- 
gue en vue de sa publication éventuelle. A 
la mort d'Anna Freud, il y avait plus de 
deux mille ouvrages daris le bureau de 
Freud et quelque trois mille autres étaient 
dispersés dans les diverses pièces de la 
maison. Il est malheureusement difficile 
de savoir quels sont les livres du bureau 
de Freud qui lui ont réellement appar- 
tenu; certains d'entre eux sont posté- 
rieurs à sa mort et, de toute évidence, 
après sa disparition, bon nombre 
d'ouvrages avaient été achetés, jetés ou 
déplacés d'une pièce à l'autre. Néan- 
moins, à l'aide de vieilles photographies 
et de la liste établie par Gertrude Dann 
dans les années 1970, et en repérant les 
livres dédicacés à Freud, portant sa signa- 
ture ou annotés de sa main, nous sommes 
parvenus à reconstituer sa bibliothèque à 
peu près telle qu'elle devait être. 

Lorsque l'on déballa les livres qui 
avaient été entreposés dans des cartons, 
on constata que bon nombre d'entre eux 
avaient besoin d'être remis en état. Idéa- 
lement, il aurait fallu les répertorier à ce 
stade; pour le jour de l'ouverture, il était 
impératif de remettre sur les rayons les 
livres dont on pouvait penser qu'ils y 
figuraient du vivant de Freud. Un inven- 

taire provisoire fut donc établi, chaque 
livre portant le logo du musée, imprimé à 
l'encre indélébile utilisée par la Library of 
Congress, et un numéro d'entrée, au 
crayon. Après l'inauguration, on entre- 
prit d'établir un catalogue plus complet. 
Afin de normaliser les descriptions, deux 
des responsables du catalogage ont passé 
trois mois à la Kensington and Chelsea 
Reference Library pour vérifier la des- 
cription bibliographique et le numéro de 
code de chaque ouvrage au National 
Union Catalogue. Ce catalogue doit être 
publié très bient6t. Bien que les livres 
d'Anna Freud aient été en partie triés, il 
reste encore à les cataloguer. Il est égale- 
ment prévu de photographier et de 
publier les annotations de la main de 
Freud que l'on a pu retrouver dans ses 
livres. 

Photographies et untiquités 

Dans la maison de Freud, nous avons 
trouvé quelque 3 800 photographies et, 
pour plus de commodité, nous avons 
établi deux catégories selon qu'elles 
avaient été prises de son vivant (1600 
environ) ou après sa mort (environ 
2200). Le deuxième groupe de photos, si 
l'on excepte quelques épreuves en cou- 
leurs, est principalement composé 
d'épreuves sur papier en noir et blanc, le 
nombre des négatifs et des diapositives 
étant négligeable. Le premier groupe a 
retenu notre intérêt en priorité ; il a été 
complètement répertorié et les travaux se 
poursuivent, depuis, sur le second lot. 

La liste des photographies classées par 
sujets a été mise en mémoire sur ordina- 
teur. Les originaux sous chemise de 
polyéthylène, matériau inerte, ont 
ensuite été classés numériquement ne!- 
tres et placés dans un coffre ignifugé. A 
partir de cette liste, trois catalogues reliés 
et illustrés ont été réalisés, chaque photo- 
graphie étant reproduite au format 
4 5  cm X 6 cm. 

Freud était un collectionneur pas- 
sionné d'antiquités. Non qu'il procédât 
lui-même à des fouilles, mais il fréquen- 
tait les antiquaires et avait reçu de nom- 
breux objets en cadeau de la part de 
clients reconnaissants. Il avait une pas- 
sion particulière pour les figurines, qui 
encombraient la moitié de son bureau. La 
plupart de ces objets étaient conservés 
dans son cabinet, posés çà et là ou entas- 
sés dans des vitrines, sans grand souci de 
leur origine ou de leur chronologie. Les 
collections du 20 Maresfield Gardens ne 
sont pas vraiment complètes dans la 
mesure où Anna Freud avait fait don au 

Musée Sigmund-Freud de Vienne d'une 
caisse contenant une soixantaine d'objets, 
ainsi que de l'ancien mobilier de la salle 
d'attente du 19 Berggasse. Elles n'en 
comportent pas moins quelque mille huit 
cents pièces, dont la moitié environ pro- 
vient de l'Egypte ancienne, 40 % des 
civilisations classiques (Italie, Rome et la 
Grèce) et IO YO de l'Orient (essentielle- 
ment de Chine). 

Le D' Hans Loebner, conservateur du 
Musée Sigmund-Freud de Vienne, avait 
procédé en 1984 à l'inventaire de ces col- 
lections au moment de leur emballage. 
En 1986, le personnel du projet a pu, 
grâce à cet inventaire, à celui des compa- 
gnies d'assurances et à de vieilles photo- 
graphies, redonner à chaque objet la 
place qui était autrefois la sienne. Pour les 
archives, on a photographié en format 
6 cm x 7 cm chaque objet flanqué d'un 
repère gradué, ce qui évitait d'avoir à les 
mesurer un par un. Le numéro de catalo- 
gue affecté à chaque objet était inscrit sur 
la photo, et une brève description de 
chaque objet a été mise en mémoire sur 
ordinateur. 

Graphistes / illustruteurs et 
assistants d'exposition 

En dépit du fait - embarrassant - que 
leur rémunération n'était pas la même, les 
fonctions de ces deux catégories de sala- 
riés étaient identiques. Elles consistaient 
à planifier et monter des expositions, à 
créer du matériel publicitaire et à faire les 
recherches appropriées. Le musée avait la 
chance de disposer d'un matériel très 
moderne, notamment d'une photoco- 
pieuse à agrandisseur. Dans la phase 
finale du projet, on a procédé à l'achat 
d'un ordinateur destiné à la micro- 
édition. Des brochures en anglais et en 
allemand ont ainsi pu être imprimées à 
temps pour l'ouverture du musze. Le 
premier numéro du bulletin du Musée 
Freud est sorti au moment même où le 
projet prenait fin. 

Le projet initial prévoyait des exposi- 
tions destinées à illustrer non pas l'his- 
toire de la psychanalyse, mais la théorie 
psychanalytique elle-même. Après mûre 
réflexion et bien des discussions, les deux 
thèmes retenus furent : <c Le rêve et son 
interprétation6 >) et << La psychopatholo- 
gie de la vie quotidienne7 >>. Beaucoup de 
temps et d'efforts ont été consacrés à la 
réflexion sur les moyens d'illustrer 
concrètement des thèmes aussi abstraits. 
On a préparé tout un matériel iconogra- 
phique (diagrammes et illustrations), 
rédigé et révisé les commentaires destinés 
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à l'accompagner. Toutefois, le projet est 
arrivé àson terme sans qu'on ait pu mon- 
ter une véritable exposition sur l'un ou 
l'autre de ces sujets. En fin de compte, la 
réalisation de cette partie du projet sera 
confiée à des concepteurs recrutés pour 
une brève période. 

Formation 

Tous les programmes financés par la 
Manpower Services Commission (MSC) 
comportent obligatoirement un élément 
de formation. De ce point de vue, le 
projet du Musée Freud aura permis aux 
participants d'élargir considérablement 
leur horizon, notamment en acquérant 
une expérience (( de première main >) du 
travail sur les cinq ordinateurs dont dis- 
pose le musée. Des séminaires hebdoma- 
daires sur la psychanalyse, au cours des- 
quels le personnel, et surtout les éduca- 
teurs, examinaient la problématique et les 
théories de Freud avec un analyste 
consultant, étaient organisés par les 
musées. Plusieurs membres du personnel 
ont suivi un certain nombre de cours et 
de séminaires. L'un des concepteurs a 
effectué un stage d'un mois au Musée 
britannique d'histoire naturelle. Des 
échanges ont été organisés avec le pro- 
gramme (( Museum in Docldands >>. 

Le niveau des cours gratuits offerts aux 
employés du MSC Community Pro- 
gramme ne correspondait pas aux besoins 
du personnel de notre projet. I1 est toute- 
fois prévu que les services de formation 
de la Manpower Services Commission 
puissent financer des cours payants à 
l'intention du personnel, sous certaines 
conditions. L'auteur a donc présenté la 
candidature d'un certain nombre de 
membres du personnel du Musée Freud, 
étant donné que l'organisation de tutelle 
ne disposait pas, à l'époque, d'un conseil- 
ler d'orientation. Il est stipulé que les 
heures de cours doivent être prises sur le 
temps libre des participants et que l'ensei- 
gnement doit être de nature à améiiorer 
leurs chances de trouver un emploi. En 
réalité, la manière dont les candidatures 
sont acceptées ou rejetées semble quelque 
peu arbitraire. C'est ainsi qu'un membre 
du personnel à qui la City University 
avait offert un stage d'administration 
artistique a vu sa demande de bourse 
rejetée par la commission. Ayant pu tou- 
tefois assister aux cours grâce à un finan- 
cement partiel du Musée Freud, il a 
appris que certains de ses condisciples 
étaient bel et bien subventionnés par la 
commission. 

Dans le cadre de cette formule, (( Fields 

Anew >> a pu assurer une formation indi- 
viduelle à treize membres du personnel 
qui ont suivi un stage sur (c les micro- 
ordinateurs au musée D, grâce à une sub- 
vention de 2 000 livres sterling. En outre, 
neuf bourses d'un montant total de 
I 117,60 livres sterling ont permis à cinq 
stagiaires de suivre sept cours portant 
essentiellement sur l'imprimerie et la 
photographie. D'autre part, trois d'entre 
eux ont assisté aux cours de la Museum 
Association sur la conception, la produc- 
tion et l'achat de la documentation icono- 
graphique destinée aux catalogues 
d'exposition, guides, brochures et maté- 
riel publicitaire. 

Achèvement du projet 

Rétrospectivement, ce projet pouvait 
sembler quelque peu ambitieux par rap- 
port à la taille et aux besoins du Musée 
Freud. Aussi, plutôt que de demander sa 
reconduction pure et simple, on a préféré 
proposer pour 1987-1988 un plan beau- 
coup plus modeste prévoyant le recrute- 
ment de quinze personnes dont treize 
employées quatorze heures par semaine. 
Ce nouveau projet a été accepté juste 
avant que le projet initial n'arrive à son 
terme. 

Au total ont été employées temporai- 
rement et à temps partiel, dans le cadre 
du projet, trente-trois personnes qui ont 
connu par la suite des fortunes diverses : 
deux ont été embauchées comme concep- 
teurs ; une l'a été comme secrétaire ; une a 
été recrutée par un programme d'entre- 
prise; une a été transférée à un autre 
projet du programme d'activités commu- 
nautaires; six ont démissionné ou ont 
quitté le projet pour raisons personnel- 
les ; une est décédée ; douze sont parties à 
la fin du projet 1986-1987, le 24 avril 
1987, pour diverses raisons ; neuf ont 
continué à travailler dans le cadre du 
projet 1987-1988. 

Financièrement, le Musée Freud 
dépend de la générosité de la New-Land 
Foundation, organisation caritative, qui a 
consenti à son profit des dons substan- 
tiels, essentiellement au titre des dépenses 
d'équipement. Il était toutefois impensa- 
ble qu'elle puisse, à elle seule, financer le 
travail qu'ont accompli le personnel tem- 
poraire recruté dans le cadre du projet 
subventionné par la MSC. I1 faudra, tôt 
ou tard, trouver d'autres sources de reve- 
nus. Cette recherche prendra du temps ; 
elle sera néanmoins sans aucun doute 
facilitée par le fait que le Musée Freud ne 
s'est pas contenté d'ouvrir ses portes, 
mais est devenu une institution dynami- 

que. C'est là un autre aspect positif quoi- 
que un peu inattendu de notre projet de 
programme d'activités communautaires. 

Certains conservateurs voient d'un 
mauvais œil les projets de création 
d'emplois temporaires, estimant que le 
vrai problème est l'insuffisance numéri- 
que du personnel muséographique per- 
manent. Cela est peut-être vrai dans 
l'absolu, et l'approche des programmes 
d'activités communautaires peut apparaî- 
tre à certains comme une solution de 
fortune. Toutefois, il faut être réaliste et 
savoir tirer parti des ressources immédia- 
tement disponibles. En outre, la création 
d'emplois temporaires permet à des pro- 
fessionnels des musées au chômage de 
continuer de travailler dans le milieu 
muséal. Plusieurs des candidats aux pos- 
tes de direction avaient déjà une expé- 
rience muséographique et l'un des gra- 
phistes avait été auparavant concepteur 
d q s  un musée. 

A première vue, le bilan du projet peut 
sembler décevant puisque trois partici- 
pants seulement sur trente-trois ont fina- 
lement trouvé du travail. Il faut dire aussi 
qu'ils appréciaient l'ambiance du Musée 
Freud et n'étaient pas pressés de chercher 
du travail ailleurs. On peut dire qu'à 
l'exception des rares personnes qui se 
sont désintéressées très tôt du projet tous 
les participants ont grandement apprécié 
leur passage au musée. La formation 
qu'ils ont acquise ne peut qu'améliorer 
leurs chances de trouver un emploi et leur 
confiance en eux. Quelques-uns au 
moins continueront à travailler comme 
bénévoles : n'est-ce pas là la meilleure 
preuve de la réussite non seulement pro- 
fessionnelle et économique, mais aussi 
humaine de ce projet? 

JTydduit de l'anglais] 

6 .  Sigmund Freud, Le véoe et son 
inteupvétution, Paris, Gallimard, coll. (( Folio v ,  

1985. 
7. Sigmund Freud, Psychopathologie de lu vie 

quotidienne, Paris, Payot, 1983. 
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Lev Yakovlevitch Nol 

Né à Moscou en 1934. Diplômé de l'Institut aéro- 
nautique Sergo-Ordjonikidze de Moscou et candi- 
dat is  sciences techniques, il poursuit depuis 1978 
des recherches sur les applications de l'informatique 
au domaine de la culture. Actuellement à la tête de 
la section informatique de l'Institut Giproteatr du 
Ministère de la culture de l'URSS, il dirige le pro- 
gramme du système d'informatisation des données 
relatives aux monuments historiques et culturels de 
l'URSS (SI-Monuments). I1 est en outre l'auteur de 
divers écris sur l'introduction de l'informatique 
dans les musées. 

I. Ya. A. Sher, (( L'ordinateur au musée : 
réalités et problèmes n, Museum, vol. MM, 
no 314, 1978. 

L'informatique 
dans les musées en URSS 

Dans un essai philosophique intitulé 
Sihmma technologiae, qui fut un best- 
seller dans les années 1960, le célèbre 
auteur polonais de science-fiction Stanis- 
law Lem avertissait l'humanité qu'elle 
vivait sous la menace d'une nouvelle 
bombe, la << bombe Mb D, évoquant par 
cette image saisissante l'explosion de 
l'énorme masse d'information accumulée 
sous forme de textes, de sons et d'images 
décomposés en milliards de bits et 
d'octets. C'est un péril bien réel, en effet, 
et les musées se trouvent désormais eux 
aussi dans la << zone dangereuse >>. 

En 1985, le nombre des objets conser- 
vés dans les musées soviétiques a franchi 
la barre des cinquante millions, et il 
continue d'augmenter rapidement. Il est 
depuis un certain temps évident que les 
méthodes traditionnelles ne permettent 
plus de faire face à un volume d'informa- 
tion croissant et que les musées doivent 
dorénavant recourir à l'informatique. 
Dès la fin des années 1970, certains 
musées soviétiques ont commencé à-utili- 
ser l'ordinateur pour traiter les données 
concernant leurs collections : c'est le cas 
de l'Ermitage, où Ya. A. Sher a dirigé la 
constitution d'un minicatalogue informa- 
tisé de la collection de bronzes antiques', 
du Musée russe, de la Galerie Tretiakov, 
du Musée central de la Révolution, du 
Musée d'histoire et de quelques autres. 
Ce n'étient cependant là que des initiati- 
ves isolées, faute d'une méthode uni- 
forme pour introduire l'informatique au 
musée. 

La situation a changé au milieu des 
années 1980. Aujourd'hui, les derniers 
progrès de l'informatique sont très large- 
ment appliqués en Union soviétique dans 
toutes les branches d'activité, y compris 
la culture. Le Ministère de la culture de 
l'URSS a m i s  au point un programme à 
long terme prévoyant la mise en place 
d'un système informatique pour le traite- 
ment des données concernant les monu- 
ments historiques et le patrimoine cultu- 

rel de l'URSS (baptisé SI-Monuments) ; 
le plan de coordination approuvé pour 
1986-1990 est actuellement en cours 
d'exécution. 

Le programme 
d'informatisation 

Ce programme a pour objectif d'amélio- 
rer les services d'information et d'accroî- 
tre ainsi l'efficacité du recensement, de 
l'étude scientifique et de l'utilisation des 
monuments et des collections des 
musées. Le système consiste en un réseau 
de banques de données informatisées sur 
le patrimoine culturel immobilier et les 
collections des musées, qui, pour répon- 
dre aux besoins de différents groupes 
d'utilisateurs, sont constituées à trois 
niveaux : ensemble du pays, républiques 
et échelon local, conformément au sys- 
tème d'enregistrement des monuments 
en vigueur en Union soviétique. 

La création de banques de données 
informatisées dans les musées est prévue 
suivant deux grands axes. Il s'agit tout 
d'abord de constituer des ensembles thé- 
matiques en puisant dans les ressources 
des musées les plus prestigieux du pays, 
dont chacun fonctionnera comme centre 
d'excellence dans un domaine déterminé. 
Ainsi, la banque de données établie à 
partir des collections de la Galerie Tretia- 
kov portera sur la peinture russe et sovié- 3 
tique, celle du Musée de l'Ermitage sur la 2 
peinture étrangère et celle du Musée cen- 
tral de la Révolution sur l'histoire de la 8 
société soviétique. Ces systèmes sont des 
unités techniques puissantes équipées de 5 
mini-ordinateurs et d'ordinateurs per- 
sonnels de fabrication soviétique ou 2 
étrangère. Ils ont pour double fonction $ 
d'assurer l'automatisation des processus g 
d'information à l'intérieur des musées et 8 
la création d'une banque centrale de don- E 
nées sur toutes les collections de musées S 
du pays consacrées à un même domaine. G 
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Le second volet est la création des pos- 
tes de travail sur ordinateur personnel qui 
doivent permettre de résoudre tous les 
grands problèmes du traitement des don- 
nées concernant les collections des 
musées : enregistrement des nouveaux 
objets, observation des déplacements 
d'objets à l'intérieur et hors du musée, 
traitement scientifique des données, 
organisation d'expositions et autres pré- 
sentations, établissement de catalogues, 
et ainsi de suite. Ces postes de travail 
informatisé devraient devenir le principal 
instrument de traitement de l'informa- 
tion muséologique. 

La mise en œuvre du programme 
d'informatisation s'est heurtée en cours 
de route à deux grands problèmes : 
Il fallait doter les musées de la technolo- 

gie nécessaire. 
Il fallait entraîner le personnel des musées 

à utiliser efficacement cette technolo- 
gie. 

Incontestablement, nous avons un cer- 
tain retard sur les pays les plus dévelop- 
pés en ce qui concerne l'application de 
l'informatique sur une grande échelle. Au 
début de l'année 1988, un nombre très 
limité de nouvelles banques de données 
informatisées ont été créées, notamment 
sur : 
Le patrimoine historique et culturel 

immobilier, au Ministère de la culture 
de l'URSS et au sein des organes des 
républiques de Russie, de Lituanie et 
d'Estonie chargés de la conservation 
des monuments. 

Diverses collections du Musée central de 
la Révolution (peintures, bannières, 
arts décoratifs et appliqués). Parallèle- 
ment, les banques de données de 
l'Ermitage (écoles de peinture étrangè- 
res) et du Musée russe (peinture et arts 
graphiques russes et soviétiques) sont 
constamment enrichies. Il est en outre 
prévu d'installer avant 1990 des ordi- 
nateurs à la Galerie Tretiakov ainsi que 
dans les musées d'Etat du Kremlin, à 
MOSCOU, et de créer des postes de tra- 
vail automatisé dans dix à quinze petits 
musées du pays. 

L'avantage de cette démarche est qu'elle 
permet de soumettre à l'épreuve des faits 
les principales mesures prévues dans le 
programme d'informatisation des don- 
nées relatives aux monuments avant de 
passer, en tirant les leçons de l'expé- 
rience, à l'introduction généralisée de 
l'informatique dans les musées. 

Le second objectif, à savoir la forma- 
tion du personnel, est aussi à nos yeux 
d'une importance capitale. Les moyens 
techniques les plus modernes et la tech- 

nologie la plus avancée n'auront aucun 
effet positif (et pourront même avoir des 
conséquences négatives) si personne n'est 
prêt à s'en servir, n'y est psychologique- 
ment préparé, n'a acquis les automatis- 
mes voulus et n'est conscient de la néces- 
sité impérative et inéluctable de l'intro- 
duction de l'ordinateur au musée. C'est 
pourquoi il importe au plus haut point 
d'assurer sans retard la formation des 
personnels des musées si l'on veut amé- 
liorer le fonctionnement de ces institu- 
tions. 

L'une des clés du succès : 
apprendre au personnel des 
musées à utiliser l'informatique 

L'Union soviétique procède actuelle- 
ment à une réforme de l'enseignement 
secondaire, général et spécialisé, et de 
l'enseignement supérieur. Pour les diplô- 
més de demain, et même d'aujourd'hui, 
l'informatique ne saurait demeurer une 
terra incognita, mais les musées continue- 
ront longtemps encore à employer un 
personnel qui n'a jamais étudié l'informa- 
tique et n'en connaît même pas les rudi- 
ments. Que faire pour cette multitude de 
spécialistes ? 

L'Institut soviétique de perf'ectionne- 
ment professionnel des personnels de la 
culture organise, à l'intention des techni- 
ciens et spécialistes des musées, des stages 
de formation d'une durée d'un mois envi- 
ron (cent quarante-quatre heures). Cha- 
que groupe se compose de quinze à 
vingt-cinq personnes originaires de diffé- 
rentes villes du pays et exerçant en règle 
générale les mêmes fonctions dans des 
musées du même type (directeur de 
musée d'art, conservateur de musée his- 
torique ou ethnographique, chargé de 
recherches dans un musée littéraire, etc.). 

En 1985 ont été organisées pour la 
première fois, à titre expérimental, des 
conférences d'initiation générale à 
l'informatique à l'intention de quelques 
groupes. Vu le succès de la formule, cha- 
que groupe suit depuis 1986 un pro- 
gramme de six heures de cours sur les 
applications de l'informatique au musée. 
Ces cours sont donnés par des ensei- 
gnants de haut niveau spécialisés dans la 
création de systèmes informatisés pour 
les musées. L'expérience ainsi acquise ces 
dernières années a permis d'élaborer des 
axes méthodologiques, de définir le 
contenu et la structure de l'enseignement 
proposé et, enfin, de mettre au point un 
programme d'études. 

