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L' UNESCO céZèbre 
*. son czn puantzème annzversazre 

Le 24 octobre 1945, la Charte des Nations 
Unies entre en vigueur. La nouvelle Organi- 
sation porte en elle les germes d'un autre par- 
tenariat international : en effet, l'article 57 de 
la Charte prévoit notamment la création 
d'une institution spécialisée dans les do- 
maines de l'éducation et de la culture. 

Une semaine plus tard, le 1" novembre, 
les représentants de 44 pays se réunissent à 
Londres, dans le cadre d'une conférence 
convoquée conjointement par les Gouverne- 
ments britannique et franpis en vue d'établir 
une Organisation des Nations Unies pour 
l'éducation et la culture. Dans son discours 
de bienvenue, le Premier Ministre britan- 
nique, Clement Attlee, présente ainsi l'œuvre 
à accomplir : (( Aujourd'hui les peuples du 
monde sont comme des îles qui se lancent 
des appels par-dessus des océans de malen- 
tendus. [. . .] "Connais-toi toi-même", disait 
le vieux proverbe. "Connais ton voisin", di- 
sons-nous dksormais : car notre voisin, c'est le 
monde entier. N 

Après deux semaines de débats animés, 
qui portent pour une grande part sur l'exten- 
sion du rôle de la nouvelle institution, eu 
égard aux progrès spectaculaires réalisés dans 
le domaine de la science, des ddégués finis- 
sent par mettre au point le projet d'Acte 
constitutif de l'organisation des Nations 
Unies pour l'éducation, la science et la cultu- 
re - l'UNESCO. Le 16 novembre, le texte 
est signé par 37 États, et l'Acte final par 41. 
Ses premières lignes, rédigées par Archibald 
MacLeish, poète et bibliothécaire du 
Congrès, qui dirige la délégation des États- 
Unis d'Amérique, esquissent le mandat de 
l'organisation - et sa vision globale du 
monde : (( Les guerres prenant naissance dans 
l'esprit des hommes, c'est dans l'esprit des 
hommes que ddivent être élevées les défenses 
de la paix. )) 

Durant ses cinquante années d'existence, 
l'UNESCO s'est employée inlassablement à 
abattre les barrières géographiques qui entra- 
vent la d i f i i o n  des connaissances scienti- 
fiques et intellectuelles, et à encourager le dia- 
logue entre les cultures. Ses activités sont très 
variées : elles peuvent avoir un caractère spec- 
taculaire (sauvegarde des grands monuments 

et des sites), humaniste (lutte obstinée contre 
l'apartheid ou normatif (Convention uni- 
verselle sur le droit d'auteur). Parallèlement, 
l'UNESCO a contribué àla formation de bi- 
bliothécaires et d'enseignants, au lancement 
et au financement de grands programmes de 
recherche sur les océans et la biosphère, à 
l'octroi de milliers de bourses à des étudiants 
d'Afrique, d'Asie et du Pacifique, des Gtats 
arabes et d'Amérique latine. Elle a pris part, 
en 1946, à la fondation du Conseil interna- 
tional des musées (ICOM) et a fourni des 
services d'expert et une assistance technique 
pour la création ou le développement de mu- 
sées dans le monde entier. La publication de 
Museum intemutional, paru pour la première 
fois en 1948 sous le titre de MusetLm, té- 
moigne de la volonté de l'organisation d'as- 
socier les professionnels des musées à la réali- 
sation des objectifs communs que sont le par- 
tage des connaissances et la promotion de la 
compréhension internationale. 

Aujourd'hui, 183 États sont membres de 
l'UNESCO. Ses 2 200 fonctionnaires sont 
en poste dans 54 pays. Spécialistes de l'édu- 
cation, scientifiques, archéologues, anthro- 
pologues, journalistes, juristes.. ., ils appor- 
tent leur concours dans de multiples do- 
maines : aider à éliminer le plus grand 
obstacle au développement, l'analphabétis- 
me ; améliorer les systèmes éducatifs ; préser- 
ver l'environnement et mattriser le processus 
de croissance démographique ; élargir l'accès 
à la science et à la technologie tout en refré- 
nant l'exode des compétences ; protéger les 
biens culturels face aux catastrophes d'origi- 
ne naturelle ou humaine ; renforcer les capa- 
cités de communication et faciliter la circula- 
tion de l'information ; promouvoir le respect 
mutuel et la tolérance, la participation dé- 
mocratique et la sensibilisation aux droits de 
l'homme ... 

La situation internationale nouvelle qui 
s'est créée après la fìn de la guerre froide a 
conféré une urgence renouvelée à ces objec- 
tifs. Alors qu'elle se prépare à affronter les 
problèmes d u m "  siècle, l'UNESCO est plus 
que jamais consciente de l'importance de sa 
mission éthique et de son rôle unique de fo- 
rum et de foyer de la coopération internatio- 
nale mise en œuvre pour résoudre les grands 
problèmes de notre temps. 

M. L. 

Voir Michel Coni1 Lacoste, Chronique d'un grand 
dessein : UNESCO 134G-1933, Paris, Éditions 
UNESCO, 1995. 
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Éditorial 

En l'an 2000, une personne sur deux vivra dans une ville. Les études de prospective font appa- 
raître que, de 1990 à 2020, la population mondiale augmentera de 50 %, passant de 5,2 mil- 
liards à 7,8 milliards d'habitants ; dans le même temps, la population urbaine fera sans doute 
plus que doubler, passant de 2,2 milliards à 4,5 milliards d'habitants. 

L'intérêt que l'UNESCO porte àla viUe s'explique par une réalité urbaine accablante, dra- 
matique et inéluctable'. Aujourd'hui, ce n'est plus l'usine ou l'entreprise qui sont le lieu des 
antagonismes sociaux, c'est le tissu urbain lui-même - la ville - qui transcrit dans l'espace 
les nouvelles fractures sociales. La ville, qui a engendré tant de choses essentielles - l'urba- 
nité, la civilisation, le politique et la démocratie, la solidarité communautaire et le lien social 
-, est devenue, aux yeux de beaucoup, un conglomérat ingérable de désordres, de chaos, de 
violence et de pollution. Ali Kazancigil, rédacteur en chef de la Revue internationale desscimces 
sociales, publiée par l'UNESCO, fait observer que (( la ville, en tant que lieu de sociabilité et 
de civilité, comme cité -polis- et espace public - respublica - où naquirent la démo- 
cratie et la citoyenneté, est mise à mal dans ces étendues urbaines tentaculaires D. 

Avecle changement radical des structures urbaines, de nouveaux modes de vie se font jour, 
de nouvelles relations se créent entre espace architemal et espace culturel. Devenus plus confor- 
tables, les bâtiients sont aussi plus clos sur eux-mêmes et plus fortement isolés de l'espace public 
extérieur - des techniques comme I'éclairage électrique, la climatisation ou les télécommu- 
nications y ont contribué. Le confort intérieur modifie la rue d'une autre manière encore : ce 
n'estplus un espace de réunion et de convivialité, c'est un axe de circulation rapide et utilitaire. 
L'esprit du lieu qui caractérisait l'ancienne cité n'est plus : laville est devenue un espace quel- 
conque qui peut être découpé, vendu, exploité commercialement2. Créatrices de richesses, les 
zones urbaines portent souvent aujourd'hui les stigmates de l'extrême misère d'un pays. 

Pourtant, la ville exerce toujours sa fascination, elle attire riches et pauvres, venus de près 
ou de loin, elle reste un creuset en constante ébullition de cultures, de traditions, d'espoirs et 
de langues toujours plus nombreuses et plus diverses. En dernière analyse, c'est là qu'il faut 
chercher la véritable richesse de la ville : dans les contrastes et les conflits qui nourrissent la 
créativité. Le Directeur général de l'UNESCO a évoqué ces questions complexes dans une 
allocution liminaire prononcée lors d'une récente réunion internationale, qui s'est tenue à Rio 
de Janeiro, sur le thème (( La ville, l'environnement et la culture )) : (( I1 faut parier sur la ville, 
a déclaré Federico Mayor, parce que c'est en elle que se trouvent les solutions ; les villes [. . . J 
sont le laboratoire le plus prometteur pour forger notre avenir. [. . . La ville] constitue le pari 
le plus décisif et le plus passionnant qui accompagnera notre entrée dans le III. milltnaire. )) 

Les musées de la ville font partie de ce paysage urbain instable et, comme il ressort des 
articles qui composent le présent dossier, ils s'efforcent de remplir leur nouvelle mission et de 
répondre àl'attente d'un public neuf. Le musée qui parle a'ela ville doit aussi maintenant par- 
ler B la ville. 