Pour l'année scolaire 1987-1988, la 
durée de ces cours aura été de six à vingt 
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heures, selon la composition des groupes 
le tiers environ en étant consacré à des 
cours magistraux et le reste consistant en 
travaux pratiques sur ordinateur et en 
séminaires. 

Il est essentiel que les intéressés pren- 
nent conscience des avantages réels de 
l'ordinateur pour l'activité des musées. 
Aussi veillons-nous à attirer leur atten- 
tion sur les points suivants : 
Le recours à l'informatique permet 

d'obtenir des données fiables et préci- 
ses sur les collections des musées et, en 
conséquence, de prendre à temps et en 
connaissance de cause les décisions 
nécessaires concernant l'enregistre- 
ment des objets, la surveillance de leur 
état de conservation, le contenu des 
expositions et l'étude scientifique 
d'objets particuliers. 

Libérés des tâches de routine qui deman- 
dent beaucoup de temps (copie de 
documents volumineux, recherche 
manuelle de données dans les livres, 
fichiers et revues, compilations biblio- 
graphiques et autres), les spécialistes 
hautement qualifiés des musées pour- 
ront se consacrer à des activités scien- 
tifiques créatrices. 

L'ordinateur aidera à venir à bout de 
problèmes qui paraissaient naguère 
insolubles, comme l'attribution de 
patemité d'une œune d'art par les 
méthodes de la statistique mathémati- 
que, l'application des principes de 
l'identification des images, et ainsi de 
suite. 

I1 sera possible de réduire considérable- 
ment les délais de préparation, de pro- 
duction des catalogues et guides, de 
traiter un volume d'information 
considérable et d'établir des docu- 
ments analytiques d'un caractère radi- 
calement nouveau. 

Institut soviétique de perfectionnement 
professionnel des personnels de la culture. 
L'auteur avec ses étudiants. 

Ce ne sont là que quelques-uns des avan- 
tages économiques aussi bien que sociaux 
à attendre de l'informatique au musée. 

Les applications de 
l'informatique au musée 

Le premier cours de ce programme est 
consacré aux causes des phénomènes 
négatifs qui sont à l'origine de ce qu'on a 
pris l'habitude d'appeler une << crise de 
l'information >> et à la nouvelle science 
qui est censée les éiminer : l'informati- 
que. I1 s'ouvre sur un exposé des problè- 
mes les plus courants et se poursuit par 
une analyse critique des techniques de 
traitement de l'information actuellement 
appliquées par la plupart des musées, qui 
font appel aux documents de type tradi- 
tionnel. Quiconque travaille dans un 
musée en connaît les défauts : l'énorme 
travail de documentation, la nécessité de 
reproduire maintes fois les mêmes don- 
nées et, d'une manière générale, une utili- 
sation inefficace de l'infomation. Outre 
les problèmes internes qu'elles leur 
posent, elles entraînent pour les musées 
des difficultés dans leurs relations 
mutuelles lorsqu'il s'agit d'établir des 
catalogues ou de préparer des expositions 
en commun et d'organiser des échanges. 
Les intéressés se rendent compte que de 
simples <( rafistolages )) ne sauraient suf- 
fire à améliorer le fonctionnement de 
leurs musées. Ce qu'il faut, c'est une 
restructuration complète de l'activité 
muséale qui s'appuie sur le recours aux 
techniques et aux méthodes informati- 
ques, et, avant tout, sur l'emploi généra- 
lisé de l'ordinateur. 

Le deuxième cours porte sur le pro- 
gramme du SI-Monuments. On passe 
ensuite aux travaux pratiques. 

Pour les exercices, on utilise les ban- 

ques de données, déjà exploitées, sur la 
collection de peintures ou de bannières 
du Musée central de la Révolution, par 
exemple. 

Ces bases de données contiennent les 
renseignements essentiels portés sur les 
fiches signalétiques des objets conservés 
dans les musées. L'utilisateur dialogue 
avec l'ordinateur, qui lui pose une série 
de questions (le (( menu .) inscrites dans 
son programme, auxquelles il doit répon- 
dre sur son clavier en s'aidant des indica- 
teurs fournis par l'ordinateur. Le système 
offre un registre assez étendu de critères 
et d'Cléments signalétiques (numéro 
d'inscription, titre de l'œuvre, auteur, 
support, médium, mode et date d'acqui- 
sition, date et lieu de production, et 
autres) pour faciliter la formulation des 
demandes d'information. La liste de ces 
paramètres a été établie lors de la mise au 
point du système. La réponse pourra être 
fournie sous des formes diverses : liste 
des objets dont la désignation correspond 
à la demande, description complète ou 
succincte d'après les renseignements 
figurant au catalogue ; indication de cer- 
taines caractéristiques. Les réponses peu- 
vent être obtenues au choix sur sortie 
d'imprimante ou sur écran. 

Exemple de recherche 
dans une base de données 

Imaginons, àtitre d'exemple, qu'un utili- 
sateur cherche à savoir quelles peintures à 
l'huile de Grekov, datant de la période 
1912-1925, figurent dans la collection 
d'un musée. Après qu'il aura mis le sys- 
tème en marche, indiqué correctement 
son mot de passe et aura été relié à la base 
de données pertinente, il verra s'afficher 
sur l'écran le message ci-après (présenté 
ici dans une version simplifiée) : 
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Un problème? 

Base de données sur lapeintirve russe et soviétique 
Sélectionnez un ou plusieurs des critères ci-dessous pour 
obtenir des informations sur les objets : 
01 Numéro d'inscription 06 Auteur 
oz Numéro d'inventaire 07 Titre 
03 Numéro de catalogue 08 Date 
04 Support og Date d'acquisition 
oy Médium IO Mode d'acquisition 
Indiauez les numéros des critères retenus : o(.  06, o8 

L'utilisateur ayant inscrit les numéros 05 
(médium), 06 (auteur) et 08 (date), les 

Y aurait-il une erreur? Voyons cela ensemble! 

Après introduction du nom de l'auteur, 
l'écran affiche : 

Buse de données sur la peinture russe et soviétique 
Indiquez la date des œuvres : 1912-1925 

L'interrogation étant maintenant formu- 
lée, l'ordinateur engage la recherche des 
données. Celle-ci terminée, il invite l'uti- 
lisateur àprendre connaissance de l'infor- 

.$ 
3 
5 
o 

trois messages suivants apparaissent suc- mation q;; pintéresse sur l'écran ou 2 la Y * -  
cessivement sur l'écran : demander sur sortie d'imprimante SOUS 

Base de données sur la peinture russe et soviétique 
Sélectionnez un seul critEre : 
Médium 
01 Huile 03 Pastel 
oz Tempera 04 Mixte 

Si l'utilisateur inscrit le numéro 01 
(huile), il verra apparaître sur l'écran : 

Buse de données sur la peinture russe et soviétique 
Indiquez le nom de l'auteur : GREKOV 

une des formes proposées : <( liste )) ou 
<< carte D (liste d'objets, descriptions de 
catalogue, fiches de catalogue et autres). 

L'expérience prouve que deux ou trois 
heures de cours suffisent pour se familia- 
riser avec l'ordinateur et apprendre à 
l'interroger. 

.$ 
3 
5 
o 

I1 est grand temps que je m'en charge! 
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((Mais qu'y a-t-ilà l'intérieur? >> 
(Le monstre du Loch Ness!) 

Il arrive un moment où, tout naturelle- 
ment, les stagiaires ont envie de savoir 
<< comment c'est fait >>. Nous tâchons de 
satisfaire leur curiosité, convaincus que 
nous sommes qu'une connaissance même 
superficielle de la structure et de la 
conception des systèmes informatiques 
non seulement s'impose pour la culture 
générale de chacun, mais est propre à 
favoriser l'introduction de l'informatique 
au musée. Aussi la partie suivante du 
programme (cours magistraux) porte- 
t-elle sur l'appareil logique de l'ordina- 
teur : système binaire, unités d'informa- 
tion (bits et octets), méthodes d'enregis- 
trement, de stockage et de traitement de 
l'information, structure des processeurs, 
systèmes de programmation et autres 
notions qui peuvent être utiles à la mise 
au point et à l'amélioration des program- 
mes machine (structure des données, 
tableau ou fichier, enregistrement dans 
un fichier, champ d'enregistrement, par 
exemple). Au bout de trois ans de prati- 
que, la preuve est faite qu'une présenta- 
tion simplifiée de ces notions permet tout 
à fait de les maitriser. 

Nous nous attachons tout spéciale- 
ment à familiariser les intéressés avec les 
principes de fonctionnement des systè- 
mes de recherche documentaire. Cela 
leur permettra de porter un jugement 
critique sur les programmes types d'ordi- 
nateur et de définir ce qu'ils attendent 
d'un système de recherche documentaire 
capable de répondre aux exigences parti- 
culières des spécialistes qu'ils sont et de 
compléter dans ce sens les programmes 
types. 

I1 importe que, dès le départ (avant de 
commencer à utiliser l'ordinateur), les 
stagiaires sachent exactement ce qu'ils 
ont à faire, par eux-mêmes ou avec l'aide 
d'un informaticien. 

Tout d'abord, chacun doit déterminer 
ce qu'il attend d'un système informati- 
que, les problèmes pour lesquels il se 
propose de l'utiliser et dont beaucoup 
seront très compliqués : classification des 
caractéristiques des objets, harmonisa- 
tion de la terminologie, formalisation de 
la structure des données et bien d'autres. 
Et même s'il n'a pas à créer lui-même un 
programme sur mesure, il y aura toujours 
les questions de préparation des données 
à entrer (la vérification et le tri des don- 
nées avant traitement représentent un 
gros travail) et de mise en mémoire de 
grandes quantités d'information. 

Il est essentiel que tous sachent bien 
qu'un ordinateur ne peut << produire )) 

que ce qu'il a stocké en mémoire, faute de 
quoi, comme nous en avons souvent fait 
l'expérience, on se trouve dans des situa- 
tions absurdes. 

En voici un exemple : lorsque a été 
constituée la base de données sur le patri- 
moine artistique immobilier, on a intro- 
duit en machine des données relatives à 
l'un des plus beaux monuments d'archi- 
tecture d'Estonie, l'église Niguliste de 
Tallin. À l'époque, ce monument était en 
bon état, fait qui avait aussi été dûment 
entré. Quelques années plus tard, un 
incendie causé par la foudre s'étant 
déclaré dans l'église, la flèche avait brûlé 
et les experts avaient jugé les dégâts très 
sérieux. Cependant, le centre informati- 
que n'en fut pas informé et, si quelqu'un 
avait souhaité à ce moment-là s'enquérir 
de l'état du monument, l'ordinateur 
aurait fourni une réponse fausse : 
<< Bon >>. L'église ayant été depuis lors 
restaurée, la réponse est à présent exacte. 
Cet exemple, qui est loin d'être isolé, 
montre à quel point il importe que 
l'information stockée en mémoire soit 
toujours d'une exactitude et d'une actua- 
lité absolues. 

Autre exemple : au printemps de 1987, 
un ordinateur installé dans notre centre 

annonçait l'entrée au musée d'un objet 
exceptionnel, le monstre du Loch Ness 
empaillé ! Cette nouvelle sensationnelle 
faillit faire les grands titres de la presse, 
mais l'on s'aperçut àtemps que la date de 
l'événement indiquée était le.. . I= avril. 

Les cas de ce genre ne font que souli- 
gner l'importance du facteur humain 
dans les systèmes informatiques moder- 
nes. Nous attirons là-dessus l'attention 
des stagiaires lorsque nous évoquons, 
dans le dernier cours, les tendances 
d'évolution de l'informatique et les 
conséquences qu'elles impliquent pour 
notre travail dans le cadre du musée. 

Jusqu'ici, faute d'une vision de l'infor- 
matique au musée qui repose sur des 
bases théoriques solides, nous nous en 
remettions essentiellement au bon sens et 
à l'intuition. L'heure est venue à présent 
de passer à l'élucidation théorique du rôle 
et de la place de cette technologie de 
l'information dans les musées. Ce ne peut 
être l'œuvre d'un chercheur isolé, ni 
même d'une équipe, car elle exige le 
concours et les efforts conjugués de spé- 
cialistes de diverses disciplines : muséolo- 
gie, informatique, linguistique, droit et 
bien d'autres. L'échange de vues est le 
seul moyen de rapprocher les différentes 
positions en présence sur la question. 

Un certain nombre de problèmes 
d'organisation restent à résoudre. Il faut 
que les responsables du financement des 
travaux sur l'informatique au musée et de 
leur dotation en personnel et en matériel 
prennent conscience de la nécessité de 
procéder à une restructuration de tout 
l'appareil d'information des musées et de 
prendre sur-le-champ les mesures 
concrètes qui s'imposent ; et il ne faut pas 
se contenter d'agir dans ce sens à l'éche- 
lon national, mais étendre cet effort au 
niveau international, avant tout dans le 
cadre du Conseil international des 
musées. 

[Traduit de l'anglaisj 



Le royaume de l'image : 
parabole sur la communication 

La communication est devenue pour les 
musées une double nécessité : l'image 
instìttttìonnelle est Li construire et à 
développer (souvent à l'échelle 
internationale), créatrice d'une identité. 
Le  ~1 faire-savoir )) des expositions 
s'accompagne, de plus en plus, 
&importantes opérations de 
communication, qui vont des médias 
traditionnels à des événements culturels 
particuliers. 

Les budgets de communication 
s'accroissent considérablement.. . sans, 
pour autant, que les professionnels du 
monde muséal aient une pleine maîtrise 
des chozjC et stratégies de communication, 
non plus que des consultants, qui sont 
légion et qui peuvent déconcerter. 

Une  (( commtmicante I), ìntewenue 
plusieurs années comme conseil dans u n  
grand musée, propose aux lecteurs de 
Museum un certain regard sur ses 
semblables. 
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Diane Saunier, née en 1948 à Lyon (France), est 
titulaire d'une maîtrise de lettres modernes, diplô- 
mée de 1'European Business School et a poursuivi 
des études de psychologie. Après avoir été conseil 
en communication auprès d'entreprises, elle est 
intervenue quatre ans à la Cité des sciences, à la 
Villette, c o m e  conceptrice d'expositions. Elle est 
organisatrice d'événements culturels et intervient 
pour le Centre de création industrielle, au Centre 
national Georges-Pompidou, à Paris. 

Dans la nuit des temps, les hommes se 
battirent pour posséder la terre des clans 
rivaux. Ce furent des âges sauvages et 
terribles, la vie y était précaire et brève, 
les pillages et les conflits étaient la règle. 
Les chefs des terres avaient le pouvoir des 
dieux. Quand il y eut de l'espace en 
abondance pour chacun vint le temps de 
la lutte pour l'argent. L'appât du gain fit 
des hommes des marchands qui sillonnè- 
rent la planète, à la recherche d'un pou- 
voir toujours plus grand. I1 y eut les 
riches et les moins riches. Et ceux qui 
n'avaient rien. Et cela continue 
aujourd'hui, et pour longtemps encore. 

Puis l'on vit apparaître de nouveaux 
hopnes. 

A l'échelle des temps géologiques, 
nous ne sommes qu'àl'aube de cette nou- 
velle confrérie. Pourtant, ils sont déjà 
partout. Nous les appellerons les (< hom- 
mes d'image >>. 

Ces hommes sont de véritables 
mutants. En cela, ils sont insaisissables. 
Ce sont même des << commutants v, car la 
communication est, en quelque sorte, 
leur Constitution. Si l'on a la chance d'en 
saisir au vol les grands principes, il faut 
rapidement les entrer dans une banque de 
données, car leur propriété est d'être 
kphémêres et fugaces, et d'échapper à 
toute saisie, pour mieux déconcerter 
l'adversaire. 

La curiosité et la séduction (ne som- 
mes-nous pas tous un peu de ces êtres 
d'image ?) nous ont conduit à démasquer 
les fondements de leur Constitution.. . ou 
plutôt, pour emprunter leur langue, de 
leur charte de (< cornmutants n. 

Premier article : les nouveuux 
objets mentaux 

Autrefois, les hommes avaient des armes. 
Belles, somptueuses, mortelles ; de 
pierre, de fer, d'alliages précieux. Puis les 
monnaies d'or et d'argent, les billets de 
papier et les cartes magnétiques devinrent 
l'arme principale. 

Les armes des hommes d'image sont 
invisibles : des concepts, des symboles, 
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des représentations, des images vraies ou 
virtuelles. Ces armes invisibles n'atta- 
quent pas l'ennemi, car il n'y a plus 
d'ennemi. Elles sont plus insidieuses, 
nous accaparent, nous obsèdent. La vic- 
toire des hommes d'image se mesure à la 
place imaginaire (la plus grande possible) 
qu'ils occupent dans l'esprit de l'autre. 

Deuxième article : k volatilité 

Les hommes d'image sont les plus grands 
illusionnistes que le monde ait jamais 
connus, car l'engendrement des images 
qu'ils produisent est continu. L'image la 
plus forte chasse l'autre. L'image la plus 
récente est celle qui triomphe. L'un des 
ethnologues de cette tribu d'images a 
même parlé, à leur propos, d' << esthéti- 
que de la disparition n. Plus trivialement, 
nous utiliserons le terme scoop. Le prin- 
cipe du scoop étant que le dernier annule 
le précédent, ou, plus radicalement, que 
le scoop cesse d'exister dans l'instant où il 
est énoncé. 

Troisième article : 
Pinsoutenable légèreté 

Les hommes d'image sont rusés. Ils ren- 
versent le sens et l'importance. L'insigní- 
fiance, l'accessoire, le sensationnel sont 
les nouveaux constituants du scoop. 
L'absence de profondeur, de sens, de 
sujet et de contexte nous plonge dans un 
monde flottant, esthétisant, événemen- 
tiel. Le fait divers est la licorne blanche 
des hommes d'image. 

I 
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Qudtrième article : le mékange 
des genres 

Les hommes d'image ne sont jamais là où 
on les attend. Ils nous invitent à vivre 
dans un perpétuel jeu de formes glissan- 
tes. Ce sont les plus grands tisserands du 
grand voile multicolore de Maya l'illu- 
sion. Ils se jouent, comme autrefois les 
chefs d'armée de leurs bataillons, des sty- 
les de vie et des typologies, des sous- 
cultures (bande dessinée, graffiti, rock), 
de l'archéologie urbaine, de la citation. 
Ils ne craignent pas d'amalgamer l'esthé- 
tique et le magique, l'émotion et la déri- 
sion. 

Cinquième article : ka 
propagation 

Les hommes d'image ont tout compris : 
ils savent bien que les hommes sont plus 
amoureux du parfum des choses que de la 
réalité. Aussi font-ils respirer, aux uns et 
aux autres, comme une senteur de ce qui 
se dit, se sait, s'imagine dans les sciences 
fondamentales ou humaines. Les hom- 
mes d'image propagent tous les savoirs, à 
tout instant, par d'imperceptibles réseaux 
et d'étonnantes capillarités. Le résultat 
est que les mégalopoles du monde entier 
se retrouvent au même parfum, partagent 
les mêmes engouements et les dernières 
modes, car ils ne connaissent pas de fron- 
tières : ils sont àtout instant branchés sur 
tous les réseaux du monde : baladeurs, 
Minitel, réseaux câblés, satellites. 

Dessin de Julien. 

Sixième article : ka mémoire 

Les hommes d'image sont des personnes 
avisées : rien ne leur échappe. Ils Oeuvrent 
dans l'éphémère, mais ils gardent tout en 
mémoire. Leurs banques d'images et de 
données sont pleines à craquer. De tout, 
depuis le moindre événement, le plus 
lointain reportage, la citation la plus insi- 
gnifiante. Ils sont les nouveaux banquiers 
du temps et de l'espace, peuvent à tout 
instant nous faire voyager sur vidéodis- 
que interactif, ouvrir le sanctuaire des 
archives sonores, extraire la bande- 
annonce la plus croustillante. Ces archi- 
veurs de l'instant constituent l'histoire, 
historicisent l'instant. 

Septième article : le contact 

C'est l'un des domaines d'excellence de 
nos hommes d'image, car perdre le 
contact, avec nous, avec vous, équivaut, 
pour les hommes d'image, à cesser d'exis- 
ter. Aussi ne nous abandonnent-ils pas 
un instant, jonglant de tous les réseaux 
pour rester connectés : la télématique, 
l'infographie, les satellites sont leurs 
incroyables outils pour - à tout instant 
- << faire du direct n, faire du << temps 
réel B, avec chacun de nous, en tout lieu. 
Et, pour que rien, décidément, ne leur 
échappe, chaque contact (personne utile) 
est évalué, analysé, soupesé, décortiqué. 
L'indice d'écoute, le taux de fréquenta- 
tion, les couvertures d'audience n'ont 
plus de secrets pour nos <( commutants D. 

C'est une chose d'enquêter sur les mœurs 
des nouveaux guerriers de l'imaginaire ; 
mais chacun s'interroge : à quoi ressem- 

x: ?c 

-k 

/ / I 

blent-ils, comment les discerner ? Sont-ils 
aussi fictifs que leurs images? ... Ils n'en 
sont pas si éloignés. 

Selon les moments, on les découvrira 
parmi les équilibristes, ou les chamans, 
ou encore les parieurs, ou les conquista- 
dores. 

Leur curiosité est ouverte sur le futur, 
la communication, le dialogue et la parti- 
cipation sont leurs mots de ralliement, 
leur adaptabilité est extrême, ils sont très 
consensuels et très changeants, n'ont pas 
de règle ni de structure, ont un instinct de 
plaisir développé, une grande préoccupa- 
tion formelle, sont affectifs comme de 
grands enfants et, comme eux, ludiques. 
Sans fin, ils élaborent hypothèses et scé- 
narios. Ce sont d'habiles spéculateurs sur 
le futur. Ils se meuvent dans un univers 
d'archétypes et de symboles, et, vous 
l'aviez deviné, sont << branchés ))7 << en 
contact )>, ou extrêmement intuitifs. 

Certains, à l'image de grands sorciers, 
se nourrissent de prémonitions, de vibra- 
tions, de mystifications. Ils ont des 
antennes, mais s'en servent moins pour 
éclairer les autres que pour les envelopper 
de secrets, d'allusions, de mystère. 

Ces hommes d'image ne sont pas tout 
à fait éloignés des anciens guerriers. Ils en 
ont la terminologie et les comporte- 
ments. Ils visent des cibles, définissent 
des stratégies, partent en campagne 
minutieusement programmées, écrasent 
et anéantissent l'adversaire.. . 

Il est temps de conclure cette para- 
bole ... Ne nous a-t-elle pas éloigné des 
musées ? Certes, non. Nous sommes ici 
au cœur de ces nouveaux grands objets de 
communication que sont devenus les 
musées. Les << commutants )> en font les 
nouveaux lieux d'image, de mise en 
scène, de spectacle. Toute sorte d'images 
et de sons, toute sorte de réseaux, toute 
sorte de nouvelles technologies électroni- 
ques et informatiques <( métacommuni- 
quent >> en tout instant et en tout lieu de 
ces mégamusées. 