Notre dossier doit beaucoup aux travaux de Nichola Johnson sur le rôle des musées de la 
ville ; non contente de rédiger l'introduction au présent numéro, elle nous a généreusement 
prodigué ses conseiis éclairés. Son expérience professionnelle, sa patience et sa vaste connais- 
sance du sujet nous ont été d'une aide inestimable. 

M. L. 

1. Voir (( Histoires de villes )), Reuiie intertzationale des sciences sociales, no 125, août 1990 ; et (( La ville 
éclatée N, Le Courrier de l'UNESCO, janvier 1991. 

2. Voir Richard Sennett, Flesh and stone : the body and the city in western civilization, New York, Nor- 
ton, 1994. 



A la découverte de la ville 
Nichola Johnson 

Le premier colloque internationalsur les 
musées de IÚ ville, qui s'est tenu en 1993 
au Musée de Londres, a étépour une 
bonne part le f a t  de Nichola Johnson, 
alors à IÚ tête du Département des 
collections sur l'histoire récente de Londres 
de ce musée. Archéolope et  historienne de 
l'art, elle est aujourd'hui directrice des 
étzldes de muséologie à I'Université d'East 
Anglia, à Norwich (Angleterre). Elle parle 
ici des origines et de lu conception de ce 
nouveau type de musée. 

4 

Les musées de la ville sont un phénomè- 
ne relativement nouveau. Au siècle, il 
est vrai, une poignée d'établissements 
portaient déjà le nom de (( Musée de la 
ville de.. . n, mais c'est du début du me 
siècle que date la première grande vague 
de musées de ce type, créés essentielle- 
ment en Europe et en Amérique du 
Nord. Leurs précurseurs, en Europe, ont 
été les sociétés locales et régionales d'ar- 
chéologie, d'étude des antiquités et de 
philosophie, dont les membres s'intéres- 
saient surtout àl'histoire lointaine de leur 
région et ne songeaient guère à enregistrer 
les événements et les changements qui se 
produisaient sous leurs yeux. Aux États- 
Unis d'Amérique, en revanche, des socié- 
tés d'histoire furent créées dans de petites 
villes et dans des cités en pleine expansion 
par des gens qu'animait la fierté de savoir 
qu'ils étaient, àla lettre et de la manière la 
plus magnifique et la plus consciente, les 
acteurs de l'histoire nouvelle qui se faisait 
sur les lieux mêmes où ils vivaient. La so- 
ciété d'histoire a parfois donné naissance 
au musée de la ville, mais parfois en est 
demeurée tout à fait distincte, du point 
de vue de ses collections aussi bien que de 
son approche de l'histoire urbaine. Dans 
d'autres régions du monde, ce type de so- 
ciété d'histoire locale poursuit son action 
concurremment à celle de la ville. 

I1 est bientôt devenu évident qu'une 
urbanisation et une industrialisation 
rapides avaient pour effet de détruire ou 
d'oblitérer à un rythme préoccupant 
l'empreinte des établissements anciens. 
Inquiets, des citoyens ont commencé à 
plaider pour la création de musées où 
seraient recueillis les fragments du passé 
de la ville arrachés à la destruction. Alors, 
d'imposants édifices ont été colonisés, 
transformés ou copiés, et des bourgeois 
généreux se sont faits mécènes, offrant 
leur temps, leur argent, souvent aussi des 
objets qui leur appartenaient, pour créer 

un mémorial en l'honneur de leur cité. 
Une cité interprétée, bien entendu, à la 
lumière de leurs valeurs culturelles et 
morales. 

Les premiers musées de la ville sont à 
certains égards désavantagés par la durée 
même de leur propre histoire, indépen- 
damment de celle de la ville qu'ils ont 
mission d'interpréter. Souvent, leurs col- 
lections les plus anciennes ne sont que des 
variantes modestes des collections des 
musées nationaux ou régionaux. 
Meubles, vases, tableaux, costumes, ins- 
truments de musique et autres beaux ob- 
jets ont été rassemblés dans des salles 
dont le décor évoque la vie et les aspira- 
tions des premiers bienfaiteurs. Les objets 
exposés étaient certes de provenance lo- 
cale pour la plupart, mais bien peu, en 
dehors de quelques gravures topogra- 
phiques et quelques tableaux, rendaient 
sensibles les caractéristiques et les qualités 
propres qui distinguent une ville. 

De nos jours, certains conservateurs, 
soucieux de montrer qu'ils sont 
conscients de la complexité présente de la 
ville, considèrent ces collections comme 
un fardeau encombrant et s'emploient à 
les tenir un peu à I'écart, voire àles exclu- 
re de leurs espaces d'exposition. En re- 
vanche, certaines de ces collections ini- 
tiales ont si durablement marqué le ca- 
ractère d'un musée que celui-ci choisit, à 
juste titre peut-être, de considérer la 
conservation et l'interprétation de ce ma- 
tériau comme un acteur essentiel de son 
rôle dans la cité. Dans d'autres cas enco- 
re, de telles collections ont été à l'origine 
d'expositions novatrices et de pro- 
g r a m e s  interprétatifs qui, à la fois, met- 
tent en valeur l'histoire du musée et, par- 
delà cette histoire, orientent le regard vers 
le passé, le présent et l'avenir de la ville. 

Tout aussi encombrantes, ou enrichis- 
santes, selon les points de vue, sont les 
immenses collections de matériel archéo- 
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A la découverte de la ville 

logique et architectural accumulées dans 
les musées de villes qui sont des foyers de 
peuplement ancien et ininterrompu. I1 
est parfois plus facile pour les musées de 
se cacher derrière ce type de collections et 
de considérer le passé qu'elles représen- 
tent comme la seule histoire valable de la 
cité. Lorsqu'il y a volonté de les intégrer 
dans une perspective plus ouverte sur la 
cité contemporaine, le conservateur est 
en effet confronté à d'autres difficultés. 
Convient-il de reconstituer dans les gale- 
ries de l'établissement, en leur substituant 
des copies, les originaux perdus ou sup- 
posés ? Faut-il présenter les collections 
comme des objets d'art et reléguer les 
pièces indignes d'un traitement aussi 
noble dans des caisses au sous-sol ? L'in- 
terprktation du matériel doit-elle être ré- 
visée en fonction de données jugées alors 
correctes ? Les problèmes - et les possi- 
bilités - sont lkgion. La tendance àse ri- 
fugier dans des forteresses académiques 
bien défendues est particulièrement évi- 
dente - et compréhensible jusqu'à un 
certain point - lorsque se produisent des 
changements politiques du genre de ceux 
qui affectent actuellement l'Europe cen- 
trale et orientale. Lorsque le calendrier 
politique est dominé par des impératifs 
sociaux urgents, le musée de la ville est 
plus souvent considéré par les autorités 
locales et nationales comme une charge 
coûteuse que comme un agent potentiel 
de transformation sociale. 

Les musées de la ville de création ré- 
cente, qui n'ont pas encore la charge de 
riches collections et ne subissent donc pas 
les contraintes que celles-ci représentent 
sur le plan de la conservation, jouissent 
apparemment de sensibles avantages. Ils 
sont libres de s'intéresser essentiellement à 
la cité contemporaine et aux besoins sup- 
posés de ses habitants ; ils peuvent em- 
ployer les technologies interactives les 
plus récentes et recourir à des démarches 

novatrices des plus passionnantes pour 
présenter les objets qu'ils possèdent. Ils 
disposent souvent de locaux qui ont été 
conçus en fonction des multiples exi- 
gences académiques, politiques et sociales 
qui de longue date pèsent sur nos musées. 
Mais c'est là précisément, me semble-t-il, 
que réside leur plus lourd handicap po- 
tentiel. C'est une tendance bien fâcheuse 
de croire que, pour peu qu'on l'organise 
(( comme il faut D, le musée - et le mu- 
sée de la ville en particulier - peut être 
une panacée : rendons accessibles aux ci- 
toyens le plus grand nombre possible de 
programmes publics, donnons-leur la 
possibilité de venir librement au musée 
faire leur propre histoire, et il n'est pas 
douteux que nous trouverons un remède 
pour guérir tous les maux de la société ur- 
baine contemporaine. C'est là, je le sais, 
l'expression très simplifiée d'une attitude 
en fait plus complexe, mais qui se teinte 
aisément d'arrogance et, paradoxalement, 
de condescendance. De surcroît, le risque 
n'est-il pas grand de faire perdre de vue ce 
qu'est, fondamentalement, un musée de 
la ville, à savoir une institution qui ras- 
semble, conserve et interprète des objets 
d'intérêt local, avec l'histoire des hommes 
qui leur est attachée ? 