L'écoulement incessant de l'image, la 
prise en otage du cerveau par les sens, les 
<< technoclips les vidéodisques et les 
logiciels, les effets spéciaux et le zapping, 
le simulacre et l'immédiateté sont les 
nouvelles situations de communication 
que nos << hommes de l'invisible )) 

communiquent. 
Et nous tous qui nous sommes rendus 

dans ces musées avons été scrutés, sensi- 
bilisés, comptabilisés pour de meilleures 
performances. 

Mais une parabole n'est jamais que de 
l'image avant d'être du sens.. . 



Planification : 
La plupart des spécialistes de la 
muséologie se considèrent probablement 
plus comme des créateurs que comme 
des administrateurs, des érudits, 
des architectes, des édumteurs ou des 
animateurs culturels et, en tout cas, pas 
comme des bureaucrates. Et  il est certes 
bon que le musée continue de se 
percevoir comme un lieu où prévaut 
l'inspiration, voire la rêverie, plutôt que 
la paperasserie et la routine. 

Pourtant, les musées sont aussi des 
institutions. Qu'ils soient grands, petits, 
qu'il s'agisse d'une gigantesque machine 
ou d'une humble entreprise 
communautaire, rares sont ceux, si tant 
est qu'il en existe, qui n'ont pas u n  
budget à établir, un personnel à 
rémunérer et un calendrierà respecter, 
qui n'ont pas, en un mot, à se gérer eux- 
mêmes. On peut dire que la gestion est 
l'art ou la science de fixer et d'atteindre 
des object$, dans la limite des 
contraintes budgétaires et, dans ce 
contexte, d'identijier et de résoudre les 
problèmes. 

aujourd'hui un instrument essentiel de 
la gestion. Elle ne saurait prévenir tout 
risque d'erreur ou d'échec (dans la 
conception d'un nouveau musée ou, plus 
simplement, dans la préparation d'une 
exposition temporaire); mais, sans elle, 
les chances de voir la créativité porter ses 
fruits sont sérieusement amoindries. 

C'est pourquoi la rédaction de 
Museum a jugé utile de publier 
le mémento ci-après, qui récapitule 
certaines étapes particulièrement 
importantes de la planification, illustré 
par Giori Carmi'. 

3 Elle espère, ce faisant, aider les 
professionnels de la muséologie à 

0 ,  perfectionner leurs méthodes de 
5 planification et leurs activités de 
+ formation, ou tout simplement leur 
% fournir une occasion de s'infomer tout 

en se distrayant. 

[Texte original en anglais] 

La planification est devenue 

x 

r: .= 
k 

2 
6 
2 
$ d'Amérique, 1986. 

I. Illustrations 0 Giori Carmi et Fondation 
A. H. Wilder. Ce mémento est tiré et adapte de 
l'étude de Bryan W. Barry, Strategicplanning 
workbook for nonprofit organizatiqn, Fondation 
A. H. Wilder de St Paul (Minn.), Etats-Unis 

I. Tout d'abord se posent un certain nombre 
de problèmes qu'il faut résoudre : 
Désorganisation 

Mauvaise planification antérieure 

Concurrence avec d'autres musées ou 
institutions @our obtenir les mêmes 
ressources ou gagner le même public) 

Certains de ces problèmes peuvent 
compromettre la survie d'un musée 

-- 

mémento 
illustré 

II. Une fois les problèmes identifiés, il 
convient, sans se laisser obnubiler, de se 
forger une vision du musée : 

Vision idéale, franchement poétique, de ce 
que doit être le musée 

Vision institutionnelle, voire politique, de ce 
que doit être son organisation 
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III. Dès lors que cette vision a pris forme, le 
moment est venu de s'organiser, c'est-à-dire 
de se poser les questions suivantes et d'y 
répondre : qui s'occupera de la planification 
(et comment)? Quelle période le plan doit-il 
couvrir? Quel processus suivre pour son 
elaboration ? Celle-ci exige-t-elle un. 
concours extérieur? 

IV. Une fois le << plan du plan >> ainsi établi 
et une équipe de planification mise en place, 
l'étape suivante consiste à faire, aussi 
méthodiquement que possible, le point de la 
situation de votre musée en examinant : son 
passé et son état actuel ; sa mission ; les 
chances et les risques inhérents au contexte 
dans lequel il opère ; ses points faibles et ses 
points forts. 

Rien ne sera considéré comme intangible. 
Par exemple, la mission originale du musée 
est-elle encore clairement perçue? Est-elle 
encore actuelle (en termes de conservation, 
de recherche, d'éducation, eu égad aux 
visiteurs, aux ressources et aux exigences de 
la société et du monde environnant) ? 

A 

V. Maintenant, vous pouvez vous poser la 
question suivante : quelle stratégie adopter? 
En d'autres termes, pour préciser le sens de 
ce terme aujourd'hui galvaudé, << quelle ligne 
suivre ? Autour de quel axe articuler le 
contenu et les ressources du plan? )> 

Une stratégie peut être définie en fonction 

Mais d'autres approches sont possibles. 
L'une d'elles consiste à identifier les 
problèmes critiques que devra affronter le 
musée pendant la durée du plan : une loi 
faisant bénéficier les mécènes de déductions 
fiscales est sur le point d'être abrogée, les 
couches prospères de la population quittent 
la région dans laquelle le musée est implanté, 
de nouvelles techniques et un nouveau 
matériel de climatisation arrivent sur le 
marché, un nouveau musée concurrent doit 
être ouvert à proximité.. . 
Une autre approche consiste à +agine, 
plusieurs scénarios possibles : << A supposer 
que tel ou tel événement se produise, quelles 
en seront les conséquences pour le musée ? >> 

Dès lors que les différentes possibilités ont 
été identifiées et évduées, vous pouvez 
meme au point une stratégie. 

VI. Ces diverses étapes franchies, il est 
désormais possible de s'attaquer à 
l'ékzboration dtrpkzn : quelle forme devra- 
't-il revêtir? Quels en seront les lecteurs et les 
utilisateurs ? Jusqu'à quel point doit-il entrer 
dans les détails ? Dans quelle mesure ses 
dispositions doivent-elles être considérées 
comme contraignantes ? Quel doit être son 
coût? Dans quelles langues sera-t-il rédigé 
(dans les pays multiculturels) ? Par qui sera- 
t-il approuvé ? Quelles seront les procédures 
de révision ? 

VII. Puis vient l'étape de la mise en ceuvre 
du plan. I1 s'agit d'exécuter en temps voulu 
les activités qui y sont prévues. 

L'exécution du plan fera ensuite l'objet d'un 
suivi (hebdomadaire, mensuel ou annuel) 
destiné à déterminer quelles sont les activités 
qui n'ont pas été exécutées, pourquoi le 
calendrier n'a.pas été respecté, etc. 

VIII. Outre le suivi, avec lequel elle ne se 
confond pas, l'évaluation doit apporter (b mi- 
chemin ou en fin d'exécution du plan) une 
information plus complète et plus large sur 
l'évolution de la situation. L'évaluation peut 
être un processus compliqué, lourd à manier 
et coûteux : on a pu citer à son propos le 
proverbe malaisien : <( Quand vous achetez 
un singe, veillez à ne pas payer le collier plus 
cher que l'animal. >> Mais une bonne 
évaluation peut également faire apparaître les 
points forts du plan et ses points faibles. Par 
exemple : 

c 

ou : 

E. Et l'on repart pour un nouveau cycle de 
planification ! 
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1 
En 1977 s'est ouverte la nouvelle aile 
orientale de la National Gallery of Art de 
Washington, œuvre de l'architecte 
I. M. Pei. Entre ce bâtiment et  le musée 
existant, on a construit sous la 4e rue un 
passage souterrain dans lequel de 
nombreux services du musée ont été 
installés. (Les dessins ont été prêtés par 
l'auteur.) 

Le musée est à notre époque l'une des 
institutions les plus efficaces pour la dif- 
fusion de la culture. En dépit de leur 
courte histoire, qui n'excède pas deux 
siècles, les musées remplissent aujour- 
d'hui des fonctions qui vont bien au-delà 
de celles pour lesquelles ils ont été créés. 
Ils ne se bornent plus àjouer un rôle plus 
ou moins passif en assurant la conserva- 
tion et la protection des œuvres d'art et à 
les exposer à l'intention du public en 
général; sous la pression des change- 
ments sociaux et en raison de l'évolution 
des idées, ils en sont progressiGement 
venus à transformer la notion d'art elle- 
même. 

C'est àAndré Malraux, dans les ouvra- 
ges qu'il a écrits il y a un demi-siècle, que 
nous devons une vision lucide et juste du 
rôle que jouent les musées dans la culture 
de notre temps : ils imposent au specta- 
teur une nouvelle relation avec l'œuvre 
d'art et libèrent celle-ci des fonctions 
pour lesquelles elle a été créée. Le musée 
sépare les œuvres d'art de leur environne- 
ment originel, les rapproche, les oppose, 
les confronte. Le musée de notre temps 
n'a plus une mission passive. Bien qu'il 

Aile orientale 4e rue Aile occidentale 

garde son objectif initial, qui est de pré- 
server les œuvres maîtresses de la des- 
truction, il confère aux œuvres un nou- 
veau caractère, une nouvelle existence, 
une nouvelle dignité. 

Si les œuvres autour desquelles ont été 
constitues les musées avaient à l'origine 
d'autres destinations (édifices religieux, 
palais, notamment), celles d'aujourd'hui 
sont d'avance destinées à finir dans un 
musée. Leur destin final est devenu leur 
raison d'être et leur promesse de gloire. 
Les amateurs d'art ne peuvent plus espé- 
rer être les détenteurs exclusifs de leurs 
collections ni les transmettre à leurs héri- 
tiers, le marché de l'art s'y oppose : les 
tableaux, les sculptures, les meubles, les 
objets d'art ont atteint des prix si exorbi- 
tants que c'est un non-sens pour des par- 
ticuliers que de les garder en leur posses- 
sion. Seuls les musées publics peuvent 
conserver ces biens et leur conférer la 
fonction culturelle qui leur revient dans 
les sociétés modernes. L'œuvre d'art 
passe très vite du domaine privé au patri- 
moine public. 

Voilà pourquoi les musées nationaux 
augmentent démesurément leur fonds. 
Bien qu'ils ne disposent pas de ressources 
suffisantes pour acheter des œuvres sur le 
marché libre de l'art, ils savent qu'inexo- 
rablement elles finiront toutes par abou- 
tir dans une collection publique. De 
toute évidence, l'expansion des musées 
prend des proportions illimitées. 

D'autres facteurs, tout aussi impor- 
tants, influent sur l'évolution des grands 
musées nationaux, en premier lieu la 
diffusion massive de la culture. A mesure 
que de nouvelles catégories sociales 
accèdent à des niveaux d'éducation plus 
élevés, ce nouveau public voit dans 
l'ceuvre d'art un objet non pas de posses- 
sion exclusive, mais de contemplation, 
offert au regard de tous les amateurs. Le 
deuxième facteur est la création de nou- 
veaux centres urbains. Les musées natio- 
naux ne sont plus situés dans de petites 
villes, mais dans de grandes capitales dont 
les habitants se comptent par millions. 
Cette densification brise tous les moules 
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I 

Cour Pavillon de Marsan 

2 et a des répercussions aussi fâcheuses que 

Pavillon de Marsan tous les départements 
du musée. 

visiteurs ne sont plus uniquement les 
habitants de la ville où est situé le musée ; 
ce sont des centaines de milliers, parfois 
des millions de visiteurs venus d'ailleurs 
qui envahissent les salles des musées. 

Besoins f servitudes = espace 

Tous ces éléments imposent aux musées 
des besoins et des servitudes difficiles 
à imaginer il y a quelques dizaines 
d'années. Les conservateurs, les architec- 
tes ont à faire face à des tâches délicates : 
il faut de nouveaux services, de nouvelles 
installations et donc infiniment plus de 
volume et d'espace. C'est cette nécessité 
qui est la plus pressante. Sans espace, il 
est impossible d'exposer les œuvres dans 
de bonnes conditions et tout aussi impos- 
sible pour le musée d'avoir d'autres acti- 
vités que la simple présentation de son 
fonds. Or, les nouveaux besoins sont 
nombreux : il faut notamment des entrées 
spacieuses pour accueillir les visiteurs, 
des lieux où vendre ouvrages, photogra- 
phies et reproductions, qui représentent 
un apport financier appréciable des réser- 
ves plus vastes, des ateliers de restaura- 
tion, des laboratoires, des archives et des 
bibliothèques, des salles de conférences, 
des cafétérias et des restaurants, des servi- 
ces administratifs, des services de sécurité 
et de protection contre l'incendie, des 
installations de conditionnement d'air et 
ainsi de suite. 

Si nous considérons les grands musées 
nationaux, qui sont les plus touchés par 
ces problèmes et qui servent de référence 
pour nombre d'autres institutions, nous 
pouvons constater que les plus impor- 
tants et les plus représentatifs relèvent, 
avec autant de détermination que d'habi- 
leté, ce formidable défi. Il serait impossi- 
ble d'étudier dans ce bref exposé les nom- 
breux musées qui entrent dans cette caté- 
gorie ; aussi n'en évoquerons-nous que 
quelques-uns : la National Gallery of Art 
et la Smithsonian Institution de Washing- 
ton, le Musée du Louvre à Paris et le 
Musée du Prado à Madrid. 

Les musées américains ont l'avantage 
d'avoir été installés dans des bâtiments 
créés pour eux. Au contraire, les musées 
européens sont souvent situés dans des 
palais, des monuments ou des édifices 
anciens, avec les servitudes que cela sup- 
pose. Voyons comment chacun d'eux a 
résolu ces problèmes de rénovation et 
d'expansion. 

La National Gallery of Art de 
Washington n'a pas eu de difficultés 
d'implantation. Elle a pu disposer du ter- 
rain adjacent pour bâtir un second 
édifice : l'aile orientale, construite par 
l'architecte I. M. Pei. I1 fallait toutefois 
savoir comment unir les deux bâtiments. 
La solution adoptée a consisté à les relier 
par un passage souterrain sous la 4e rue 
(fig. 1). Ainsi a été ménagé un espace très 
important, qui a été utilisé avec beaucoup 
d'habileté pour des services annexes, 
comme les cafétérias, les points de vente, 
etc. Je tiens à citer cette formule d'agran- 
dissement 'au-dessous de la surface de 
rues et de voies publiques, car c'est celle 
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qui s'imposera dans d'autres cas. Sur le 
plan des réformes, c'est ce musée qui, le 
premier, a choisi une structure en sous- 
sol pour répondre à ses besoins d'agran- 
dissement et de rénovation. 

La Smithsonian Institution a dû 
récemment construire le nouveau musée 
d'art africain et asiatique : il lui a fallu 
l'installer sous la rue, faute de terrain 
approprié à proximité de ses autres bâti- 
ments. Ce musée, d'une grande beauté, 
comporte plusieurs étages et, lors de son 
inauguration, il y a un an, on a pu voir 
que les constructions souterraines repré- 
sentent une solution valable. 

C'est le Musée du Louvre qui avait les 
plus grands besoins et qui a rencontré le 
plus de difficultés pour s'agrandir. 
Depuis de nombreuses années, le pavil- 
lon de Marsan, qui fait partie de l'ensem- 
ble monumental du Palais du Louvre, lui 
est destiné. Mais sous quelle forme l'inté- 
grer au musée ? Là encore, on a choisi une 
formule en sous-sol et construit de vastes 
locaux sous la cour Napoléon. Une 
entrée audacieuse et originale a même été 
prévue sous la Pyramide de verre, conçue 
elle aussi par l'architecte I. M. Pei. On 
peut déjà apprécier la beauté de cette 
réalisation (fig. 2). 

Le Prado 

Nous en arrivons, pour finir, au Musée 
du Prado, pour lequel on étudie depuis 
vingt-cinq ans des plans d'agrandisse- 
ment, de réaménagement et de rénova- 
tion. En 1974, l'auteur du présent article 

sous les rues et les places avoisinantes, 
entre l'Académie espagnole et le couvent 
de San Jerónimo el Real. Le surcroît de 
surface ainsi gagné est considérable (dix 
mille mètres carrés) et les trois musées se 
trouvent réunis, sans cassure apparente, 
grâce à ces nouveaux locaux (fig. 3). 

Ce projet n'a pas été réalisé ; pourtant, 
il faut préciser que c'était là la première 
solution proposée à un problème dif- 
ficile : c'est, nous l'avons vu, la formule 
adoptée dans trois musées importants : 
deux àWashington et un à Paris. 

Les autorités culturelles de Madrid ont 
sans doute pensé qu'il serait plus facile 
d'intégrer au Musée du Prado le Palais de 
Villahermosa, situé à proximité. Or, on a 
récemment décidé d'installer dans ce 

palais la collection Thyssen-Bornemisza, 
ce qui écarte définitivement cette solu- 
tion. Par conséquent, la formule de 
l'agrandissement souterrain reprend de 
l'actualité. 

Un grand Musée du Prado composé de 
trois édifices aussi prestigieux que le 
musée lui-même, le Musée du Casón et le 
Musée de l'armée constituerait un ensem- 
ble supportant la comparaison, fût-ce 
avec le Grand Louvre, qui, grâce aux 
travaux qu'on y réalise et qui font hon- 
neur aux services culturels français, sera 
le plus vaste, le plus riche et le plus 
imposant de tous les musées 
d'aujourd'hui. 

fluaduit de I'espagnol] 

a proposé (et il était peut-être le premier -- 
à le faire) de recourir à des constructions 
en sous-sol puisqu'il n'était pas envisa- 
geable de faire de nouveaux ajouts au 
bâtiment actuel, ni de modifier l'environ- 
nement architectural de cette partie de 
Madrid. L'édifice existant a été agrandi à 
plusieurs reprises par l'adjonction de 
pavillons attenants, installés dans des 
patios et des renfoncements de la 
construction primitive. Les possibilités 
d'agrandissement de ce type sont mainte- 
nant épuisées. 

Fort heureusement, d'autres musées 
situés àproximité du Musée du Prado lui 
ont été réservés pour lui permettre de 
s'étendre. Il s'agit du musée de l'Armée et 
du Musée du Cadn, bâtiments qui font 
partie de l'ancien palais royal, détruit par 
un incendie au X V I ~  siècle. Ces trois 
édifices constituent un magnifique 
ensemble dans la capitale de l'Espagne. 

La possibilité d'utiliser les bâtiments 
précités m'a donné l'idée de proposer la 
construction d'une série d'installations 

Implantation 
A. Musée du Prado 
B. Musée du Casón 
C. Musée de l'armée 
D. Académie espagnole 
E. Couvent de San Jerónimo 

Agrandissement et liaisons 
I. Grand vestibule 

5. Salle de conférences 
6. Vente de livres et de photos 
7. Services de sécurité 

@ 8. Cafétéria 

P A  S EO I DEL PRADO 
I 

3 
En 1975, l'auteur 
a proposé de construire sous les rues 
avoisinantes, pour agrandir et réagencer le 
Musée du Prado, différents locaux qui 
uniraient le bâtiment actuel du musée au 
Musée du Casón et au Musée de l'armée. 
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Musée océanographique. 

Les dimensions culturelles d'un État sont 
souvent sans commune mesure avec ses 
dimensions géographiques : peut-être 
n'est-il pas inopportun de le rappeler au 
matérialisme de notre temps. 

Ainsi la Principauté de Monaco, État 
membre de l'Unesco, qui se trouve cir- 
conscrite dans d'étroites limites territo- 
riales et ne compte que vingt-sept mille 
habitants, bénéficie cependant d'un large 
rayonnement international que lui a valu 
une prestigieuse tradition de mécénat et 
de créativité artistiques : qui ne connaît 
aujourd'hui l'Opéra, l'orchestre ou les 
Ballets de Monte-Carlo ? 

Mais il est un autre aspect - peut-être 
moins connu - de la vie culturelle de la 
Principauté qui mérite d'être souligné : 
l'intérêt réel et la diversité de ses musées. 
La présente enquête devrait ainsi permet- 
tre d'apprécier toute la richesse des col- 
lections scientifiques qu'une présentation 
judicieuse et attrayante rend très accessi- 
bles au plus large public, mais qui sont 
également exploitées pour mener à bien 
des recherches de haut niveau dont les 
résultats sont internationalement recon- 
nus. 

Quant aux musées proprement cultu- 
rels, on verra que la nécessaire sauvegarde 

du patrimoine (qu'il soit lié à l'histoire et 
aux traditions de la Principauté ou qu'il 
s'agisse - et l'originalité mérite d'être 
soulignée - de mieux faire connaître les 
automates et les poupées d'autrefois) 
s'accompagne du souci de préparer l'ave- 
nir par la création ambitieuse d'un musée 
des beaux-arts. 

Le Musée du Palais princier 

La collection napoléonienne que le prince 
Louis II avait constituée avec la passion et 
la compétence de l'amateur éclairé et que 
le prince Rainier III a continué d'enrichir 
avec un soin minutieux est accessible au 
public depuis juin 1970. Installé dans 
l'aile méridionale du palais, le musée 
bénéficie des conceptions les plus moder- 
nes de présentation dans une vaste salle 
spécialement édifiée pour le recevoir. Les 
souvenirs napoléoniens sont présentés au 
rez-de-chaussée, tandis qu'une spacieuse 
mezzanine a été réservée aux documents 
qui évoquent les périodes ou les événe- 
ments les plus marquants de l'histoire de 
Monaco. 

Curieuses, pittoresques, souvent 
émouvantes, les << reliques )) de l'épopée 
napoléonienne gardent le secret d'une 

grande puissance d'évocation. Dominé 
par un majestueux portrait de l'empereur 
en costume de sacre, ceuvre du baron 
Gérard, l'ensemble napoléonien, consti- 
tué par plus de mille objets et documents, 
se classe parmi les plus belles collections 
se rattachant au premier Empire. 

Voici de curieux débris d'armes, des 
éperons, des pommeaux, des garnitures 
de sabre historiés que le brigadier Jean- 
Ours Agostini ramassa le 21 juillet 1798 
aux pieds des pyramides et qu'il authen- 
tifia de sa main ; voici l'aigle d'un drapeau 
de la garde impériale percée de deux 
coups de feu ; la montre offerte au général 
Drouot ; le bâton de maréchal de Victor, 
duc de Bellune; le fanion personnel de 

Une vitrine présente un chapeau ayant 
appartenu à Napoléon, feutre noir orné 
d'un galon, à la forme devenue légen- 
daire. L'émouvante et frêle image du roi 
de Rome, son fils, est évoquée par ses 
chaussons de baptême, en satin blanc, 
brodés de soie, par une petite robe en 
batiste ornée de dentelles, par les jouets 
(armes en miniature) de son enfance au 
château de Schönbrunn. 

* Article rkparé en équipe par les responsables 
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Mais la pièce la plus précieuse est le 
drapeau du bataillon des grenadiers de 
l'île d'Elbe, en soie blanche et rouge aux 
trois abeilles d'or, exemplaire unique de 
l'étendard sous lequel commença l'aven- 
ture des Cent-Jours, de l'île d'Elbe à 
Waterloo et à Sainte-Hélène, dont de 
modestes et pieux souvenirs (feuilles du 
saule près duquel se trouvait la sépulture 
de l'empereur, terre du tombeau) voisi- 
nent avec les plus glorieux trophées de la 
grande épopée. 