Mais admettre qu'un musée de la vil- 
le ne peut être tout pour tous à tout mo- 
ment, ce n'est pas l'affranchir de la res- 
ponsabilité qui est la sienne à l'égard de 
l'ensemble des citoyens. Une responsabi- 
lité qui le pousse à prendre en compte 
l'histoire, les aspirations, l'expérience de 
la ville de citoyens venus d'horizons cul- 
turels, économiques et ethniques de 
toutes sortes, qui le conduità sauvegarder 
les aspects perdus ou occultés de leur his- 
toire. Mais, dès lors que l'institution perd 
de vue la ville elle-mCme en tant qu'objet 
principal de sa mission et de son activité, 
elle cesse d'être un musée de la ville pour 
se muer en un centre culturel urbain tout 
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Nichola Johnson 

aussi utile, sans doute, bien différent 
néanmoins. 

L'un des aspects les plus intéressants et 
les plus stimulants des (( musées de lieu )) 
tient à cette liberté qu'ils ont d'explorer 
une gamme quasi illimitée de méthodes 
de conservation et d'interprétation. Par- 
mi les entreprises les plus passionnantes 
auxquelles les musées de la ville - an- 
ciens ou récents - puissent aujourd'hui 
s'attaquer figurent la remise en question, 
la réévaluation, la revalidation de leurs 
collections. La contribution des artistes 
contemporains aux activités du musée de 
la ville est particulièrement précieuse 
pour la mise en valeur de la réalité urbai- 
ne. Mais il serait pratiquement impos- 
sible de monter les innombrables exposi- 
tions auxquelles il faudrait recourir pour 
essayer de rendre compte, si imparfaite- 
ment que ce soit, de l'entité aux multiples 
visages et aux multiples cultures qu'est la 
métropole moderne. Mais l'artiste, lui, est 
à même de s'affranchir des contraintes 
spatiales et idéologiques auxquelles est 
soumise toute initiative muséale, si nova- 
trice et si bien intentionnée soit-elle. La 
photographie, le cinéma, l'histoire orale, 
les programmes de vulgarisation, les mé- 
diathèques.. ., chaque activité a sa place 
dans le musée de la ville, chacune le met 
mieux en mesure de faire apparaître sa su- 
périorité sur la plupart des autres musées : 
les musées de la ville se situent littérale- 
ment au-dessus et au milieu de sa matiè- 
re brute. Les meilleurs d'entre eux sont 
un point de départ pour la découverte de 
la cité, ils incitent les gens à contempler 
avec un regard neuf, mieux informé et 
plus toltrant, la richesse du milieu urbain 

contemporain et à imaginer, par-delà le 
visible, le passé et l'avenir possible de l'ag- 
glomération. 

Les lieux et les croyances jouent un 
rôle déterminant dans la définition même 
de notre identitt et de notre être. Mais les 
uns comme les autres sont difficiles à cer- 
ner, et il n'est guère possible de les confi- 
ner dans l'espace du musée, si éclairte, si 
imaginative que soit la démarche muséo- 
logique adoptée. Mais les collections sont 
les vecteurs des impressions vives qui, 
lorsque l'entreprise est vraiment réussie, 
stimulent et justifient de nouvelles ma- 
nières d'exister de la ville elle-même. 

Les articles qui composent le présent 
numéro de Museum international illus- 
trent quelques conceptions, extrêmement 
diverses, de la manière dont l'histoire 
d'une ville peut être contée. Un autre 
choix de villes et de musées aurait sans 
doute mis en valeur des réactions diffé- 
rentes à l'environnement et au vécu UT- 

bains, ainsi que des attitudes plus variées 
encore à l'égard de l'histoire des villes et à 
la responsabilité du musée. Ces articles 
fournissent des apequs sur la manière 
dont les musées de la ville tirent parti des 
chances qui leur sont offertes et s'acquit- 
tent de l'obligation qui leur incombe de 
toucher leurs publics par le biais d'initia- 
tives qui, tout en relevant de la pratique 
muséale, ne lui sont pas nécessairement 
spécifiques. Enfin, et c'est peut-être le 
plus important, ils révèlent le zèle et 
l'imagination que tous ceux - et ils sont 
nombreux - qui travaillent maintenant 
dans les musées de la ville mettent au ser- 
vice du musée, de la cité et de ses popula- 
tions. 
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Des musées qui parlent de la ville 
Mdx Hebditcb 

Comment, &ns un musée, ((présenter >) 

une ville h ses habitants et au public ? 
Dans un monde de plus en plus urbanisé, 
comment un musée de la. ville peut-il 
appréhender et expliquer des phénornènes 
socìam qui ne cessent de se complexzj$er ? 
Max Hebditch, directeur du Musée de 
Londres, trace les grand axes d'une 
r@exion sur Iesproblimes que doivent 
résoudre ces musées uniques en leur genre. 
ArchéoIogue deformation, I'auteur a 
présidé IXsociation des musées du 
Royaume-Uni de 1990 à 1992. Ancien 
président du Comité national bri tannip 
de l KOM, ìl a présidé le colloque 
(( Montrer la ville N qui s'est tenu au 
Musée de Londres en 1993. 

Au début de l'année 1993, un colloque 
s'est tenu au Musée de Londres SUT le thè- 
me (( Montrer la ville' D. C'était la pre- 
mière fois, à ma connaissance, que des 
professionnels étaient réunis pour discu- 
ter des méthodes employées par les mu- 
sées lorsqu'ils analysent et interprètent la 
ville. Alors que les études sur le milieu ur- 
bain occupent une place de chou dans la 
recherche universitaire - études essen- 
tielles pour le travail de l'urbaniste -, il 
est surprenant que les musées aient tant 
tardé à s'interroger sur leur rôle dans ce 
domaine. A la différence des grands mu- 
sées d'art, d'archéologie ou de science qui 
existent &ns nos villes, les musées sur la 
ville sont le plus souvent des institutions 
assez modestes, dont le public souvent 
apprécie mal le rôle véritable. 

Ainsi, bien des gens n'ont pas conscien- 
ce que le Musée de Londres - pourtant 
relativement important et qui jouit d'un 
plus grand renom que d'autres institu- 
tions de même type- a pour raison d'être 
la ville de Londres elle-même. On pour- 
rait, bien sûr, dans un souci de plus gran- 
de clarté, l'appeler (( Musée de l'histoire de 
Londres )), mais, ce faisant, on occulterait 
le Londres contemporain, la géographie, le 
cadre naturel. Et pourquoi ne pas le bap- 
tiser (( Musée de la vie londonienne )) ? Ce 
serait alors faire l'impasse sur des thèmes 
majeurs comme la croissance géogra- 
phique, le poids culturel, le rôle écono- 
mique qui caractérisent une grande mé- 
tropole. Certains établissements s'accom- 
modent d'une vocation moins exhaustive 
et se contentent de servir de vitrine pour 
les beaux-arts ou les arts décoratifs de la 
cité. Mais n'est-ce pas là une conception 
bien réductrice du rôle d'un musée, en 
particulier dans une métropole ? 

Parler de (( musée de la ville )) suppose 
qu'on dise d'abord ce qu'est laville. Or, les 
spécialistes ne s'accordent guère sur ce qui 
fait cette spécificité. Deux démarches s'op- 

posent : la première met l'accent sur l'aire 
géographique, administrative ou construi- 
te qui constitue la ville, par opposition àla 
campagne ; la seconde privilégie les modes 
d'organisation des individus et met en re- 
gard société urbaine et société rurale. 

Selon les canons de l'archéologie tra- 
ditionnelle, la ville était l'expression pre- 
mière d'une civilisation fondée sur l'écri- 
ture et qui pratique une différenciation 
sociale par classe et par fonction dans le 
cadre d'un pouvoir (( politique )) de type 
monarchique ou théocratique, voire des 
deux à la fois. L'existence de tels espaces 
est avérée depuis le III" millénaire avant 
l'ère chrétienne, sinon plus ; ils se carac- 
térisent par des structures symboliques 
(palais, parlements, édifices religieux, 
monuments, musées, bâtiments adminis- 
tratifs, édi fices commémoratifs, banques, 
etc.). Ces symboles gardent leur impor- 
tance - même dans les grandes villes, 
dans les mégapoles linéaires d'aujour- 
d'hui comme Washington, Philadelphie 
ou New York. Mais ils ne sont pas fonda- 
mentalement propres à la ville : ils se 
trouvent également dans des villages. 