La partie supérieure du musée est 
réservée à l'évocation du passé de la Prin- 
cipauté. Parmi les collections des archives 
du palais, riches de milliers de docu- 
ments, on a choisi les pièces les plus 
remarquables, où des noms célèbres de 
l'histoire sont associés à celui de Monaco 
et aux destinées du pays. Ainsi, près de la 
charte de Louis XII, roi de France, qui 
reconnaît l'indépendance de Monaco, 
nous remarquerons un parchemin, signé 
de Charles Quint, des lettres de Richelieu 
et de Mazarin, une lettre de Louis XIV, 
entièrement de la main du roi, adressée à 
son << cousin )> le prince Antoine I". 

Le visiteur admirera encore toutes les 
monnaies frappées par les princes de 
Monaco depuis 1640, le philatéliste 
appréciera la collection complète des tim- 
bres émis par la Principauté depuis le 
règne du prince Charles III. 

Par la richesse et lavariété de ses collec- 
tions, le Musée du Palais, gardien de 
souvenirs de l'un des plus prestigieux 
moments de l'histoire de France et du 
glorieux passé de Monaco, honore l'illus- 
tre demeure des Grimaldi. 

Les traditions du pays au 
c Müseu d'u veyu Munegu N 

Le Comité national des traditions moné- 
gasques, en instituant le Musée national 
des traditions, << Müseu d'u veyu 
Munegu >>, a voulu répondre à l'un des 
buts qu'il s'était fixés lors de sa constitu- 
tion en 1923 : maintenir les traditions et la 
langue monégasques, faire revivre des 
pratiques anciennes, mais aussi recueillir 
des s0uvei.lix-s se rattachant au passé de 
Monaco, à l'art et à l'histoire de ce pays. 

Dès qu'il put disposer, grâce à l'appui 
princier, de la Maison des traditions, 
située sur le Rocher de Monaco, le 
comité s'employa à y regrouper, et pré- 
senter de manière attrayante, des docu- 
ments et des objets divers, concernant 
aussi l'art sacré, des ouvrages relatant 
l'histoire vécue par les aïeux, des écrits en 
langue monégasque, des partitions musi- 
cales : tout ce qui pouvait contribuer au 

patrimoine national ; des gravures et des 
tableaux reproduisant les sites d'antan, 
des portraits de personnages liés à l'his- 
toire nationale, des médailles et des mon- 
naies, des uniformes d'officiers et des 
anciens gardes du prince. 

Le comité poursuit sa tâche, qui est de 
faire vivre ce musée, créé en 1972, qui 
intéresse nos compatriotes et qui attire 
des touristes, en y conservant, à l'inten- 
tion des générations futures, tout ce qui, 
survivant du passé, contribuera à mainte- 
nir l'esprit national et continuera à susci- 
ter l'intérêt des visiteurs. 

Le Musée océanographique 
de Monaco, 
temple de la planète bleue 

Le Musée océanographique de Monaco 
accueille chaque année près d'un million 
de visiteurs, ce qui le classe parmi les tout 
premiers musées européens. Raison de ce 
succès : la richesse des collections qui y 
sont exposées et l'engouement du public, 
depuis une vingtaine d'années, pour tout 
ce qui touche à la mer. 

Le Musée océanographique permet de 
se familiariser avec la célèbre <( planète 
bleue >>, surnom donnée à notre bonne 
vieille Terre en raison de la place préémi- 
nente des océans à la surface du globe. 
L'établissement a été inauguré en mars 
1910, à l'initiative du prince Albert Ier, 
pionnier de l'océanographie moderne. 
Ce prince explorateur rassembla au cours 
de ses campagnes un nombre impression- 
nant de spécimens marins. Conserver ces 
collections présentait le plus grand intérêt 
pour la recherche scientifique et pour 
l'information du grand public. C'est 
pourquoi Albert I" fit édifier le musée 
océanographique. 

Aujourd'hui, ce musée est visité en 
priorité pour son aquarium, particulière- 
ment renommé. Toutes les mers y sont 
représentées, mais c'est la faune tropicale 
qui offre les coloris les plus extraordinai- 
res. Par ailleurs, on peut, sur place, 
découvrir de nombreux spécimens d'ani- 
maux marins naturalisés et squelettes ou 
admirer la diversité des richesses de la 
mer (coraux, nacre, perles, écailles, 
éponges). Dans l'exposition permanente 
Découverte de l'océan sont expliqués de 
manière simple et attrayante les grands 
phénomènes marins (courants, marées, 
vagues, etc.). Enfin, de nombreuses 
expositions temporaires sensibilisent le 
public à des multiples aspects du monde 
aquatique. 

Précisons encore que le musée océano- 
graphique est l'un des établissements de 

l'Institut océanographique, fondation à 
but non lucratif. Le produit des entrées 
permet de financer des recherches scien- 
tifiques en mer (le musée dispose d'un 
bateau à cet effet) et en laboratoire, 
notamment en liaison avec le Centre 
scientifique de Monaco. Le <( temple de la 
planète bleue )) est également Cquipé 
d'une bibliothèque océanographique 
parmi les plus importantes d'Europe. 

Signalons, pour conclure, qu'un effort 
important en direction du public scolaire 
(maternelle, primaire et secondaire) est 
engagé en 1989 au sein du musée océano- 
graphique. Des << ateliers n sont mis en 
place, en liaison avec les enseignants, 
pour optimiser la visite des enfants et des 
adolescents. Aimer, respecter le patri- 
moine n'attend pas le nombre des 
années.. . 

De la consermation à la 
recherche : le Musée 
d'anthropologie préhistorique 

Le Musée d'anthropologie préhistorique 
fut fondé en 1902 par le prince Albert I" 
<( afin de conserver les vestiges d'humani- 
tés primitives exhumés du sol de la Prin- 
cipauté et des régions avoisinantes >). 

La conception de l'exposition a pour 
règles la simplicité et la clarté. En visitant 
chacune des deux salles selon le sens de 
rotation des aiguilles d'une montre, on 
parcourt la chronologie préhistorique du 
plus ancien au plus récent. 

Ainsi, la salle Albert-I" (ou de Préhis- 
toire générale) est une brève rétrospective 
des jalons les plus marquants de l'évolu- 
tion de l'humanité, de l'Australanthrope 
au Pithécanthrope et à l'Homo sapiem 
fossile (types de Cro-Magnon, de Gri- 
maldi), préFurseur de l'homme d'au- 
jourd'hui. A ces restes humains sont 
associées des faunes riches en animaux 
disparus ou émigrés, au rythme des 
périodes glaciaires et interglaciaires, et, 
en regard, les industries des civilisations 
successives du Paléolithique (de 
- I ~ O O O O O  en Europe à - IZOOO), du 
Mésolithique, du Néolithique et de l'âge 
du bronze (de - 12000 à - 700). Les 
trophées de chasse du prince Albert I" y 
offrent une heureuse illustration de la 
faune quaternaire. 

La salle Rainier-III expose les col- 
lections régionales provenant des fouil- 
les effectuées à l'initiative du prince 
Albert I" (grottes de Grimaldi en Italie, 
grotte de l'observatoire à Monaco), de 
1895 à 1922, et de celles pratiquées par le 
musée depuis 194fi. On y découvre que 
dès le Paléolithique ancien, il y a plus 



d'un million d'années, la Côte d'Azur 
était déjà, pour nos lointains ancêtres, un 
site d'habitat privilégié. Un tableau 
chronologique des industries préhistori- 
ques, inspiré d'André Leroi-Gourhan, 
est proposé au visiteur dans le hall 
d'entrée : il montre combien l'évolution 
technique fut lente en ses débuts pour ne. 
s'accélérer considérablement qu'en tout 
dernier ressort. 

En matière de recherche, le musée pra- 
tique des fouilles sur le terrain et publie 
un bulletin annuel. L'équipe de cher- 
cheurs opère actuellement dans deux 
gisements parmi les plus antiques de 
France et d'Italie : la grotte d'Aldène 
(Cesseras, Hérault), la grotte du Prince 
(Grimaldi, Ligurie). Sédiments, faunes et 
industries démontrent en effet que 
l'homme a établi ses campements à pro- 
ximité des gorges de la Cesse ou sur les 
rivages des Alpes-Maritimes il y a quel- 
que cinq cent mille ans, chassant le cerf, 
le cheval, le rhinocéros ... dépeçant le 
gibier à l'aide de galets grossièrement 
taillés. 

L'application à la Préhistoire des 
méthodes de calcul propres à l'analyse 
des données est la principale voie de 
recherche dans laquelle s'est engagé le 
musée pour exploiter au mieux les vesti- 
ges mis au jour. Cette démarche statisti- 
que s'est avérée particulièrement efficace 
dans l'étude quantitative de l'outillage, 
où elle a permis de juger de l'incidence 
respective du hasard et de l'intentionna- 
lité dans le comportement technique. 

_. 

Le Jardin exotique de Monaco 

Site touristique assurément le plus photo- 
graphié de la région, cet éden, dont la 
superficie n'excède pas I, I 5 hectare, 
constitue la plus grande rocaille à plantes 
succulentes du monde. Plusieurs de ces 
végétaux (gorgés de suc et non point de 
matières cc grasses .) dépassent largement 
la centaine d'années et des cactées mexi- 
caines ou sud-américaines ont atteint ici, 
grâce à un microclimat particulièrement 
favorable, les dimensions gigantesques de 
leurs pays d'origine. 

Ce lieu remarquable, dont la pente 
d'environ 45 degrés permet d'évacuer 
rapidement les fortes pluies tout en 
assurant une insolation optimale en 
hiver, a été ouvert au public le 13 février 
1933. Un prince naturaliste et avisé 
(Albert I,'), un ingénieur en chef artiste 
(Louis Notari) et un jardinier amoureux 
de son métier (Augustin Gastaud) ont 
permis la création de ce haut lieu du 
tourisme qui reçoit près de six cent mille 
visiteurs chaque année et en a accueilli 
plus de quinze millions jusqu'alors. 

Plusieurs milliers de plantes sont culti- 
vées dans le centre botanique situé à 
proximité (I 500 m2 environ, cinq serres, 
nombreux abris.. .) et ces remarquables 
collections (Cactacées, Mésembryanthé- 
macées, Crassulacées, Euphorbiacées, 
Agavacées, etc.) sont examinées par des 
chercheurs de diverses disciplines (taxi- 
nomistes, physiologistes, cytologistes, 
entre autres). Chaque année, des étu- 

Une section de la Collection Napoléon 
au Palais princier. 

Un c< membre >) de la Collection Galéa 
(1865)- 

, 
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diants effectuent des stages dans ce 
domaine très spécialisé et une bibliothè- 
que bien documentée est à leur disposi- 
tion. 

La direction effectue tous les ans des 
missions afin de rapporter des plantes, 
photos, échantillons de sol, etc. En rai- 
son de sa spécificité et de la beauté du 
cadre dans lequel prospèrent des végé- 
taux extraordinaires, véritables sculptu- 
res vivantes, le Jardin exotique de 
Monaco vient d'être placé sur la liste de 
l'Unesco des richesses du Patrimoine 
mondial. 

Automates et poupées 
d'autrefois : collection 
permanente du Musée national 

Ce musée ouvert en 1972 dans une villa 
de la fin du siècle dernier, qui rappelle le 
style de Charles Garnier, offre un cadre 
idéal à la collection de poupées anciennes 
et d'automates qu'elle abrite et avec 
laquelle elle est en parfaite harmonie. 
Tout ce monde à échelle réduite a été 
réuni par Madeleine de Galéa (1874- 
1956), qui consacra sa vie à enrichir sa 
collection. Après son décès, son petit-fils 
en fit donation à la Principauté de 
Monaco, qui posséda ainsi l'un des pre- 
miers musées, sinon le premier, de cette 
nature ouverts au public. 

La collection comporte plus de trois 
cents poupées parmi lesquelles quelques- 
unes remontent au XVIII' et au début du 
me siècle, la majorité étant constituée de 
<< parisiennes )) ou <( poupées de mode >), 

c'est-à-dire caractéristiques de la seconde 
moitié du me siècle. Elles ont pratique- 
ment toutes le corps en peau et la tête en 
biscuit (rarement en porcelaine), quel- 
ques-unes en papier mâché. Ce petit 
monde élégant (qui doit son nom de 
cc poupées de mode >) au fait qu'elles 
étaient livrées avec un trousseau 
complet, reflet fidèle de la dernière 
mode) date des débuts de la fabrication 
industrielle des poupées. Celles-ci sont 
présentées parmi les décors à leur échelle 
qui évoquent les différentes occupations 
quotidiennes et il est souvent très dif- 
ficile, dans le mobilier, de distinguer le 
jouet de très belle qualité du meuble de 
maîtrise : de la cuisinière en fonte au 
secrétaire en acajou ou à la commode 
marquetée, les poupées ont à leur dispo- 
sition tous les objets en miniature cou- 
rants dans la vie de chaque jour : vaissel- 
les, bijoux, livres, nécessaires à broder, 
voitures à cheval.. . 

Après des années consacrées à réunir 
des poupées, Madeleine de Galéa se prit 

de passion pour les automates, jouets de 
luxe pour adultes, qui trouvaient place 
dans les intérieurs cossus de la grande 
bourgeoisie. Cirque, musiciens noirs, 
singes constituent les thèmes les plus 
représentés à côté de sujets de fantaisie. 
Les automates du musée sont régulière- 
ment mis en mouvement devant les visi- 
teurs, qui peuvent ainsi admirer l'éton- 
nante complexité de leurs rouages et se 
laisser fasciner par leurs prouesses mali- 
cieuses. Toutefois, afin de préserver les 
mécanismes, des répliques parfaitement 
fidèles des automates les plus complexes 
relaient quelques originaux auprès des- 
quels elles sont présentées. 

Enfin, une remarquable crèche napo- 
litaine constituée de plus de deux cents 
santons constitue un autre attrait majeur 
de la collection. 

L'entretien et la bonne conservation 
des collections nécessitent, bien 
entendu, des dispositions particulières 
(un éclairage de faible intensité, un sys- 
tème de traitement d'air) pour préserver 
les tissus anciens et un mobilier marqueté 
très fragile. La collection du musée 
national constitue, de par son originalité 
et son pouvoir de fascination, une source 
d'intérêt pour les publics les plus divers 
qui s'y rendent régulièrement. 

. .  

Et l'avenir? 

Dans le dessein de développer encore le 
rôle croissant occupé par les arts plasti- 
ques dans la vie culturelle monégasque, 
la Principauté va se doter, au cours des 
prochaines années, d'un musée des 
beaux-arts dont la vocation sera 
d'accueillir de prestigieuses expositions 
internationales et de présenter des col- 
lections permanentes (en cours de consti- 
tution), réunies autour d'un thème his- 
toriquement déterminé. 

Ces collections devraient en effet évo- 
quer un certain art de vivre méditerra- 
néen, fait de légèreté souriante et raf- 
finée, qui est caractéristique de la Princi- 
pauté et dont on peut trouver de multi- 
ples illustrations dans les principaux cou- 
rants de la peinture moderne, en parti- 
culier dans une période, comprise entre 
les années 1860 et la seconde guerre 
mondiale, qui coïncide avec l'essor de 
Monte-Carlo. 

Pour un tel musée, nul cadre ne pou- 
vait mieux convenir que celui $une opu- 
lente villa de style << Belle Epoque P, 
située à proximité de l'Opéra construit 
par Charles Garnier et qui abrite déjà le 
Musée des poupées et des automates. 
Bien entendu, afin de préserver ce site 

remarquable, le futur musée sera enti6re- 
ment enfoui sous les jardins en terrasses 
de cette villa, tout en bénéficiant d'un 
éclairage zénithal pour ses salles d'expo- 
sition. 

Un tel projet, architecturalement et 
artistiquement ambitieux, est à la mesure 
du prestigieux dynamisme culturel de la 
Principauté de Monaco. w 

Du cactus à Monaco? Oui, au Jardin 
exotique. 
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Retour et 
restitution de biens culturels : le rôle des musées 

La sixième session du Comité intergou- 
vernemental pour la promotion du retour 
de biens culturels à leurs pays d'origine 
ou de leur restitution en cas d'appropria- 
tion illégale s'est tenue en avril 1989 au 
Siège de l'Unesco. Si tous les aspects des 
travaux du Comité ou du Programme de 
l'Unesco dans le domaine que l'on 
résume habituellement par les termes 
<< retour et restitution )) n'intéressent pas 
nécessairement les professionnels et les 
amis des musées, ceux-ci ont bel et bien 
un rôle et une responsabilité d'impor- 
tance à assumer à cet égard. 

Les préoccupations de la communauté 
muséale, en ce qui concerne les aspects 
majeurs du retour et de la restitution de 
biens culturels, ont été en fait clairement 
exprimées dans le Code de déontologie 
professionnelle adopté à l'unanimité par 
la lje Assemblée générale du Conseil 
international des musées (ICOM) qui 
s'est tenue à Buenos Aires (Argentine) le 
4 novembre 1986. Aussi, Museum repro- 
duit ici des extraits des sections pertinen- 
tes de ce code tant pour informer les 
lecteurs qui en ignoreraient l'existence 
que pour rafraîchir la mémoire à ceux qui 
n'ont pas eu l'occasion de le consulter 
récemment. Aux uns comme aux autres, 
il offre matière àréflexion quant àla place 
spécifique qui est celle des musées dans le 
processus de retour et de restitution. 

<( 3. Acquisitions pour 
les collections du musée 

3.2. Acquisition d'objets en situation 
illicite 
Le commerce illicite d'objets destinés à 
des collections publiques ou privées 
encourage la destruction des sites histori- 
ques, des cultures ethniques locales, le 
vol au niveau national et international et 
met en péril certaines espèces de flore et 

@ 

de faune; il est en pleine contradiction 
avec l'esprit du patrimoine national et 
international. Les musées doivent être 
conscients des liens qui existent entre le 
marché et l'enlèvement initial et souvent 
destructeur d'un objet à destination du 
marché commercial et reconnaître qu'il 
est contraire à la déontologie qu'un 
musée apporte son appui, directement ou 
indirectement, à un tel trafic. 

Un musée ne doit acquérir aucun 
objet, que ce soit par achat, don, legs ou 
échange, sans que l'autorité de tutelle et le 
responsable du musée ne se soient assurés 
que le musée peut obtenir un titre de 
propriété en règle pour ce spécimen ou 
cet objet. Ils doivent notamment s'assu- 
rer que cet objet n'a pas été acquis dans 
ou exporté de son pays d'origine ou d'un 
pays de transit dans lequel il a pu être 
possédé légalement (y compris le pays 
même où se trouve le musée) en contre- 
venant aux lois de ce pays. 

En ce qui concerne les spécimens bio- 
logiques et géologiques, un musée ne doit 
pas acquérir, directement ou indirecte- 
ment, tout spécimen qui a été recueilli, 
vendu ou transféré de quelque manière 
que ce soit en contrevenant aux lois ou 
traités nationaux et internationaux rela- 
tifs à la protection de la nature ou à la 
préservation de l'histoire naturelle dans le 
pays où se trouve le musée ou dans tout 
autre pays, sauf avec l'accord formel 
d'une autorité juridique ou gouverne- 
mentale extérieure appropriée. 

En ce qui concerne le matériel de fouil- 
les, en plus des précautions indiquées 
plus haut, le musée ne doit en aucun cas 
acheter d'objets lorsque son autorité de 
tutelle ou son responsable a des raisons 
de penser que la mise au jour de ces objets 
a pu causer une destruction ou un dom- 
mage récent, intentionnel et non scien- 
tifique à des monuments anciens ou à des 

sites archéologiques, ou bien que les pro- 
priétaires ou occupants du territoire ou 
les autorités juridiques gouvernementales 
appropriées n'ont pas été averties de la 
découverte de ces objets. 

Le cas échéant, et si cela est réalisable, 
les précautions énumérées dans les quatre 
paragraphes qui précèdent doivent être 
prises pour déterminer s'il faut ou non 
accepter des prêts pour des expositions 
ou dans d'autres buts. >> 

<( 4. Cession de collections 

4.4. Retour et restitution de biens 
culturels 
Si un musée entre en possession d'un 
objet qui peut s'avérer avoir été exporté 
ou autrement transféré en violation des 
principes de la Convention de l'Unesco 
sur les moyens d'interdire et d'empêcher 
l'importation, l'exportation et le transfert 
de propriété illicites de biens culturels 
(1970), et si le pays d'origine en demande 
le retour et démontre que cet objet fait 
partie de son patrimoine culturel, le 
musée doit, s'il lui est légalement possible 
de le faire, s'engager à prendre des mesu- 
res pour coopérer au retour de l'objet 
dans son pays d'origine. 

Dans le cas de demandes de retour de 
biens culturels à leur pays d'origine, les 
musées doivent être prêts à provoquer le 2 
dialogue avec un esprit ouvert, sur la base 
de principes scientifiques et profession- +î d nels (plutôt que d'agir au niveau gouver- 
nemental ou politique). 11 faut explorer 
les possibilités existantes d'établir des $ 
plans de coopération bilatérale ou multi- f 
latérale pour aider les musées des pays 2 
considérés comme ayant perdu une part g 
significative de leur patrimoine culturel à 
développer les musées et les ressources 
muséales appropriées. Les musées doi- 
vent aussi respecter totalement les termes 

c î  
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de la Convention pour la protection des 
biens culturels en cas de conflit armé 
(Convention de La Haye, 19j4) et, à 
l'appui de cette convention, doivent en 
particulier s'abstenir d'acheter, de 
s'approprier ou d'acquérir par tout autre 
moyen des biens culturels provenant 
d'un pays occupé, car, dans la plupart des 
cas, ces biens ont été exportés illégale- 
ment ou transportés illicitement. >) 

<( 8. Responsabilités 
personnelles envers les collègues 
et envers k profession 

8.j. Autbent$cation, estimation et ma- 
tériel illicite 
Les membres de la profession muséale 
sont invités à partager leurs connaissan- 
ces et leur expérience professionnelle 
avec leurs collègues comme avec le grand 
public (voir paragraphe 7.2. ci-dessus). 

Toutefois, il ne faut pas délivrer de 
certificats d'authenticité ou estimations 
écrites (évaluations), et on ne doit donner 
d'avis sur la valeur monétaire d'objets 

que sur demande officielle d'un autre 
musée ou des autorités juridiques, gou- 
vernementales, ou autre autorité respon- 
sable publique, compétentes. 

Les membres de la profession muséale 
ne doivent pas' identifier ou autrement 
authentifier des objets lorsqu'ils ont 
quelque raison de croire ou de soupçon- 
ner qu'ils ont été illégalement ou illicite- 
ment acquis, transférés, importés ou 
exportés. 

Ils doivent reconnaitre qu'il est haute- 
ment contraire à la déontologie que les 
musées ou la profession muséale soutien- 
nent, directement ou indirectement, le 
commerce illicite d'objets culturels ou 
naturels (voir paragraphe 3.2.  ci-dessus) 
et en aucun cas ils ne doivent agir d'une 
façon qui puisse être considérée comme 
favorisant le commerce illicite de quelque 
manière que ce soit, directement ou indi- 
rectement. Lorsque apparait une raison 
de croire ou de soupçonner un transfert, 
une importation ou une exportation illi- 
cites, les autorités compétentes doivent 
en être informées. >) W 

L'Art Institute de Chicago rendà la Thaïhnde 
un linteau de portail d'origine khmère 

Le IO novembre 19?8, l'Art Institute de 
Chicago (Illinois, Etats-Unis d'Améri- 
que) a restitué àla Thailande, qui en est le 
pays d'origine, un linteau de pierre de la 
dynastie khmère intitulé <( Naissance de 
Brahma et Vishnou couché >>. 

Ce linteau faisait initialement partie du 
temple de Phnom Rung, bâti aux et 
X I I ~  siècles dans la partie nord-est de la 
Thaïlande; il a disparu en 1966 avec 
d'autres chefs-d'œuvre. Il fut par la suite 
exposé à l'Art Institute de Chicago. 

Après de longues négociations et 
l'expression d'une vive préoccupation de 
la part de l'opinion publique thaïlandaise, 
le linteau a été retourné et remis au prince 
Diskul Subhadradis, qui avait représenté 
la Thaïlande lors d'une réunion organisée 
en juillet 1988 avec une délégation 
officielle de l'Art Institute. Le linteau 

sera d'abord exposé au Musée national de 
Bangkok, puis réinstallé en son lieu d'ori- 
gine, au-dessus d'une entrée du temple de 
Phnom Rung. 

En rendant ce linteau à la Thaïlande, 
l'Art Institute de Chicago a indiqué qu'il 
renonçait à tout droit et titre de propriété 
sur la sculpture. James N. Wodd, direc- 
teur de l'Art Institute, a dit à cette occa- 
sion : cc Nous sommes heureux de faire 
don du linteau à la Thailande pour que la 
restauration du temple de Phnom Rung 
puisse être menée àterme. >) 

La Fondation Cheney s'est engagée à 
financer l'acquisition d'une œuvre de 
valeur artistique comparable dont il sera 
fait don à l'Art Institute, à titre de 
dédommagement, permettant ainsi le 
retour du linteau. W 
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Un musée inutile 

Kenneth Hudson 

Outre son activité bien connue au sein du Comité 
du Prim du musée européen, Kenneth Hudson est 
l’auteur de plusieurs ouvrages de muséologie, dont 
A social histoory of museums (Macmillan, 1975), 
Museums for the 1980s (Macmillan/Unesco, 1979), 
The good museums guide (Papermac, 1980). La 
Cambridge University Press a entrepris en 1987 la 
publication de Museums of injhence, où l’auteur 
étudie trenwsept musées du monde entier qui ont 
influencé la pratique et la théorie muséologiques 
depuis deux cents ans. 

J’avais d’abord pensé intituler cet article 
(< Un musée dont personne n’a besoin 
mais, à la réflexion, j’ai changé d’avis, 
conscient du fait que même le pire des 
musées représente une source de revenus 
et d’emplois pour le personnel qui y tra- 
vaille. Tout musée, aussi mauvais soit-il, 
est donc nécessaire à quelqu’un. Tout 
comme une usine qui fabrique des pro- 
duits inutiles ou une boutique qui vend 
des horreurs, il fournit des emplois et, de 
ce fait, répond à un besoin réel. C’est un 
fait, qu’on peut déplorer, mais que l’on 
ne saurait nier ou traiter par le mépris. 
Dépouillés de leurs atours culturels, les 
musées sont fondamentalement des lieux 
de travail et comme ce sont, sur le plan 
économique, des institutions démodées, 
étant à fort coefficient de main-d’axvre, 
ils emploient plus de personnes par mètre 
carré que la moyenne des entreprises 
modernes. Le marché du travail ne fait 
aucune distinction entre un bon et un 
mauvais musée. Sa qualité est sans impor- 
tance. Ce qui compte, c’est qu’il soit 
capable de verser des salaires et des traite- 
ments. 

I1 n’existe donc pas de musée dont 
personne n’a besoin. En revanche, un 
musée inutile est une tout autre affaire. 
Force est de reconnaître que, partout où 
l’on trouve des musées, il en est parmi 
eux qui n’apportent pas grand-chose, 
voire rien du tout, à la collectivité sur le 
plan culturel, intellectuel ou spirituel et 
qui ne laisseraient aucun vide s’ils dispa- 
raissaient demain. Plus on voyage, plus 
on en découvre. 

Toutefois, avant d’essayer de dépein- 
dre un musée inutile, il faut penser à son 
contraire. Qu’est-ce qu’un musée utile ? 
La réponse n’est pas simple et ne saurait 
être apportée en termes purement utilitai- 
res. Un chemin de fer inutile est sans 
doute un chemin de fer déserté par ses 
anciens usagers, une école inutile une 
école qui ne recrute plus d’élèves, une 

usine inutile une usine qui ne fabrique 
plus les produits dont les gens veulent. 
Cette définition de 1’ <( inutile B en termes 
de marché est-elle applicable aux 
musées ? Un musée peu fréquenté est-! 
pour autant une institution inutile? A 
l’inverse, suffit-il qu’il attire beaucoup de 
visiteurs pour répondre automatique- 
ment et indiscutablement à une nécessité 
nationale ou locale? Un << petit nombre 
de visiteurs >) signifie-t-il que le musée est 
mauvais ou superflu? Le fait qu’il attire 
(( beaucoup de visiteurs )> signifie-t-il 
qu’il est bon, qu’il répond un besoin, 
qu’il est utile à la société? A toutes ces 
questions, la réponse est non. Les chiffres 
ne sauraient être un critère suffisant, 
encore que l’on ne puisse en faire totale- 
ment abstraction. 

Pour ma part, n’étant pas un responsa- 
ble syndicaliste uniquement intéressé par 
des questions d’emploi, de salaires et de 
conditions de travail, j’estime qu’un bon 
musée est un musée dont je ressors en me 
sentant mieux que quand j’y suis entré 
parce que j’y ai trouvé un refuge momen- 
tané contre les agressions, la laideur et les 
bruits du monde extérieur, que mon 
esprit a été stimulé au contact d’idées 
nouvelles, ou que j’ai réussi à compren- 
dre quelque chose que je ne comprenais 
pas auparavant. Dans l’ensemble, cela 
m’arrive plus fréquemment au sortir d‘un 
petit musée que d’un grand. C‘est peut- 
être une question de tempérament, peut- 
être aussi est-ce un effet de l’âge. A 
mesure que je vieillis, j’ai plus besoin de 
musique de chambre que d’orchestres 
symphoniques et d‘opéras, de repas en 
tête-à-tête avec des amis que de grandes 
tablées. La foule m’inhibe, m’empêche 
de sentir et de réagir. Je déteste l’architec- 
ture imposante, agressive et arrogante 
comme la Défense, le Barbican ou le 
Rockefeller Centre. Je fuis les Jeux 
olympiques, le Salon de l’automobile, et 
toutes les manifestations de ce genre qui 
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Un musée iniitile 

sont, à mes yeux, aussi désagréables 
qu'inutiles bien que je sache pertinem- 
ment que d'autres, des millions d'autres, 
ne conçoivent pas la vie sans cet Clément 
essentiel de leur lutte constante contre 
l'ennui. 

La peur d'aller à contre-courant 

Cette division de l'humanité en deux 
catégories : les amoureux du petit et les 
adorateurs du grand, a des conséquences 
importantes pour les musées. Les grands 
musées ne peuvent être florissants que 
s'ils sont fréquentés par un grand nombre 
de visiteurs que l'on peut convaincre de 
se déplacer en les assurant qu'ils y ren- 
contreront des milliers de gens qui pen- 
sent comme eux. Objectivement, l'expo- 
sition peut être mauvaise, voire très mau- 
vaise, mais peu importe sa qualité ; ce qui 
compte, c'est l'importance des foules qui 
communient dans sa médiocrité et dont le 
seul nombre lui confère un label de qua- 
lité. Ici intervient ce que j'appelle la peur 
d'aller à contre-courant. Si une manifes- 
tation ou une institution a été annoncée à 
grand renfort de publicité, si elle a été 
inaugurée par le président ou la reine, si 
d'énormes sommes d'argent ont été 
dépensées pour son organisation, si les 
critiques, moutonniers à leur habitude, 
en ont unanimement chanté les louanges, 
s'il a fallu faire un voyage long et pénible 
pour s'y rendre et payer un ticket 
d'entrée fort cher, on aura alors beau- 
coup de mal à admettre que l'on s'est 
trompé. Si des millions de gens, depuis 
peut-être des générations, se sont dépla- 
cés pour voir quelque chose, si tout bon 
citoyen se doit de l'avoir vu, ce quelque 
chose ne peut qu'être publiquement 
reconnu comme bon. Admettre, face à 
une telle adulation et à une affluence aussi 
massive, qu'on l'a trouvé fastidieux et 
sans intérêt serait se mettre au ban de la 
société, acte de courage dont peu de nos 
concitoyens sont capables. La peur de se 
démarquer est l'un des instruments les 
plus efficaces dans l'arsenal dont dispo- 
%ent les entrepreneurs et les publicistes. 
Etre là où il faut, fréquenter les endroits à 
la mode, c'est à beaucoup d'égards 
comme observer un rituel religieux : une 
pratique inutile, selon tous les critères 
objectifs, devient nécessaire simplement 
parce que la foule s'y adonne. 

Le Musée du Louvre à Paris, qui, tout 
comme le Metropolitan Museum à New 
York, est à de nombreux égards un très 
mauvais musée, un gigantesque entrepôt, 
une puissante agence pour l'emploi, une 
mini-université parallèle, un lieu plus 

épuisant que reposant, un temple de la 
cupidité et du snobisme, n'a aucun mal à 
défendre son prestige et ses privilèges 
pour la simple raison qu'il peut compter, 
à longueur d'année, sur les hordes de 
touristes qui viennent rendre un culte à la 
Joconde. Un musée qui contient un tel 
trésor ne saurait être mauvais. Le Musée 
du Louvre, véritable cathédrale, est 
nécessaire en tant que cadre pour la 
Joconde. On pourrait aussi dire, je sup- 
pose, qu'il est nécessaire en tant qu'élé- 
ment' de l'industrie du tourisme, en tant 
qu'étape obligatoire de la visite des 
monuments parisiens, mais cela ne le 
rend pas pour autant nécessaire en tant 
que musée. Les musées de proportions 
gigantesques sont, du point de vue du 
public, depuis longtemps démodés. En 
tant que détenteurs de droits acquis et 
d'un énorme pouvoir, ils livreront sans 
aucun doute, à l'instar des grands grou- 
pes industriels, un combat farouche pour 
échapper à leur destinée, qui est d'être 
morcelés en petites unités mieux à même 
de servir les visiteurs et les contribuables ; 
mais, pour le moment, ces visiteurs font 
l'objet d'un véritable lavage de cerveau 
destiné à les convaincre que ce qui est 
grand est merveilleux. La faiblesse intrin- 
sèque des grandes institutions, musées ou 
autres, tient au fait qu'elles sont remar- 
quablement pauvres en idées novatrices. 

De par leurs dimensions mêmes, elles 
sont essentiellement conservatrices. Seuls 
des établissements beaucoup plus modes- 
tes peuvent être réellement novateurs. 

Paradoxalement, les gens se croient 
obligés de visiter les grands musées, 
quand bien même ils n'en tirent pratique- 
ment aucun profit sur le plan personnel, 
sinon peut-être la satisfaction de savoir 
qu'ils sont << dans le coup >>, comme tout 
le monde, qu'ils peuvent regarder leurs 
voisins bien en face. Comble d'ironie, les 
individus qui composent cette société de 
masse, anesthésiée par les médias, ont 
désespérément besoin d'institutions et 
d'organisations de petites dimensions 
pour faire jaillir l'étincelle d'humanité qui 
est en eux et faire travailler leur imagina- 
tion; or, ils préfèrent s'en remettre aux 
pourvoyeurs de masse, qui les empêchent 
d'être eux-mêmes. 

Une cathédrale sans églises 
paroissiales 

Paris est le lieu privilégié d'observation 
du déroulement de ce processus regretta- 
ble. Je me rappelle avoir eu, il y a vingt 
ans, un entretien avec l'ancien directeur 
de cet admirable foyer d'enthousiasme 
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scientifique, le Palais de la découverte, 
qui, depuis sa fondation dans les années 
1930, a probablement fait davantage pour 
intéresser les jeunes à la science que 
n’importe quelle autre institution fran- 
$aise. Toujours à court d’argent, mais 
doté d’un enthousiasme contagieux, 
d’une équipe de bénévoles doués d’une 
indéfectible volonté d’accomplir sa mis- 
sion, il mérite pleinement d‘être 
considéré comme un musée nécessaire ; 
mais Paris, comme on l’a souvent dit, 
n’est pas la France, et ce dont la France a 
besoin, me disait ce même directeur, 
aujourd‘hui à la retraite, c’est de douze 
Palais de la découverte disséminés dans 
tout le pays : à Toulouse, Lyon, Rennes, 
etc. A l’instar de l’institution mère pari- 
sienne, ces musées seraient des lieux d’où 
les visiteurs ressortiraient grandis et meil- 
leurs, assurés de commencer à compren- 
dre quelque chose à la science. 

<( Mais, a-t-il ajouté, nous n’aurons pas 
ces douze petits Palais de la découverte ; à 
la place )), prophétisa-t-il, << nous aurons 
quelque chose dont nous n’avons absolu- 
ment pas besoin : un centre géant de la 
science et de l’industrie qui sera élevé à 
Paris, à la mémoire d’un président ou 
d‘un premier ministre qui en aura eu 
l’idée et aura rassemblé les fonds néces- 
saires. Ce ne sera là qu’une autre concré- 
tisation de la grande malédiction qui pèse 
sur la France depuis le Roi-Soleil et 
Napoléon Bonaparte : la vénération pour 
le monumental. >> 

Et, bien entendu, c’est exactement ce 
qui s’est passé. On a choisi la mauvaise 
voie et on en voit les conséquences avec la 
Cité de la Villette, dont la fonction n’a 
guère changé depuis l’époque où un 
monstrueux abattoir s’élevait sur ce site, 
si ce n’est qu’aujourd’hui ce sont des êtres 
humains qui y défilent. La devise de cet 
abattoir : (c Nul animal ne quittera ces 
lieux autrement que réduit à l’état de 
viande )>, pourrait s’appliquer au gigan- 
tesque musée qui l’a remplacé. I1 n’est 
guère de spectacle plus effrayant et plus 
déprimant que celui de la fourmilière 
humaine qui erre dans ce gigantesque 
bâtiment. Autant le Palais de la décou- 
verte était, et demeure, une création 
nécessaire, autant la Villette est une créa- 
tion inutile. Elle ne fait rien pour huma- 
niser la science, pour l’insérer dans son 
contexte social, pour rassurer les gens 
quant à leur capacité de maîtriser les for- 
ces qu’elle déchaîne, pour intégrer à notre 
vision de la science des événements 
comme Tchernobyl. Elle entretient l’idée 
que les processus scientifiques et les 
techniques nous dominent et que notre 

principale tâche, en tant qu’habitants de 
cette planète, est de << comprendre )) ces 
phénomènes et d’en accroître l’efficacité. 
A cet égard, la Cité de la Villette n’est pas 
seulement un musée inutile, mais, pis 
encore, un musée dangereux. 

Naturellement, on peut aussi le défen- 
dre en disant qu’il a contribué à réhabili- 
ter un quartier de Paris qui était loin 
d’être attrayant, qu’il emploie beaucoup 
de monde et reçoit de nombreux visi- 
teurs, toutes choses qui sont parfaitement 
vraies. On peut aussi arguer que, de par 
sa seule taille et les énormes investisse- 
ments qu’il a nécessités, il oblige les gens 
à mesurer l’importance de la science; 
autant dire que ce sont les dimensions des 
cathédrales de Chartres et de Canterbury 
qui persuadent les gens de l’importance 
du christianisme. La Villette est une 
cathédrale de la science et de la technolo- 
gie. Elle ne rime à rien et n’a aucun droit 
à l’existence, sinon en tant que centre 
d’un réseau d’églises paroissiales que la 
France ne possède pas et qu’elle a refusé 
de créer. Le fait qu’elle accueille autant de 
visiteurs ne contredit pas mon propos. 
Les gens y vont parce qu’il est de bon ton 
d’y aller, tout comme au Louvre, et parce 
que les parents s’efforcent de faire tout ce 
qu’ils peuvent pour leurs enfants. D’ail- 
leurs, la section réservée aux enfants est 
de loin la plus intéressante de la Villette. 

Je ne voudrais pas que l’on m’accuse, 
pour diverses raisons (notamment la briè- 
veté de mon propos), de penser que la 
Villette est le plus inutile, ou le moins 
utile des musées du monde, ce qui n’est 
certainement pas vrai; mais il est le sym- 
bole des musées qui ont très mal tourné, 
et qui ont contribué à pousser sur la 
mauvaise pente des medias qui marient le 
dithyrambe de façon totalement irres- 
ponsable et un public adulateur, lesquels 
rendent difficile toute critique objective. 
On pourrait, bien sûr, dire la même 
chose de cette autre vache sacrée du 
monde muséologique français qu’est le 
Musée d’Orsay, à propos duquel il 
convient de se répandre en éloges si l’on 
veut continuer à être reGu dans la bonne 
société. 

praduit de l‘anglais] 
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Les adolescents 
et les musées à lu croisée des chemins 

Compte rendu d'une 
rencontre : schéma de réflexion 

L'expérience de la Fédération française 
des sociétés d'amis de musées (avec ses 
cent quatre-vingt-dix associations mem- 
bres, groupant quelque soixante-dix 
mille personnes) a d'abord été le soutien 
et l'écoute des associations d'amis qui, se 
préoccupant de ce public spécifique que 
constituent les jeunes, tentaient de les 
intéresser aux musées. 

L'intérêt de la rencontre relatée ci- 
après vient de la confrontation des diffé- 
rentes démarches : neuf intervenants, de 
repères du psychologue aux interroga- 
tions de la professionnelle dans le 
domaine de la formation, en passant par 
l'expérience de l'école au musée, du 
musée en lien avec l'école, etc. ; enfin, des 
Amis de musées, non-professionnels, 
hors du cadre scolaire, qui tentent d'aider 
à transformer une démarche institution- 
nelle, dans le cadre de l'école, en une 
démarche de responsabilité individuelle 
qui sera cellefi l'adulte. 

C'est à l'Ecole du Louvre-École du 
patrimoine que revient l'initiative de cette 
rencontre qui s'est déroulée le 17 et le 
18 novembre 1988 et se renouvellera à 
mesure du cheminement des uns et des 

Livré aux lecteurs de Museum sous 
forme de notes schématiques, ce compte 
rendu, qui ne constitue pas un rapport 
fini, n'a en fait d'autre ambition que de 
verser, telles qu'elles ont été exprimées 
lors de la rencontre, quelques idées et 
expériences au dossier de réflexion sur 
une relation fondamentale et d'avenir : les 
jeunes et les musées. 
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L'adolescent face au 
patrimoine : ministères de 
I'éducation et de la culture 

Quels rapports entre le système d'éduca- 
tion nationale en France et la culture ? I1 
s'agit de l'ouverture de l'école à des pro- 
fessionnels autour d'un contrat, dans 
lequel les élèves jouent un rôle actif, soit 
le contraire même d'une attitude définie 
ex cathedra et une grande diversité des 
approches. C'est une gigantesque entre- 
prise en perspective. Quelles sont les 
modalités de ces rapports ? Le Ministère 
de l'éducation nationale et le Ministère de 
la culture ont inventé des outils. 

Le premier a proposé des projets 
d'action éducative (PAE) avec un parte- 
naire extérieur. L'enseignant analyse les 
besoins de sa classe et sollicite un PAE, 
lequel requiert moyens financiers et 
temps. 

La Caisse des monuments historiques 
a créé des classes du patrimoine. On en 
comptait cinq en 1983 : Fontevrault, 
cathédrale de Meaux, Chartres, des châ- 
teaux, Chantilly. Un travail préparatoire 
entre responsables est indispensable. 

Des ateliers d'éducation musicale, puis 
d'infographie, de cinéma, de photo, 
d'architecture, de théâtre offrent trois 
heures de formation par semaine à des 
élèves volontaires. En tout, mille six 
cents ateliers. 

La nomination d'un responsable à 
l'action culturelle auprès de chaque rec- 
teur d'académie permet aux associations 
qui veulent participer de s'y joindre. 
Deux secteurs : le patrimoine et l'accueil 
dans les musées. 

Dans les services éducatifs des musées, 
un enseignant, déchargé de son service 

pendant quelques heures, est affecté 
auprès du musée : ce dernier sert ainsi 
d'outil pédagogique aux enseignants. 
Voilà dix ans, ils étaient quarante ensei- 
gnants; aujourd'hui, deux cents se 
consacrent à ce type d'action ; ils doivent 
travailler avec le service scientifique du 
musée. Ces heures (trois heures au moins 
par semaine) sont attribuées chaque 
année. Un programme d'animation est 
établi avec le personnel du musée à partir 
d'une visite préparée (visites-explo- 
rations, ateliers, manipulation d'objets, 
expositions itinérantes, mallettes pédago- 
giques, exploitation de documents, mu- 
séobus.. .) ; une formation est organisée à 
l'intention des enseignants. La présence 
d'un(e) correspondant(e) dans chaque 
centre scolaire est hautement souhaitable 
(par exemple, la documentaliste, pour 
favoriser l'utilisation de journaux, de bul- 
letins académiques.. .). 

Après cette présentation, un débat a 
permis de dégager quelques observations 
à partir d'expériences concrètes : 
Difficultés du rôle du professeur quand il 

ou elle n'a que deux ou trois heures par 
semaine. 

ÀMetz, un parti a été pris : éduquer l'œil 
par la main. C'est pourquoi l'équipe 
du musée tient.à diriger les enseignants 
(trois à mi-temps). Elle a aussi ses pro- 
pres animateurs (des étudiants vacatai- 
res) et accueille trente-cinq mille élèves 
par an. Elle organise donc des journées 
pédagogiques au musée. C'est 
l'inspecteur de l'éducation nationale 
qui envoie les enseignants. En 1988, 
elle a décidé de s'ouvrir aux maternel- 
les. Une importante demande existe 
pour l'art contemporain. 

A Marseille se fait sentir le besoin de 



contacts avec les enseignants pour 
connaître le cursus des études. Il 
revient au personnel du musée de for- 
mer celles et ceux qui encadrent le 
public ; l'année prochaine devront être 
formés des enseignants pour servir de 
médiateurs. 