L'idée d'une société spécifiquement ur- 
baine est aussi contestable. Certains grands 
centres de la vie économique en Europe 
auxXe et me siècles étaient des foires -par 
définition, des implantations provisoires 
- qui se tenaient en milieu rural, en Ita- 
lie du Nord, en Flandre, en Champagne. 
Souvent, c'est à la campagne que les in- 
dustries et les manufactures se sont déve- 
loppées. Al'intérieur même d'une concen- 
tration urbaine, divers déments qui tradi- 
tionnellement caractkrisent la ville font 
défaut : dans les zones de peuplement qui 
se développent àla périphérie d'Istanbul, 
par exemple, on retrouve des structures so- 
ciales qui sont fondamentalement celles 
des villages d'Anatolie, transplantées en 
ville par l'exode rural - à cette différence 
près que c'est le commerce et l'artisanat, et 
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Fin de Page du bronze/&but 
de Page du fer : reconstitution 

d'un hubitat, ct la nouvelle 
Galerie de la préhistoire, 

qui u ouvert sesportes lageois2. 
le 21 novembre 1994. 

non plus l'agriculture, qui constituent l'ac- 
tivité économique dominante des ex-vil- 

Les urbanistes ne s'accordent pas tou- 
jours sur une théorie commune de la vil- 
le, mais il est évident - et c'est la défini- 
tion donnée par Aristote - que ces ag- 
glomérations existent, au sein desquelles 
des individus se regroupent pour trouver 
sécurité, abri, compagnie et soutien, et 
qui, gonflées par l'afflux des migrants, 
s'étendent progressivement souvent bien 
au-delà des frontières administratives. 
Notre époque est marquée par une urba- 
nisation de plus en plus poussée : ainsi, la 
ville de Mexico, dont la population a 
doublé en dix ans, passant de 7 millions 
d'habitants en 1970 à 14 millions en 
1980, risque d'atteindre les 31 millions 
en l'an 2000. Aujourd'hui, 226 villes de 
plus de 1 million d'habitants existent 
dans le monde, 27 villes de plus de 5 mil- 
lions d'habitants et 6 villes de plus de 
10 millions d'habitants3. Dans ces condi- 
tions, n'est-il pas surprenant qu'il y ait 
aussi peu de musées consacrés à la ville ? 

Collecter et interpréter 

De quels matériaux un musée dispose- 
t-il pour appréhender le phénomène (( vil- 
le )) ? Ce sont initialement les mêmes que 
ceux utilisés dans n'importe quel musée : 
les collections. Quelles sont, alors, les 
pièces qui devraient trouver place dans 
un musée de la ville ? 

Les objets. Une importance particuliè- 
re doit être accordée aux choses )) fabri- 
quées ou utilisées dans les villes. Certaines 
présentent un intérêt général : elles pro- 
viennent de la ville, et non d'ailleurs. 
D'autres valent par la fonction qui a été la 
leur : elles étaient utiliskes par un corps de 
metier spécifiquement urbain, par 
exemple. D'autres s'inscrivent dans un 
contexte tout à fait spécifique : ainsi, les 
objets qui meublent une pièce au 
xxe siècle ou les vestiges d'une fosse à or- 
dures du Moyen Age mise au jour lors 
d'une campagne de fouilles. Bien sou- 
vent, ces objets, associés à d'autres, 
constitueront un ensemble datable - 
une sorte de (( capsule témoin n. 
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Les indices environnementaux. Les élé- 
ments qui documentent l'action de l'in- 
dividu sur le milieu naturel et l'exploita- 
tion de ce milieu, autrefois et mainte- 
nant, ont aussi leur place au musée. Trop 
souvent, l'histoire naturelle de la ville ac- 
tuelle est négligée, et les indices fournis 
par les fouilles archéologiques sur l'envi- 
ronnement au cours des siècles passés 
sont peu exploités : les vestiges de faune et 
de flore, les restes de squelettes humains, 
etc., sont souvent les seules pièces à 
conviction susceptibles de nous rensei- 
gner, entre autres, sur les régimes alimen- 
taires et les pathologies de nos ancêtres. 
L'étude des questions (( écologiques )) dans 
une perspective historique n'est pas sans 
importance pour la vie contemporaine, 
et il serait bon que les musées dont la vil- 
le est le thème en prennent conscience. 