Au Musée archéologique du Val-d'Oise 
ont été organisés des stages de vingt- 
cinq jours pour la formation d'ensei- 
gnants du primaire, puis tout a été 
arrêté. I1 est difficile de faire des projets 
à long terme qui n'aboutissent pas. 

Les parents comprennent mal que les 
professeurs s'absentent pour des sta- 
ges. 

I1 faudrait organiser des universités d'été. 
Les classes <( musées >> sont encore rares. 

A Bayonne, des élèves de sixième sont 
venus au musée pendant une semaine ; 
ils ont choisi les œuvres à étudier. 

Qu'en est-il de l'action 
culturelle de L Direction des 
musées de France ? 

C'est un sujet difficile. Deux positions 
s'affrontent : il y a ceux qui affirment que 
<< la société détourne cette catégorie de 
public particulièrement malléable >) et 
ceux qui soutiennent, au contraire, que 
celle-ci appartient à une << génération 
débarrassée de tout ce qui encombrait la 
culture >>. Entre les deux, l'expérience 
faite par la Direction des musées de 
France (DMF) avec un public classique, 
mais qui ne fait pas oublier ceux qui ne 
viennent pas au musée et qu'il faudrait 

Quels sont les objectifs de cette action 
de la DMF ? 

Convaincre. Le musée ne parle pas aux 
adolescents, qui ont beaucoup d'autres 
sollicitations, plus joviales. I1 faut donc 
convaincre et, d'abord, convaincre les 
pédagogues ; vont-ils << perdre deux heu- 
res >) pour une exposition ? Cela doit se 
faire dès leur formation. Convaincre les 
chefs d'établissement aussi. 

Convaincre les adolescents qui peu- 
vent avoir une influence sur leurs profes- 
seurs. Nous avons édité des affiches 
<< Sortez vos profs ! >>, fait de la publicité 
pour la campagne de (( La Ruée vers 
l'art >>, utilisé les magazines pour adoles- 
cents. 

Convaincre l'opinion publique et ceux 
qui font la culture pour adolescents : les 
bandes dessinées, la télévision, la radio, 
sans dénaturer ce qu'offre le musée. 

Essayer de plaire et de toucher; ne pas 
proposer la même chose à tous les 
publics. Pour une exposition sur Frago- 

I amener. 

nard (dont il semblait que la peinture 
laissait insensibles les adolescents), nous 
avons pris une technique : l'audioguide, 
avec des gens pas forcément connus, mais 
qui avaient quelque chose à dire (acteurs, 
universitaires), en leur demandant 
d'exprimer ce qui les touchait dans ces 
œuvres. Le succès n'a pas été marquant : 
nous avons désorienté les enseignants ; les 
adolescents n'ont pas été tous séduits : ils 
acceptent notre culture, mais n'aiment 
pas qu'on lie la leur avec cette forme de 
culture. Ils considèrent plutôt que le 
musée doit leur apporter la connaissance 
(attente très liée au modèle scolaire). 

Cependant, cette liberté, cette autono- 
mie, le droit de contester, a été pour eux 
l'occasion d'affirmer quelque chose. , 

Fonder, mettre quelque chose de façon 
définitive sous des apparences éphémè- 
res. 

En une heure, essayer de fonder un 
goût, un jugement. Les adultes ont-ils 
eux-mêmes assez ' de fondement ? Les 
adolescents reçoivent tout et n'importe 
quoi sans que personne ne leur témoigne 
d'une hiérarchie de valeurs. I1 ne s'agit 
pas de prêcher des valeurs, mais de les 
faire sentir. 

Fonder une volonté d'agir, d' <( être >>. 

Au musée, on peut donner envie 
d' << être )), et puis d' <( agir P. Une 
expérience a été tentée au Musée Gus- 
tave-Moreau par l'établissement d'un 
dossier qui dégage l'aspect créateur ; un 
dossier rassure les professeurs et ce fut en 
même temps une ouverture pour les jeu- 
nes. 

Dans l'enseignement technique 
I1 y a eu, alors, le compte rendu d'une 
association, collaborant avec des établis- 
sements d'enseignement technique, qui a 
parfois affaire aux enfants en difficulté, 
animés par la (< rage >>. 

Est-il illusoire de mettre des adoles- 
cents au contact des musées à l'âge où 
l'on se construit en réaction? (. Voyez 
tout ce que l'on a fait de grand et auquel 
vous allez vous mesurer. >>) 

Suffit-il d'ailleurs de se rendre dans un 
musée pour savoir que ce lieu est le nôtre, 
à nous tous ? En sortant d'une visite sco- 
laire au musée, les adolescents éprouvent 
un sentiment d'étrangeté. 

Favoriser l'expression des élèves : 
le Concours Turner 
Certains enfants de Belleville, quartier 
modeste de Paris, ne savent pas lire à 
quinze ans, n'ont pas de certificat d'apti- 
tude professionnelle. On leur a proposé 
un concours : le Concours Turner'. Ils 

ont gagné parce qu'on avait favorisé leur 
expression, alors qu'ils se trouvaient dans 
un domaine qui leur était totalement 
étranger, les ateliers existants concernant 
plutôt la comédie, la musique. 

Déjà, à propos de Guernica, on les 
avait aidés à s'exprimer en histoire et 
géographie (la guerre d'Espagne); on 
avait mis en valeur les enfants espagnols : 
leurs parents avaient des souvenirs vécus. 
Les élèves ont été invités non à repro- 
duire Guernica, mais à créer leur Guer- 
nica. Ils avaient déjà franchi des étapes 
d'appropriation dans le domaine artisti- 
que, en atelier de musique, en atelier de 
chaudronnerie. 

Le Concours Turner avait été proposé 
par la Direction des musées de France et 
le British Council. Il s'agissait de créer en 
équipe une œuvre qui ait un lien avec 
l'œuvre du peintre britannique William 
Turner (peinture, poème, musique) et de 
répondre en anglais à une question sur la 
vie de l'artiste. Les élèves de Belleville 
étaient intimidés, ils avaient le trac, mais 
n'étaient pas paralysés. N'entend-on pas 
souvent : <( On aimerait, mais on ne peut 
pas >> ? Ils ne débordaient pas d'enthou- 
siasme, mais ils étaient conscients qu'il 
fallait se mettre au travail; ils avaient 
choisi de réaliser une proue de navire. Un 
peintre a travaillé avec eux : prendre au 
sérieux ses interlocuteurs les grandit. On 
les a aidés pour l'anglais en organisant 
quelques cours. Sur cent cinquante pro- 
jets, ils ont obtenu un premier prix ex 
zquo. 

Les raisons du succès sont diverses, 
mais, surtout, les jeunes ont cru à la 
possibilité de grandir et d'être l'égal des 
autres, d'être considérés et de se considé- 
rer eux-mêmes. Le concours était très 
mêlé à leurs classes et ils ont utilisé les 
capacités propres au musée en travaillant 
à l'atelier de menuiserie et en créant un 
mouvement musical à l'atelier de musi- 
que. 

Les suites du concours 
Au moment du concours, quand les 
ministres leur ont remis leurs prix, ils 
étaient considérés c o m e  des débiles 
légps moyens. 

A la suite d'un article de presse, 
Yehudi Menuhin, touché, leur a envoyé 
quinze billets pour un concert. Les élèves 
y sont d é s  et ont apprécié. 

La semaine suivante, ils ont présenté 
leur œuvre au Centre national Georges- 
Pompidou, à Paris, dans le cadre de 
l'exposition Les enfants de l'émigration, 
ce qui a' eu pour conséquence l'appro- 
priation du lieu par nombre de jeunes 
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amenés par leurs professeurs et n'ayant 
pas pris part au concours. 

Conclusion 
Il faut croire que les jeunes ont quelque 
chose à dire, quels qu'ils soient. Les par- 
ticipants du concours ne vont pas tous au 
musée, mais quelque chose a bougé chez 
eux, les lieux du patrimoine leur ont été 
ouverts. Ils ont fait cette expérience avec 
ce qui est en eux. C'est, bien sûr, fragile 
et toujours à recommencer. Par ailleurs, 
ne faudrait-il pas s'interroger sur 
l'amont, dès la maternelle, et poser des 
jalons ? 

Le Musée d'Orsay et les jeunes 
La place manque pour rendre compte, 
ici, de tous les moyens dont le Musée 
d'Orsay s'est doté pour les jeunes, qui 
font partie d'un public potentiel de $5 à 
4 millions de personnes. 

Le Service culturel du musée n'a pas 
besoin de publicité; il s'est cependant 
imposé de ne pas se contenter du public 
ordinaire, mais de provoquer la fréquen- 
tation de l'ensemble des publics. 

Il faut faire de ce public un familier du 
musée, aller vers lui. Pour lui, on a << enri- 
chi )> le musée : concerts, cinéma, photos, 
littérature, conférences et débats. Quatre 
mille mètres carrés d'espace pour les jeu- 
nes de cinq à quinze ans. Les adolescents 
ont leurs ateliers de treize à quinze ans : 
il ne s'agit pas de créativité proprement 
dite, mais de manipulations en relation 
avec la vision d'oeuvres dans le musée. 

Une permanence pour enseignants 
conduit vite ceux-ci àla visite libre dans le 
musée. On les aide à prendre en charge 
les visites en adaptant celles-ci à leurs 
propres élèves. Ces visites ne doivent pas 
être l'illustration des cours, mais peuvent 
les remplacer : un cours sur la III' Répu- 
blique peut être remplacé par un parcours 
sur la République et ses images. D'où la 
nécessité d'un renforcement de la forma- 
tion des enseignants avec constitution de 
dossiers sur mesure et mise à disposition 
de questionnaires qui forcent à regarder 
(au lieu de détourner) : l'ceuvre est pré- 
sentée avec une critique de l'époque, puis 
un parcours libre suit, proposant d'autres 
oeuvres sur le même thème. 

Les forums pour lycées sont, au Musée 
d'Orsay, une solution pour essayer 
d'attirer les lycéens. I1 s'agit de les saisir 
comme un public encore scolaire, mais 
qui peut devenir un public individuel. Ils 
ont lieu le premier mercredi du mois, 
hors du cadre scolaire. On tente de faire 
des propositions de sujets séduisants ; on 
demande àune classe de préparer un sujet 

et de le présenter àun forum lycéen. Une 
partie de la classe s'en charge; les autres 
élèves, dispersés dans le musée, répon- 
dront dans un deuxième temps aux ques- 
tions des participants. 

Qui vient ? Le plus souvent, les lycéens 
qui ont le <( chromosome )) de l'art, par- 
fois ceux qui ont pris part à un projet 
d'action éducative. Remarque : le musée 
doit être délectation; trop souvent, on 
rentre les musées dans un << pro- 
gramme >>. 

Création et animation 
d'équipes de jeunes amis de 
musées 

La Fédération franpise des sociétés 
d'amis de musées présentait trois expé- 
riences parmi d'autres, chacune avec son 
caractère propre. (Remarque impor- 
tante : il s'agit d'expériences faites en 
province, donc réalisées loin de Paris.) 
Nous en avons choisi une particulière- 
ment signifìcative à Chambéry. 

Trois musées, une société d'amis 
d'importance moyenne, une activité 
calme. En 1983, une personne, pensant 
qu'on pouvait faire plus, entreprit de 
favoriser le rayonnement des musées par 
l'organisation de conférences. Six ans 
après (en 1988/1989), on peut porter à 
son actif un programme annuel de huit 
conférences sur le Louvre par les grands 
conservateurs de ce musée, une journée 
(< Une révolution culturelle : le 
cubisme )), trois conférences sur les Cel- 
tes, quatre sur l'art flamand, un cycle 
d'ethnologie en trois conférences, une 
journée <( L'art du septième art >> avec le 
film La règle du jeu de Jean Renoir. Les 
Amis sont déjà huit cents. Les conféren- 
ces se font au théâtre, le musée ne pou- 
vant accueillir les auditeurs trop nom- 
breux. 

Quel est ce public? L'étude, pleine 
d'enseignements, montre qu'il comporte 
une quarantaine de jeunes au-dessous de 
vingt-cinq ans. Beaucoup de responsa- 
bles se contenteraient de ce taux de fré- 
quentation. I1 faut cependant mentionner 
qu'il y a de nombreuses sollicitations à 
Chambéry : le ski, un lac.. . mais la pré- 
sence de dix mille jeunes environ recensés 
dans la ville par les Amis, rend inaccepta- 
ble le chiffre de quarante jeunes. 

Aussi une commission est-elle formée. 
Une enquête bien menée conclut à un 
manque &information. Un responsable 
nommé à cette fin se rend à l'université, 
dans les écoles supérieures, à l'école de 
secrétariat, à l'école d'infirmières, dans 
les lycées, etc. 

Très bon accueil des directeurs; des 
relais d'enseignants sont constitués. Un 
document sera systématiquement remis 
en début d'année scolaire à chaque jeune 
avec ses documents d'inscription scolaire 
ou universitaire. Un programme et une 
lettre/proposition de la carte gratuite sont 
adressés pour la première année, avec 
offre de tarif réduit pour l'ensemble des 
conférences les années suivantes. On éla- 
bore des documents pédagogiques sur les 
thèmes des conférences pour les ensei- 
gnants et les élèves, on constitue des dos- 
siers de presse pour tous les journaux. 

Après un énorme travail, les premiers 
résultats en début d'année scolaire sont : 
pour l'université, cinq étudiants, aucun 
professeur ; pour les infirmières, aucune 
participation; pour le lycée, une excel- 
lente participation des professeurs, cent 
lycéens. Pour la journée du cubisme, 
deux cent quatre-vingt-dix élèves ont été 
accueillis. Un professeur de lettres a 
même modifié son programme. 

I .  Le Concours Turner est organisé par la 
DMF et le British Council. 
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ET QUI  PLUS EST . . .  

Les musées UBX Pays-Bus : 
(< Abondunce de biens nuit >>I 

Peter van Mensch 

Né en 1947 à Gouda, aux Pays-Bas. Diplômé en 
zoologie et archéologie à l'université d'Amster- 
dam. A travaillé depuis 1967 dans divers musées, 
dont le Musée national d'histoire naturelle, à 

Le Conseil international des musées 
(ICOM) tiendra sa quinzième 
conférence générale à La Haye, en aotit- 
septembre 1989. Le moment est donc 
tout àfai t  choisi pourproposer aux 
lecteurs de Museum u n  Danorama des Leyde, en tant que directeur du Département de 

I'éducation et des expositions. Actuellement maître tendances ,-écentes et a&relles du monde 
des musées néerlandais. Tous ceux que 
les musées intéressent trouveront dans 

de conférences en muséologie théorique à la Rein- 
wardt Academie, à Leyde, et à l'université de 
Leyde. Est édement vice-président du Comité - 
international de I'ICOM pour la muséologie. cet article d ' m e  grande franchise des 

raisons de se réjouir, mais aussi de 
s'inquiéter. Avec  tous leurs musées, il 
semble que les Pays-Bas soient la scène 
d'un véritable ((festin >) muséal qui, 
comme tout festin, est certes source de 
grandes jouissances, mais provoque aussi 
des symptômes qui donnent àpenser que 
l'indignation n'est pas loin. 

I1 est difficile de dire avec précision quel 
pays a la densité de musées la plus élevée 
dans la mesure où l'on aboutit à des 
résultats différents selon les critères que 
l'on applique. Toutefois, les Pays-Bas se 
situent certainement parmi les dix pre- 
miers du monde. Comme dans nombre 
d'autres pays, la croissance du nombre 
des musées y est explosive. Ce dévelop- 
pement soudain et incontrôlé préoccupe 
considérablement les musées établis et 
l'association des musées néerlandais, 
que n'inquiètent pas seulement cet 
accroissement, mais aussi celui des col- 
lections et, enfin et surtout, l'augmenta- 
tion excessive du nombre des visiteurs. 
Récemment encore, la croissance était 
considérée comme une preuve de succès. 
Toutefois, au cours des années 1980, le 
monde de la muséologie néerlandais a 
découvert l'envers de la médaille : la rose 
a des épines. Nous examinons ici les 
conséquences paradoxales du succès dans 
trois domaines : augmentation du nom- 
bre des musées, développement des col- 
lections muséologiques et boom des visi- 
teurs. 

Trop de convives 
(développement des mttsées) 

Personne ne sait combien il y a de musées 
aux Pays-Bas. Les estimations s'échelon- 
nent entre cinq cent cinquante et plus de 
huit cent cinquante, la différence tenant 
aux définitions utilisées. Les chiffres cités 
dans cet article sont fondés sur les études 
annuelles du Central Bureau voor de Sta- 
tistiek, l'office gouvernemental des statis- 
tiques, qui, sur la base d'une définition 
des musées assez restrictive (elle exclut, 
par exemple, les centres de visiteurs, les 
jardins botaniques et les zoos) a recensé 
cinq cent soixante-douze musées en 
1986. Curieusement, aucune analyse 
muséométrique véritable des chiffres de 
croissance n'a encore été faite. D'où le 
caractère provisoire de l'esquisse quelque 
peu impressionniste qui est faite ci-après 
de ce phénomène de croissance. Les chif- 
fres sont fondés sur les dates d'ouverture 
des musées actuels. Les musées qui ont 
fermé leurs portes n'ont pas été pris en 
considération. 

Le groupe le plus important des 
musées spécialisés à thème unique est 
constitué par les musées historiques (cul- 
turels), qui représentent aujourd'hui 
jj % du total. En deuxième position 
viennent les musées des sciences et de 
l'industrie (20 %). Ce sont ces deux caté- 
gories qui ont connu la croissance la plus 
forte (fig. I), laquelle reflète le phéno- 
mène décrit, entre autres, par Cossons2 
et Lewis3. Ce qui a déjà été observé au 
Royaume-Uni est vrai également des 
Pays-Bas. << Des changements rapides 
dans le paysage, àla suite de la rénovation 
urbaine et industrielle ainsi que d'une 
nouvelle technologie agricole, plus de 
richesses, de loisirs et de mobilité, l'effet 
de documentaires télévisés de bonne qua- 
lité qui présentent l'archéologie et l'his- 
toire naturelle de faqon remarquable sont 
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quelques facteurs combinés qui ont créé 
une attitude consciente et ouverte à 
l'environnement et aux lieux autrefois 
inexistants au niveau populaire4. )) Cette 
nouvelle prise de conscience s'est accom- 
pagnée d'un vif désir de participer active- 
ment aux processus de conservation ou, 
plus passivement, de faire partie d'un 
organisme travaillant dans ce domaine. 
La figure 2 fait clairement apparaître le 
rôle de l'initiative privée. L'augmentation 
du nombre des musées au cours des der- 
nières années (trente-quatre créés en 
1986) est exclusivement imputable à des 
fondations privées. 

Une étude récente d'Hanna Visserj, 
étudiante à la Reinwardt Academie, a 
permis de confirmer que presque tous les 
nouveaux musées ont << pour point de 
départ une collection6 )> et (( se sentent 
appelés à remplir une mission' >>. I1 sem- 
ble que le souci d'utilité sociale soit une 
considération qui appartienne au passé. 
Malgré toutes les résolutions de l'ICOM 
et autres exhortations officielles, la 
moyenne des nouveaux musées ne se 
considèrent pas comme engagés dans un 
combat pour susciter une prise de 
conscience sociale accrue. En règle géné- 
rale, les nouveaux musées démarrent sur 
la base d'une collection privée existante 
que l'on ouvre au public. De ce fait, le 
paysage muséologique néerlandais est 
curieusement bigarré et encombré de 
musées extrêmement spécialisés : éven- 
tails, pipes en céramique, patins, la Bible, 
machines à écrire, tirelires, timbres, 
tramways, vin, bière, carillons, voitures 
de pompiers, jouets, serrures, carnaval, 
cirque, bicyclettes, sexe, découpages de 
papier artistiques, tuiles, oignons de 
fleurs, etc., sont les thèmes dans lesquels 
un musée et, parfois, plusieurs se spécia- 
lisent. 

Les << directeurs )> de ces nouveaux 
musées sont pour la plupart na?fs, mais 
enthousiastes et honnêtes. Leurs musées 
sont relativement rudimentaires et n'atti- 
rent pas les foules, mais ils se consacrent 
avec passion à leur hobby, devenu pro- 
fession. A un degré de raffinement plus 
élevé, il semble que le rôle économique 
du musée l'emporte sur sa fonction 
sociale. Alors qu'il y a dix ans l'adminis- 
tration locale soutenait les musées pour 
leur rôle éducatif, elle les considère 
aujourd'hui comme des Cléments impor- 
tants de l'infrastructure touristique. 
Beaucoup de ces nouveaux musées sont 
exclusivement gérés par des bénévoles. 
Ainsi, les coûts d'exploitation sont 
réduits au minimum. Les recettes pro- 
viennent de diverses sources, principale- 

ment des droits d'entrée. Très souvent, 
les musées sont logés dans des bâtiments 
offerts par l'administration locale (des 
monuments restaurés dans bien des cas). 
En ce qui concerne le mobilier, les 
musées comptent souvent des dons 
(locaux). Pour ce qui est de l'appui du 
gouvernement et du financement par les 
sociétés, les musées existants craignent 
que la disponibilité de fonds de plus en 
plus réduits ne donne lieu à une concur- 
rence de plus en plus rude. Il semble bien 
que trop de convives gâchent autant le 
festin que trop de marmitons. 

La masse critique sera bientôt 
atteinte (augmentation des 
collections) 

La prolifération des petits musées spécia- 
lisés n'a pas eu d'influence sur le dévelop- 
pement des collections des musées exis- 
tants, développement sur lequel on est 
cependant mal renseigné. Les chiffres 
dont on dispose sont souvent fondés sur 
des estimations. Selon différentes étu- 
des', l'accroissement annuel moyen 
serait de o,j-z %o. D'autres analyses 
muséométriques indiquent une relation 
entre le taux de croissance et le niveau de 
développement du musée. Dans les << jeu- 
nes )) myées, la croissance peut avoisiner 
3 0  YO. A mesure que le musée (< vieillit )) 

et que sa collection augmente, le taux de 
croissance semble se stabiliser ; mais il est 
important de faire la distinction entre 
croissance relative et croissance absolue. 
Le Musée Fries (Leeuwarden) est un 
musée néerlandais de taille moyenne ; 
l'accroissement moyen annuel de sa col- 
lection est de 1,2 %. Le Musée national 
d'histoire naturelle de Waslington (DC) 
est l'un des plus grands musées du 
monde ; sa collection s'accroît chaque 
année de I, 87 Yo. Mais une croissance de 
I % à Leeuwarden signifie cinq cents 
objets supplémentaires, tandis que le 
même taux de croissance à Washington 
représente un million d'objets ! 

La croissance excessive des collections 
de musées aux Pays-Bas est due en partie 
à ce que l'on a appelé la (( nouvelle politi- 
que de collection D. Les termes clés sont 
ici <( vie quotidienne << contexte )> et 
<< culture contemporaine >>. Les musées 
historiques s'intéressent moins désormais 
à l'histoire de l'art et à l'historiographie 
qu'a l'anthropologie et à la sociologie. 
Les objets dotés d'une grande valeur 
esthétique ou associés à des personnages 
importants et à des moments historiques 
décisifs ne sont plus les seuls à être 
considérés comme importants ; on collec- 
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1 
Croissance du nombre des musées aux 
Pays-Bas par catégorie thématique, 
calculée sur la base des dates de création 
des musees actuels. 
(Tous les schémas figurant dans cet article 
ont été fournis par l'auteur.) 
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tionne aussi des objets qui témoignent de 
la vie quotidienne et des activités du peu- 
ple. La tendance est à conserver et/ou à 
exposer les objets dans leur cadre naturel. 
La préservation in situ donne naissance à 
toute une série de nouveaux musées (mai- 
sons historiques, moulins, ateliers, bou- 
tiques, etc.). 

La plupart des musées coqstituent des 
collections rétrospectives. Etant donné 
que les politiques de collection et d'expo- 
sition des musées historiques et des 
musées des sciences et de l'industrie ne 
sont pas toujours dépourvues d'une cer- 
taine nostalgie, beaucoup d'entre eux se 
limitent à acheter des objets antérieurs à 
la seconde guerre mondiale. Il y a quel- 
ques années, l'Association des musées 
néerlandais a lancé un débat sur la consti- 
tution de collections représentatives de la 
culture contemporaine. Bien qu'un nom- 
bre croissant de musées collectionnent 
<< aujourd'hui pour demain >>, leurs 
efforts manquent encore de cohérence et 
de coordination. 

I1 semble que la croissance des collec- 
tions des musées soit soumise à la << loi de 
la croissance logistique >> (fig. 3). Le 
potentiel d'utilisation d'une collection 
augmente à mesure que cette collection 
s'accroît progressivement jusqu'à attein- 
dre, selon un processus technique inva- 
riable, des dimensions (masse critique) 
telles que l'on arrive aux limites de ses 
possibilités. Si cette collection continue à 
se développer, le musée ne peut plus 
respecter les normes voulues en matière 
d'enregistrement, de conservation, de 
stockage, etc. En conséquence, son 
potentiel d'utilisation décroît. 

Lorsqu'une collection atteint sa masse 
critique, il faut prendre des décisions. 
L'administration responsable, le direc- 
teur ou le conservateur a le choix entre 
une série de solutions possibles. I1 est à 
noter que, depuis quelques années, le 
public et les médias se montrent très dési- 
reux de participer au débat sur les avanta- 
ges et les inconvénients de ces diverses 
solutions. L'approche traditionnelle 
consiste à investir dans de nouvelles 
méthodes d'enregistrement et de nouvel- 
les installations de stockage et de conser- 
vation; mais souvent, compte tenu des 
contraintes financières actuelles, les 
musées penchent pour des solutions plus 
radicales. La pratique du retrait d'inven- 
taire (élagage) fait depuis peu l'objet d'un 
débat très animé entre musées néerlan- 
dais. Petit à petit, le retrait sélectif 
d'inventaire s'impose comme technique 
de gestion élaborée des collections. Le 
débat sur ce point se complique toutefois 

d'une controverse sur le <( retrait d'inven- 
taire à des fins commerciales >), c'est-à- 
dire la vente, à profit, d'objets de collec- 
tions d'un musée. 

En 1987, la municipalité de Hilversum 
a provoqué un grand émoi dans la presse 
en proposant de vendre un tableau de 
Mondrian (Composition à deux lignes), 
qui lui avait été offert à l'occasion de la 
construction de la nouvelle mairie, mais 
qui n'avait jamais été apprécié. Pendant 
longtemps, le tableau a été prêté au 
Musée Stedelijk d'Amsterdam. 11 avait 
été quasiment oublié jusqu'au jour où le 
conseiller culturel de Hilversum a décidé 
de le vendre pour financer la restauration 
de l'un des principaux bâtiments histori- 
ques de la ville. La municipalité a été 
vigoureusement critiquée pour cette ini- 
tiative, dans laquelle, bien que cette pein- 
ture n'ait pas fait partie de la collection 
d'un musée, on a voulu voir un exemple 
du risque que représente le retrait 
d'inventaire à des fins commerciales. En 
fin de compte, le tableau a été vendu au 
Musée Stedelijk, mais àun prix largement 
inférieur à sa valeur commerciale. 

On en voudrait moins, ìl en 
faudrait plus (visiteurs) 

En 1987, six cent quinze musées néerlan- 
dais ont enregistré 19,8 millions 
d'entrées. On ne sait pas combien de 
visiteurs cela représente. Peu après la 
seconde guerre mondiale, le nombre 
d'entrées enregistrées était inférieur à 
deux millions. L'augmentation est donc 
époustouflante. Là encore, cependant, 
peu d'analyses muséométriques ont été 
effectuées. On ne sait pratiquement pas 
qui visite quel musée, combien de fois et 
pourquoi. 

Il semble, d'une manière générale, que 
jusqu'en 1981 le nombre total d'entrées 
dans les musées ait augmenté de façon 
constante, et plus que ne le laisserait 
attendre le taux de croissance de la popu- 
lation et des musées. Bien que, compara- 
tivement, un plus grand nombre d'indivi- 
dus ayant reçu un enseignement supé- 
rieur visitent aujourd'hui les musées, 
l'augmentation des entrées est imputable 
à des individus de tout niveau d'éduca- 
tion. En 1979, trente pour cent des Néer- 
landais de plus de dix-huit ans ont visité 
un ou plusieurs musées au cours de 
l'année. Après 1981, il s'est produit un 
phénomène assez curieux : le nombre 
total d'entrées dans les musées a diminué 
pour augmenter à nouveau deux ans plus 
tard. L'année 1981 semble avoir marqué 
un changement qualitatif dans la popula- 

tion des visiteurs de musées. La nouvelle 
croissance est due presque exclusivement 
à des visiteurs ayant un niveau d'éduca- 
tion plus élevé. Ce phénomène s'observe 
d'une manière générale dans toutes les 
institutions culturelles. La diffusion de la 
culture (principal objectif de la politique 
culturelle dans les années 1970) est arrivée 
à son terme. Les moins éduqués ont eu 
tendance à être moins actifs sur le plan 
culturel. En 1979, treize pour cent de la 
population ayant reçu un niveau d'éduca- 
tion inférieur ont visité au moins un 
musée par an. En 1983, ce pourcentage 
est passé à 16 YO. Mais, pendant la même 
période, le pourcentage des visiteurs 
ayant reçu une éducation supérieure est 
passé de 42 à 62 %. 

Toutefois, l'augmentation et la dimi- 
nution du nombre total de visiteurs de 
musée est très difficile à interpréter. 
L'augmentation excessive des entrées 
dans les musées après la seconde guerre 
mondiale a été particulièrement sensible 
dans les grands musées (c'est-à-dire les 
musées recevant plus de cent mille visi- 
teurs par an). La stagnation de la crois- 
sance pendant la période 1981-1983 a 
frappé essentiellement cette même caté- 
gorie de musées. Le nombre total 
d'entrées enregistré dans les petits musées 
semble avoir augmenté constamment 
pendant cette période. L'accélération de 
l'augmentation du nombre d'entrées 
après 1983 peut être rattachée à un nou- 
veau phénomène dans le monde des 
musées néerlandais : la << méga- 
exposition Y. Aux Pays-Bas, une méga- 
exposition peut être définie comme une 
exposition qui attire au moins deux cent 
mille visiteurs. Depuis 1983, un nombre 
important d'expositions de ce type ont 
été organisées, notamment par les musées 
d'art. Ces expositions sont devenues des 
événements médiatiques importants. 

Cère des méga-expositions dans l'his- 
toire muséologique néerlandaise ne peut 
être considérée indépendamment du fait 
que le grand public et les médias, d'une 
manière générale, manifestent de plus en 
plus d'intérêt pour l'art. Le regain de 
popularité des musées profite essentielle- 
ment aux musées d'art, en particulier aux 
musées d'art modeme. En termes d'ana- 
lyse du marché de la consommation, les 
musées touchent aujourd'hui non plus 
une minorité dans le vent, mais une 
majorité éclairée. 

Le nombre de visiteurs obéit àla même 
loi de croissance logistique >9 que celle 

mentionnée ci-dessus à propos de la 
croissance des collections et pose, lui 
aussi, des problèmes auparavant incon- 
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(a) 

nus. Les locaux ne sont pas conçus pour 
accueillir de telles foules ; et l'on en arrive 
à ne plus pouvoir régler la climatisation. 
Lors d'une exposition très fréquentée de 
Van Gogh au Rijksmuseum IGÖller- 
Müller, le musée a dû fermer ses portes 
les jours de pluie. L'humidité dégagée par 
les visiteurs était telle que le degré 
d'hygrométrie avait atteint des niveaux 
intolérables ! 

Malgré les aspects négatifs de cette 
affluence massive, les musées continuent 
à organiser des méga-expositions et, en 
fait, déploient de plus en plus d'efforts 
pour attirer encore pJus de visiteurs. I1 y 
va de leur survie. L'Etat n'assumant plus 
son rôle de principal bailleur de fonds, les 
musées doivent chercher d'autres sources 
de revenus. Plus il y aura de visiteurs, et 
plus les recettes augmenteront, directe- 
ment grâce aux droits d'entrée et, indirec- 
tement, parce que ces chiffres attireront 
le patronage des sociétés. Les départe- 
ments de l'éducation, très populaires 
dans les années 1970, sont en train de se 
transformer en départements de marke- 
ting et les éducateurs en spécialistes des 
relations publiques. 

I 
I * 

2 
Croissance du nombre des musées aux 
Pays-Bas par catégorie de propriétaire, 
calculée sur la base des dates de création 
des musées actuels. 
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Lepoint critique et uu-delìì 

Nous avons mentionné la << loi de crois- 
sance logistique B. Cette loi peut s'appli- 
quer aux trois phénomènes de croissance. 
Dans les années à venir, nous autres, 
muséologues néerlandais, devrons déter- 
miner en quel point de la courbe nous 
nous trouvons. I1 semble que nous 
soyons proches du point critique. Si la 
croissance ne faiblit pas au cours des pro- 
chaines années, nous aurons en l'an 2000 

un millier de musées accueillant au total 
près de trente millions de visiteurs par 
an ! Ces dernières années, le nombre total 
de professionnels travaillant dans les 
musées n'a pas augmenté, alors que la 
proportion de volontaires s'est considé- 
rablement accrue. En 1985, 37 % des 
personnes travaillant dans un musée 
étaient volontaires; en 1977, il n'y en 
avait que 21 Yo. Les contraintes financiè- 
res, le nombre croissant de nouveaux 
musées amateurs et celui des volontaires 
employés par les musées exigent l'appli- 
cation de normes professionnelles. 
Déontologie et accréditation sont peut- 
être des mots nouveaux dans le vocabu- 

laire du monde muséologique néerlan- 
dais, mais qui reviennent aujourd'hui 
souvent dans la conversation. 

Le monde des musées néerlandais doit 
maintenant maitriser son propre succès. 
Il lui faut chercher des solutions en son 
sein, prendre lui-même l'initiative et se 
préparer, en faisant preuve à la fois de 
capacité d'analyse et d'imagination, à 
affronter le siècle prochain. w 
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Le Musée de Lubumbashi : 
un musée zairois tout 2 fait particulier 

Guy de Plaen 

Guy de Plaen est conservateur du Musée de 
Lubumbashi et responsable à l'Institut des musées 
nationaux du Zliire. 

Le Musée de Lubumbashi est actuelle- 
ment le seul musée du Zaïre à disposer de 
bâtiments fonctionnels. Ce résultat est le 
fruit d'une longue série d'efforts indivi- 
duels et collectifs de nature àintéresser les 
lecteurs de Museum. C'est pourquoi je 
me propose de retracer l'historique de 
cette création, d'évoquer l'action du 
musée et de présenter les solutions 
apportées aux problèmes posés par la 
réalisation d'un musée lié àun environne- 
ment tout à fait particulier. 

En 1937, l'anthropologue F. Cabu 
ouvrait à son domicile de Lubumbashi 
une première exposition archéologique 
sur le Zaïre. Par la suite, grâce aux nom- 
breuses missions entreprises par le 
D' Cabu, les collections se développè- 
rent, mais connurent aussi onze déména- 
gements qui les conduisirent, après bien 
des difficultés, au bâtiment appelé 
(< ancien musée >>. 

La société du musée reçut la personna- 
lité civile le IO avril 1943. Cette date 
marque un progrès important, car l'ini- 
tiative d'un h o T e  trouvait un aboutis- 
sement officiel. A partir des efforts du 
D' Cabu, et grâce à l'intérêt des autorités 
de l'époque, le musée connut une exten- 
sion remarquable : archéologie, ethno- 
graphie, entomologie, zoologie et miné- 
ralogie faisaient bientôt l'objet de présen- 
tations. 

En 1960, les nouveaux bâtiments 
construits par l'architecte Strebelle pou- 
vaient abriter les premières collections 
d'anthropologie, zoologie et minéralo- 
gie, mais la guerre survint et le musée fut 
transformé en caserne. Les conservateurs 
de l'époque et le personnel parvinrent à 
sauver une partie des collections en les 
transférant ailleurs. Cependant, le bilan 
de la guerre était sombre pour le musée ; 
le bâtiment était en ruine, les collections 
de zoologie détruites, celles d'ethnogra- 
phie et de minéralogie partiellement pil- 
lées. Après 1963, diverses bonnes volon- 
tés tentèrent de rendre vie à l'institution, 
mais le cadre administratif était incertain. 
Les directions provinciales de la jeunesse, 
des sports et des affaires culturelles, puis 

le Ministère du tourisme, enfin la Divi- 
sion de la culture et des arts s'intéressè- 
rent, avec des sentiments divers, au 
musée. Les autorités de la jeune républi- 
que durent constater une carence fonda- 
mentale. Le Musée de la vie indigène de 
Kinshasa avait disparu peu àpeu, celui de 
Kolwezi n'avait laissé aucune trace, 
Kananga ne vit que quelques pièces survi- 
vre aux intérêts particuliers. Grâce à la 
Société des amis du musée, créée en 1967, 
le Musée de Lubumbashi était parvenu à 
ouvrir deux salles d'exposition. 

Le renouveau des musées vint de l'ini- 
tiative du président de la République, 
M. Mobutu Sese Seko, qui, déjà, en 
1959, avait manifesté son intérêt pour les 
problèmes culturels en créantà Bruxelles, 
rue aux Laines, le Cercle Congolia, des- 
tiné à favoriser la connaissance des cultu- 
res du Zaïre. Le président de la Républi- 
que allait, en 1970, créer l'Institut des 
musées nationaux et donner ainsi aux 
musées un cadre administratif neuf et 
efficace. Dès lors, profitant de cette aide 
gouvernementale et de l'apport de per- 
sonnel amené par la création de l'Univer- 
sité nationale du Zaïre, qui déménagea les 
départements d'anthropologie, d'histoire 
et de langue et littérature africaine de 
Kinshasa à Lubumbashi, le musée pou- 
vait reprendre vie. 

Le travail à accomplir était énorme. I1 
fallut terminer le bâtiment, créer et amé- 
nager des réserves, former une équipe de 
techniciens et reconstituer des collec- 
tions. Des missions de récolte d'objets 
d'art et de recherches archéologiques 
eurent lieu pendant plusieurs années. En 
1977, après avoir surmonté ces difficultés { 
matérielles et académiques, le Musée de 
Lubumbashi put être inauguré par le -d commissaire d'Etat. .? 

?i 
ri E 
O 
r: .- Le musée et son action 
k 

Le musée ne peut se définir par son seul 
bâtiment et limiter ses activités aux seules 
réserves et expositions. Une partie des 
charges du musée doit s'assumer hors des 
murs et s'étendre à toute la région. Les 
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fl Plan annoté du Musée de Lubumbashi. 

activités extérieures qui incombent au 
personnel sont de trois types : 
Responsabilité vis-à-vis des objets classés 

et non classés, meubles et immeubles, 
qui, pour des raisons diverses, ne figu- 
rent pas dans les collections du musée. 

Missions de recherche et d'études ainsi 
que missions de contrôle. 

Formation de chercheurs au sein des uni- 
versités et sur le terrain. 

Ces charges sont résumées dans l'ordon- 
nance-loi no 71/016, qui précise les droits 
et les devoirs des musées. Cette loi est 
exemplaire. Elle demande aux musées de 
donner des avis sur le classement des 
biens immobiliers qui présentent un inté- 
rêt du point de vue de l'histoire de l'art ou 
de l'archéologie. Les musées sont chargés 
de l'inventaire, de l'évaluation de ces 
biens et du contrôle des implications du 
classement. 

Vis-à-vis des biens mobiliers, le musée 
possède différentes prérogatives. Les 
biens peuvent être classés à sa demande ; 
la conservation et les aliénations sont 
ainsi régentées. Par la même ordonnance- 
loi, le commerce des objets d'antiquités 
est réglementé. Le musée garde un droit 
de préemption lors de l'achat ou de la 
demande d'exportation par les collec- 
tionneurs. Il doit empêcher les mar- 
chands étrangers d'exercer leurs activités 
au Zaïre. Les missions de contrôle et de 
recherche découlent du point précédent : 
elles nécessitent des visites aux biens 
classés. 

Les missions de recherche ont forte- 
ment évolué. Dans un premier temps, 
l'Institut des musées nationaux s'était 
donné pour charge de reconstituer ses 

4 I. BibliothequeAaboratoire ; 2. Réserves de la Préhistoire ; 
3. Réserves de la protohistoire; 4. Réserves d'ethnographie; 
5. Exposition de la Préhistoire; 6. Exposition de la protohistoire; 
7. Bureaux; 8. Laboratoire d'entomologie; 9.  Exposition d'art et 
d'ethnographie du Shaba; IO. Exposition d'art et d'ethnographie 
du Za'ire. 

collections; l'urgence et la pression du 
commerce d'objets d'art anciens ont ainsi 
orienté les premières activités. Des col- 
lections représentatives (du moins sur le 
plan stylistique) occupent actuellement 
les réserves et il devient nécessaire de les 
compléter par des objets ethnographi- 
ques et artisanaux. Bien plus que les 
objets, le sentiment de la nécessité de leur 
donner vie par une connaissance précise 
du contexte qui les a vu naître et fonc- 
tionner occupe actuellement les cher- 
cheurs (voir encadré). Ces renseigne- 
ments obligatoires disparaissent encore 
plus vite et sont plus menacés de détério- 
ration que les objets eux-mêmes, car ils 
ne bénéficient pas du support matériel 
qui permet de résister au changement. Le 
Musée de Lubumbashi oriente actuelle- 
ment ses missions dans trois directions : 
recherches sur le masque et la statuaire 
yaka; étude des insignes de pouvoir du 
Nord-Shaba et du Maniema ; documen- 
tation sur la métallurgie ancienne du fer 
et du cuivre au Shaba. 

Si ces missions s'intéressent générale- 
ment aux objets de qualité esthétique, 
elles intègrent aussi les objets moins 
appréciés par certains publics, mais qui 
s'entourent d'un champ et d'une signifi- 
cation sémantiques importants. 

La formation est une activité du musée 
qui ne figure pas directement dans les 
textes légaux le concernant, mais qui est 
impliquée par l'existence même du 
musée. La proximité et les liens histori- 
ques avec l'université se sont prolongés et 
renforcés ; les cours et travaux pratiques 
d'art, de musicologie et d'archéologie se 
donnent dans les réserves et les salles du 

musée, les mémoires et doctorats sont 
intégrés aux recherches du personnel 
scientifique de l'Institut des musées 
nationaux. 

Ce point est important, eu égard à la 
tâche du musée, qui est de diffuser la 
connaissance du patrimoine culturel dans 
toutes les couches de la population, mais 
le but est. bien plus large; il n'est pas 
possible à quelques chercheurs de venir, 
en peu de temps, à bout de l'étude d'une 
grande variété de cultures réparties sur un 
territoire immense. La nécessité s'impose 
au personnel du musée de former des 
intermédiaires capables d'observer et de 
décrire, partout où ils seront, des objets 
intéressants du point de vue de l'art, de 
l'histoire ou de l'archéologie. C'est ainsi 
que le cours de Préhistoire de deuxième 
année de licence en anthropologie s'est 
donné au plateau des Biano. Le but de 
cette activité n'était pas de fournir (grâce 
aux fouilles faites avec les étudiants) des 
objets au musée, mais de former ces étu- 
diants à repérer des sites et à comprendre 
la prospection et la description des objets 
in situ. Il s'agit, ainsi, de créer une articu- 
lation entre ceux qui s'intéressent à la 
connaissance du passé, une formation 
adéquate et le personnel du musée. Cette 
collaboration se déroule dans le cadre des 
cours et des travaux collectifs. 

Un complexe architectural 
poly valent 

Le bâtiment du Musée de Lubumbashi a 
été construit de façon fonctionnelle, 
l'architecte ayant compris que l'installa- 
tion devait obéir à plusieurs objectifs. Le 
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premi$r but d'un musée est la conserva- 
tion. A cet effet, le bâtiment de façade 
abrite trois étages de réserve où sont 
entreposées les collections non présentées 
au public, et qui sont de loin les plus 
nombreuses. Les objets y sont classés et 
entretenus. Le premier étage est voué aux 
études : la bibliothèque et un laboratoire 
permettent de s'y consacrer à des travaux 
sur l'art ou l'archéologie. 

Le problème que posent les réserves est 
double. Tout d'abord le contenu, car les 
réserves doivent permettre de renouveler 
les expositions et de foumir des maté- 
riaux aux études diverses. Cela implique 
qu'elles doivent être variées et que chaque 
objet devra, en principe, y être classé avec 
un maximum de renseignements concer- 
nant tant la technique de fabrication que 
l'usage ou le mode de transmission. 
Ensuite la conservation. Les réserves 
devront, suite à cet impératif, préserver 
les objets de vols et des détériorations par 
des agents naturels tels que rayons ultra- 
violets, insectes, changement de la teneur 
en humidité de l'air. Les réserves sont 
donc isolées et occultées, les objets en 
fibres et de peaux traités au paradichloro- 
benzène et les objets en bois au xylamon. 
Une partie est emballée sous sacs plasti- 
ques. L'aile latérale gauche comporte, à 
l'étage, les bureaux du conservateur et 
des assistants ainsi qu'une salle de dessin. 
Le rez-de-chaussée est occupé par un 
laboratoire d'entomologie et un studio de 
photographie. 

Si les organes que nous venons d'évo- 
quer sont fréquentés par les chercheurs, 
le reste du musée est destiné au public. La 
partie de droite est consacrée à l'archéo- 
logie et à la Préhistoire, celle de gauche 
est réservée à l'art du Shaba à l'étage et au 
reste du Zdire au rez-de-chaussée. Les 
expositions s'organisent autour de trois 

thèmes. Le premier, << L'homme et ses 
conquêtes )), retrace les premières décou- 
vertes de l'homme : les outils, l'agricul- 
ture, les métaux. La salle d'art de l'étage 
évoque l'homme et son environnement, 
explique comment les hommes ont utilisé 
les éléments de la nature pour satisfaire 
les besoins de la vie quotidienne. Sous les 
doigts de l'être humain, le bois est devenu 
coupe, masque, statue ... les plantes ont 
fourni couleurs et remèdes, les minerais 
ont été transformés en armes et outils 
divers. Une autre partie insiste sur 
l'homme et sa culture et illustre les 
aspects différents que l'art a pris dans 
chaque groupe, formes des visages, 
caractère sacré des objets liés à des cdtu- 
res ou croyances> personnalisation des 
biens les plus divers. Le rez-de-chaussée 
étend cette présentation à tout le Zaïre. 

Les expositions ont pour rôle la pré- 
sentation aux visiteurs d'un échantillon 
représentatif des différentes cultures du 
Zaire. I1 y a deux objectifs différents : 
celui de présenter des échantillons dont la 
qualité stylistique est importante; celui 
de choisir des objets représentatifs des 
activités culturelles diverses. Ces deux 
points ne' sont pas toujours compatibles 
et le second sera alors illustré par des 
photos ou des dessins, voire par de brefs 
textes. Le catalogue pourra fournir à ceux 
qui le désirent des explications plus 
complètes. 

Une formule souple et active 

La formule du Musée de Lubumbashi 
tend à être souple et à s'adapter à des 
publics de formations diverses. Les plus 
jeunes sont intéressés par les objets et les 
illustrations qui en résument l'usage. Le 
service pédagogique fournit les explica- 
tions aux visiteurs plus formés. 

Vue extérieure du bâtiment de réserve et 
des bureaux. 

La souplesse de la formule du musée 
s'exprime activement, à plusieurs niveaux 
et dans des domaines variés, ainsi que 
quelques exemples l'indiquent. 

Une exposition mensuelle présente les 
pièces qui font l'objet derecherches nou- 
velles. La vitrine de cette présentation 
change donc tous les mois ; ainsi, les visi- 
teurs ont eu la possibilité d'y voir l'usage 
et la fabrication du tabac et des boissons 
fermentées, l'histoire et l'utilisation des 

,perles, les paniers de divination, les 
objets de culture matérielle des peuples 
pasteurs, les plaques mnémotechniques 
de Mbudye et des objets de cuir. En 
1983, une salle consacrée à l'art moderne 
a été inaugurée; peintres sculpteurs et 
céramistes y exposent. Cette salle crée un 
lien entre l'art ancien et les réalisations 
artistiques contemporaines. 

En revanche, seuls les spécialistes ont 
accès aux collections d'entomologie. Ces 
collections de référence sont enrichies 
régulièrement par des récoltes et l'éle- 
vage. Le laboratoire concemé comporte 
les herbiers de référence pour l'étude des 
plantes utilisées par l'homme tant pour se 
nourrir que pour construire, se chauffer, 
tresser des objets, sculpter ou patiner. 

Dans leur ensemble, les laboratoires 
techniques comportent un équipement 
important (par exemple, un matériel de 
traitement photographique). Une dessi- 
catrice est utilisée pour l'entomologie, la 
botanique et la première phase de la 
conservation des métaux et des osse- 
ments. Une cuve de paraffinage permet, 
avec des moyens simples, d'éviter toute 
détérioration de ces derniers. 

Les projets des musées portent sur 
l'accentuation de la recherche, en colla- 
boration avec les instituts d'enseignement 
supérieur. Un programme d'un an 
d'enseignement a été mis au point pour 
former des licenciis ou des personnes 
engagées dans la vie pratique à l'étude des 
cultures ou de l'archéologie. 

Les liens avec les médias, notamment 
la télévision et la radio, ont été resserrés et 
le musée a déjà produit deux films vidéo, 
l'un sur la métallurgie, l'autre sur ses 
collections. Un projet d'écomusée sur les 
anciens sites de fonte du cuivre est à 
l'étude. 

Les interventions du Musée de 
Lubumbashi vont donc dans le sens 
d'une diffusion aussi large que possible 
de son patrimoine, d'une participation de 
tous les groupes sociaux à la conservation 

H et à l'étude de ce patrimoine. 



Faux vrais : mode d'emploi 

1 
Tabouret luba à deux personnages. 
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2 
Radiographie du tabouret luba montrant. 
l'adjonction du visage, la différence de 
texture du bois et des veines. 

. ,,-- .. 
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3 
Tabouret hemba à quatre supports 
ornés de visages. 

UNE NOTION P R É C A I R E :  
L 'AUTHENTICITÉ 

Pmmi de multiples travnux qu'il a menés, Guy de Plaen a kté ament! 
;I s'interroger sur le problème de l'atdenticité de ceFfaìnes pièces qu'il 
n mnnipulées. Dans les notes qui suivent, il se demande selon qcrels critires 
culturels et scientijìques on peiit conclwe à l'authenticité de telle ou 
telle pièce. 
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4 
Radiographie du tabouret hemba 
montrant l'insertion d'un visage. 

La certitude quant à l'ailthenticité d'une pièce est problbmatique. Une 
réflexion sur certains objets africains doit prendre pour point de départ la 
précarité de l'application des définitions classiques. Si. de prime abord, les 
copies sont éliminées sans difficulté par des exigences classiques, et si des 
pièces n'ayant connu aucun usage au sein d'un rituel ne peuvent accéder au 
qualificatif d'authentique, beaucoup de problèmes re'estent et bien des pièces 
qui ne m6rítent aucune place dans les collections ne sont pas écartées, alors 
quri d'autres sont l'objet de la mCfiance des amateurs sans raison valable. 

i c crittre liant la valeur d'une sculpture au style traditionnel est certes l'un 
des plus précis ; mais un examen de plusieurs pièces en montre les limites : 
maints objets ont effectivement été fabriqués pour un usage traditionnel, mais 
selon des styles non conformes aux traditions classiques. C'est, entre autres, 
le cas des objets liés à des cultes de divination ou de lutte contre la sorcellerie 
qui ont été sculptés selon le style d'une région et qui, par le dynamisme des 
instihitions qui les véhiculent, ont été par la suite exportés dans d'autres 
régions de cultures parfois fort diffkrentes. 

Les traces d'usage sont souvent recherchées par l'expert. L'usure due à la 
manipulation, le frottement, les marques laissées par des cordes, les emprein- 
tes dues au contact des mains sont valorisés pour contribuer au jugement sur 
l'authenticité ; mais plusieurs types de masques n'ont pas été portés et Pon y 
cherche en vain des traces d'usure. Les masques blancs des Luba, par 
exemple, ne pouvaient servir qu'une fois, puis étaient jetés loin du village. Les 
traces d'usure y étaient donc peu apparentes. 

Ces divers cas nous montrent combien ce critère de jugement doit s'accom- 
pagner de connaissances ethnographiques précises. De plus, souvent, le 
critère d'usage est lié à la prisence de patine. Il existe en fait deux sortes de 
patine : la patine issue du temps et de l'utilisation qui fonce et use les bois, les 
polit et leur donne un velouté incomparable ; la patine inhérente 4 toute pièce 
de certaines régions, qui fait partie du travail du sculpteur lui-m@me comme 
le style et n'est donc pas liée à l'àge ou à I'emploi. 

<< Faux vrais >> et radiographie 

Nous pouvons déduire de nombreux documents qu'une pièce non patinke ne 
peut &re authentique. I1 en est de même d'une pièce dont la patine ne 
correspond pas aux traditions du groupe en ce domaine. A côté des patines 
vraies existent aussi les patines fausses : graphite, suie, permanganate.. . Nous 
entendons par là celles qui sont destinées à falsifier la chronologie de la pièce 
par un vieillissement fictif. 

L'escroquerie chronologique n'est pas la seule qui se soit développée. Nous 
assistons actuellement à la naissance d'une catégorie de pitces que l'on 
pourrait appeler les << faux vrais >?. I1 s'agit de pièces indiscutablement 
anciennes et de bonne qualité, mais qu'un sculpteur habile postirieur au 
créateur a modifiées soit en leur ajoutant une patine que la pièce ne devait pas 
avoir, mais sans changer la forme générale, soit en en resculptant une partie. 
Manche d'herminette, pied de tabouret, extrémité de cor ont ainsi été 
agrémentés de têtes ou de personnages non prévus dans l'objet original, 
souvent conformes cependant au style de l'objet, mais sculptés dans la masse 
à un endroit où aucune sculpture n'était prévue. I1 existe awi des cas où un 
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Tête de navette dont la radiographie 
montre que le visage a été collé. Le visage 
collé est d'un bois plus tendre. 

Radiographie d'un manche d'herminette 
' montrant l'insertion d'une tête. Les traces 
de colle sont visibles. 

vieux cor en ivoire kuba devient songye par le personnage qui l'orne 
rlposteriori, ou un tabouret bangubangu est rallié au style hemba grâce à des 
tatouages sculptés à même le vieux bois. 

Enfin, la patine parfois authentique peut aussi cacher d'autres falsifications 
i< internes >>. Plusieurs pièces fort vieilles ont été transformées récement par 
l'adjonction d'Cléments surajoutés ; des tétes ou personnages barfois nou- 
veaux, souvent anciens) étaient alors incrustés dans la masse d'une autre vieille 
pièce la rendant composite ; des colles modernes ou des résines de landolphia 
sont utilisées à cette fin. Cette dernière est connue dans la tradition, mais son 
usage était réservé aux réparations de calebasses et de tambours. La patine 
peut, dans ce cas, être authentique, pas la pièce. 

L'œil ne peut pas toujours déceler la supercherie, mais le caractère non 
monoxyle de ces pièces apparaît àla radiographie et permet d'éviter les erreurs 
de jugement. Cette technique aide à repérer plusieurs types de données : les 
veines du bois qui, dans la partie rajoutée, n'épousent pas celles de la pièce 
mère (photos I et 2); la preuve d'une adjonction ou d'un encadrement 
(photos 3 ,  4 et 5 )  ; la présence de colles (photo 5 )  - Pige relatif des bois 
différents apparaît ainsi. Le bois ancien moins compact est plus clair que le 
bois récent (photo 2 et 6).  

Tous les travaux de faussaire que nous avons décrits ont pour but de rendre 
ces pièces plus proches du goût du jour. La patine en sauve l'aspect extérieur : 
la forme reste fidèle, le contenu ne l'est pas. 

La conclusion de ces quelques réflexions ? I1 apparait en premier lieu que, 
pour déterminer la valeur d'une pièce, l'mil du critique devra être aid6 par de 
nouvelles méthodes aptes à corriger les impressions fausses dues au manque 
de données ethnographiques, sans oublier les (c progrès k des faussaires. 

Une nouvelle approche du vrai s'impose ici. Nous le définirons, à ce stade, 
comme une pièce sculptée, patinée ou peinte par le sculpteur reconnu par la 
société qui en fait usage, sans plus connaître de modifications ultérieures 
autres que celles dues à l'utilisation à laquelle ces pièces Ctaient destinées 
traditionnellement. 

Au suivant ! 

Par son numéro 163, Museum invitera ses lectrices et lecteurs à 
souhaiter ensemble << Bon 4oe anniversaire >) à leur revue. Les pleins 
feux seront mis sur les << musées phares quarante ans plus tard >>, 
ensemble d'articles sur les grands musées novateurs créés au cours des 
années 1950 à 1970 : que leur es t4  arrivé ? Qu'ont-ils appris ? 

Puis, vous (re)découvrirez une sélection des meilleures photos 
parues dans Museum depuis 1948. Figureront également d'autres 
prestations conpes pour que vous vous demandiez : << Mais pourquoi 
n'y ai-je pas pensé auparavant ? >> 

partie sur l'architecture muséale. 
Pour mémoire : le numéro 164 de Museum portera en grande 
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BOURG. Piriodqrres : Messageries Paul Kraus, B.P. 10~1,  LuxEhi- 

MADAGASCAR : Commission nationale de la RGpuhlique démo- 
cratique de Madagascar pour l'Unesco, B.P. 331, ANTANANA- 

MALAISIE : University of Malaya Co-operative Bookshop, P.O. 

MALAWI : Malawi Book Service, Head Office, P.O. Box 30044, 

MALDTVES ;Novelty Pnnters &Publishers, U. 
MALI : Librairie populaire du Mali. B.P. 28, BAMAKO. 
MALTE : Sapienzas, 26 Re ublic Street, VALLFITA. 
MAROC :Librairie x A q h e s  images u1 282, av. Mohammed-V, 

RABAT: Librairie des Ecoles, 12, av. Hassan-II, CASAELANCA; 
Sociét6 cherifienne de distribution et de presse, SOCHEPRESS, 
mele rues de Dinant et St-Saëns. B.P. 11681. CASABUUUCA o(. 

ROUTH. 

BOURG. 

W O .  

Box 1127, 597W KUMA LUMPUR. 

Chichiri, B-3 , 

MAÜRICE : Nalanda Co. Ltd, 30 Bou;bonbtreet, PORT-L~UIS. 
MAUWTANIE : GRALICOMA, I, rue du Souk-X, av. Kennedy, 

NOUAKCHOTT; Société nouvelle de diffusion (SONODI), B.P. 
5 5, NOUAKCHOTT. 

MEXIQUE : Librería x El Correo de la Unesco *, Actipán 66 
(Insurgenteshlanacar), Colonia del Valle, Apartado posd  61- 
1 6 4 , 0 6 6 ~  Mikco D.F.; Distribuidora Literaria S.A., Pomona 
30, Apartado o s d  24-448, 06700 MÉXICO D.F. MOZAME~IQQE :I nstituto Nacional do Disco e do Livro (INDL), 
Av. 24 de Julho n.' 1927, rlc, en.' 1921, I.' andu; MAPUTO. 

NEPAL : Sajha Prakashan, Polchowk, KAmhmDu. 
MCARAGUA : Libreria de la Universidad Centroamericana, 

A artado69 MA~AGUA. 
NIZER : LibArie Mauclerq B.P. 868, NIAMEY. 
NIGERIA : The University Bookshop of Ife; The University 

Bookshop of Ibadan, P.O. Box 286, IBADAN; The University 
Bookshop of Nsukka; The University Bookshop of Lagos; The 
Ahmtdu Bello Universi 

NORVEGE : Tanum-KarrJohan, P.O. Box 1177, Sent" 0107, 
OSLO I ; Akademika A / S ,  Universitetsbokhandel, P.O. Box 84, 
Blindem 011.4. OSLO 1: Narvesen Info Center. P.O. Box 612í. 

Bookshop of Zaria. 

Etterstad ~ ~ 6 o ~ , ~ O s L b '  6. 
NOUVELLE-ZELANDE : Government Printing Office, 

P.O. Box 14277. Kilbimie, WELLINGTON. Retail bookshop, 
25 Rurland Street, (Mail Orders, S T  Beach Road, Private 
Bag C.P.O.), AUCKLAND; R e d ,  Ward Street (Mail orders, 
P.O. Box 857), HAMILTON; ReUd, 159 Hereford Street (Mail 
orders, Private Bag), CHRISTCHURCH; Retail, Princes Street ( M d  

orders. P.O. Box IIO~), DUNEDIN. 
OUGANDA : Uganda Bookshop, P.O. Box 7r45, KAMPALA. 
PAKISTAN : M i i a  Book Agency, 6 Shahrah Quaid-i-ham, 

P.O. Box7r9, LAHORE 3 ;  Unesco PuUblications Centre, Regional 
Office for Book Development in Asia and the Pacific, P.O. Box 
8950, KARACHI 29. ~ 

PANAMA : Distribuidora Cultura Internacional, Apartado 7571. 
Zona j. PAN~U. 

PAYS-BAS : KeesingBoekenB.V., Hogehilweg 13, P.O. Box 111% 
IOM) BC, Ahimmmi. Piriodiqaes: Faxon-Europe, Postbus 197, 
I w o  AD AhrmRDm. 

PHILIPPINES : National Book Store Inc., 701, Rizal Avenue, 
MANILA. Soirs-agent : International Book Center (Philippines), 
5th floor, Filipinas Life Building, Ayola Ave., Makati, WO 
h h i m .  

POLOGNE : Ars Polona-Ruch, Krakowskie Przedmiescie 7. 
00-06s WARSZA\VA; ORPAN-Import. Palac Kultury, oo-901 
WIu(sZAWA. 

PORTUGAL : Dias & Anmde Ltda., Livraria Portugal, rua do 

hle Diab, rue du Parlement, B.P. 704, DAMAS. 
RÉPUBLIOUE DE CORÉE : Korcan National Commission for 

Unesco, P.O. Box Central 64, SÉOUL. 
REPUBLIQUE DEMOCRATIQUE ALLEMANDE : Buchex- 

port, Leninsrrasse 16, 7010 LEIPZIG. 
REPUBLIQUE-UNIE DE TANZANIE : Dar es Salaam Book- 

shop, P.O. Box 9030, DAR ES SALAAM. 
ROUMANIE : Attexim-Export/Import, Piata Scienteii, no. I, 

P.O. Box 33-16,7woj B u c u ~ ~ s n .  
ROYAUME-UNI : HMSO, P.O. Box 276, LONDON SW8 5DT. 

Govemment Bookshops : LONDON, BELFAST, BIRhtrNGHhhl, 
BRISTOL, EDINBURGH, MANCHESTER; 151 Stntiord Road, BIR- 
MINGHAM BII  IRD. Pour les carta scientifiqries : McCarta Ltd, 
122 KinB's Cross Road, LONDON WCM YDS. 

SAINT-VINCENT-ET-GRENADINES : Young Workers' Crea- 
tive Organization, Blue Caribbean Building, 2nd floor, room 12, 
KINGST~N. 

SÉNEGAL : Unesco, Bureau régional d'tducation pour l'Afrique 
(BREDA), IL, avenue Roume, B.P. 3311, D w ;  Librairie 
Clainfri ue, B P 2005, DAKAR; Libnirie des Quptre-Vents,, 9:. 
rue BlanLot, B.P. 1820, DAKAR: Les Nouvelles Editions afnca- 
ne$ IO, rue Amadou-Hasan Ndoye, B.P. 160, DXKAR. 

SEYCHELLES : Kineseare House. P.O. Box 111. M m É ;  National 
Bookshop, P.O. Bzg48, MAHE. 

SINGAPOUR : Chopmen Publishers, 865 MountbattenRoad #o!- 
28/29, Katong Shopping Centre, SINGAPORE 1543. Piriodiqiqses : 
Righteous Enterprises, P.O. Box 162, Kallang Basin Post Office, 
SINGAPORE 9133. 

SOMALIE : Modem Book Shop and General, P.O. Box 951. 

SOUDAN : Al-Bashir Bookshop, P.O. Box 1118, KHARTOUM. 
SRI LANKA : Lake House Bookshop, IW Sir Chittampalam 

Gardiner klawata, P.O. Box 244, CoLOhrBO z. 
SUEDE : A/B C.E. Fritzes Kun$ Hovbokhdndel, Regeringsgatan 

IL, Box 16356, S-103 27 STOCKHOLM 16. Porir n Le Corrnier de 
l'Unesco i seulement : Svenska FN-Förhundet, Skolgränd 1, Box 
150 yo, S-104 65 STOCKHOLM. Torrrlesp&wdiqrtt.s: Wennergren- 
WViliams AB, Nordenflychtsvagen 70, S-104 15 STOCKHOLM: 
Esselte Tidskriftscentralen. Gamla Brogaun 26, Box 62, io120 

SUISSE : Librairie Payot i GEN&, LAUSANNE, B ~ E ,  BERNE. 
VEVEY, MONTREUX, NEUCHÀTEL, Z~IUCH; Europa Verlag, 
b i s t r a s s e  5 ,  C H  So24 ZBRICH. Librairie des Nations Unies, 
Palis des Ndtions, CH. I ~ I I  Genhe IO. 

SURINAME : Suriname National Commission for Unesco, P.O. 

TCHAD : Librairie Abssounout, 24 av. Charles-de-Gaulle, 

TCHECOSLOVAQUIE : SNTL. Spalena 51, 113.02 Praha I ;  
Arria, Ve Smeckach 30, P.O. Box 790, 111-27 PPAHA. P o w  la 
Slouaqrrie sertlement : Alfa Verlag, Hurbanovo nam 6, 893-31 

MOGADISCIO. 

STOCKHOLM. 

BOX 2943, PARAMARIBO. 

B.P: 388, NDJAMÉNA. 

BRATISLAVA., , 
TOGO : Librame émgelique, B.P. 378,  LO^; Librairie du Bon- 

Pasteur, B.P. 1164, LoMÉ; Librairie universitaire, B.P. 3481, 
LOhXÉ; Les Nouvelles Editions africaines, 239. bd Circulaire, B.P. 
4862. LoMÉ. 

Alexandra Street, St. Clair, Port of Spain (TRINIDAD). 
TRINITE-ET-TOBAGO : National Commission for Unesco, 18 

TUNISIE : Societi tunisienne de diffusion. í, avenue de Carthage, 
TUNIS. 

Kutusu 219, Beyoglu, ISTANBUL. 
TURQUIE : Haset Kitapevi AS., Istikljl Caddesi no 469, Posta 

URSS : Mezhdunarodnaya Gigs ul. Dimitrova 39. MOSKVA 
113095. 

URUGUAY : Toutes les pzihlications : Ediciones Trecho S.A., 
Maldondo 1090, MONTEVIDEO. Livres et cartes s¿ent$qrres sea- 
lement : Librería Técnica Uruguaya, Colonia n.' 1543, Piso 7, 
Oficina 702, Casilla de correos 1x18, M O ~ V I D E O ;  Instituto 
Nacional del Libro, Ministerio de Educación y Cultura, San José 
1116. MONTEVIDEO. Librairies de l'InstiNt : Guayabo 1860, 
MONTEVIDEO; San Jose 1118, MONTEVIDEO, 18 de Julho 
u.' 1222, PAYSANDÚ; Amorim 37, SALTO. 

VENEZUELA : Librería del Este, Av. Francisco de M m d a  52, 
Edificio Galipin, Apartado 60337, CARACAS 1060-A; Oficina de 
Coordinaçión Regional de la Unesco para Americd Latina y el 
Caribe, Quinta a ISA D, 7.' Av. de Altamira entre 7.' y 8.' 
TransversJ, Apartado 68394, Altamin, C ~ C A S  1062-A. 

YEMEN DEMOCRATIQUE : 14th October Corporation, P.O. 

YOUGOSLAVIE : Nolit, Tenzije I ~ M I I ,  IIOOOBEOGRAD; Can- 
carjeva Il.ica 30i11, Zalozba, ZAGREB. Zopiuqeva no 2, 61w1 LJUBLJANA; Mladost, 

ZAIRE : SOCEDI (Sociét6 #Etudes et d'Édition), 3440, Avenue du 
Ring-Joli Parc, B.P. 16569, Kiushasa. 

ZAMBIE : National Educational Distribution Co. of Zambia Ltd, 

BOX 4127, ADEN. 

P.O. Box 2664, LUSAKA. 
ZIMBABWE : Textbook Sales IPVT, Ltd, 67 Union Avenue, 
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