Les données relatives aux lieux et a m  ac- 
tivités. Elles sont de trois sortes : les docu- 
ments historiques et les archives (en pro- 
venance d'une entreprise, par exemple), 
qui s'ajoutent aux objets recueillis par le 
musée et les rendent pleinement intelli- 
gibles ; les cartes et les plans historiques de 
la ville et de ses édifices ; les données issues 
des propres activités de recherche et de 
collecte du musée, principaux moyens qui 
permettent d'établir un lien entre le (( don- 

né )) extérieur (le tissu urbain proprement 
dit) et les spécimens recueillis. Les infor- 
mations ainsi obtenues, indispensables à 
l'intelligence des schémas de répartition 
spatiale au sein de l'agglomération, éclai- 
rent des phénomknes tels que les migra- 
tions ou l'évolution des structures sociales, 
des modes d'occupation des sols ou de 
l'activité économique. 

Les témoipages. D'un côté, des images 
(tableaux, dessins, gravures, photogra- 
phies) ; d'un autre, des témoignages 
oraux. Les uns et les autres fournissent 
des renseignements objectifs sur le cadre 
social et naturel dans lequel s'inscrivent 
les objets que le musée donne àvoir, mais 
leur valeur vient surtout de l'interpréta- 
tion subjective de la ville proposée par 
l'artiste et des sentiments exprimés par le 
témoin qui raconte sa vie et parle de son 
travail. Les ouvrages littéraires abondent 
eux aussi en témoignages sur la ville, mais 
ils ne sont généralement pas collectionnés 
par les musées. 

Tels sont les éléments qui portent té- 
moignage du passé de la ville et de son 
présent. En soi, ils sont peu parlants : ils 
existent et s'inscrivent dans un contexte ; 
ils peuvent être classés, en vue d'un en- 
treposage rationnel et d'une localisation 
rapide. Autant d'déments relativement 

Reconstittttìon dZne cuisine 
romaìne, où voisinent 
des pièces origìndes (poteries) 
et des copies (keubles). 

9 



Max Hebditch 

Rampe reliant les 
galedes supérieures 

(de la préhistoire 
au grand incendie 

de IGGG) 
aux galeries du 
rez-de-chaussée 

(après 1GGG). 

objectifs. Mais seule l'interprétation - 
c'est-à-dire l'intervention du spécialiste 
qui va mettre en évidence la réalité dont 
ces objets ne sont qu'une illustration - 
peut introduire la dimension urbaine 
sans laquelle le musée de la ville reste un 
établissement comme un autre. Ce pro- 
cessus nécessite l'utilisation d'éléments 
que les musées ne détiennent générale- 
ment pas : les sources documentaires, ma- 
tière première de l'historien. Sans l'apport 
de l'historien, l'action du musée en faveur 
du public sera forcément limitée, quelles 
que soient les expositions et les activités 
éducatives qu'il organise, quelle que soit 
la qualité des ouvrages qu'il publie. 

C'est dire l'importance de la compo- 
sante (( personnel )) dans ce travail d'in- 
terprétation. Rares sont les établissements 
qui disposent en permanence de tout 
l'éventail des chercheurs nécessaires, 
outre les postes à pourvoir afin d'assurer 

des tâches spécifiques : administration, 
restauration, documentation. Aussi doi- 
vent-ils s'assurer de multiples concours 
extérieurs : historiens, bien sûr, mais aus- 
si géographes, anthropologues, historiens 
de l'art et de l'architecture, paléobota- 
nistes, paléontologues, spécialistes de 
l'histoire naturelle, numismates.. . Le 
conservateur doit orchestrer les travaux 
de tous ces spécialistes et en faire la syn- 
thèse - une démarche qui est, au sens 
large du terme, archéologique. L'archéo- 
logie, en tant que discipline, a deux ca- 
ractéristiques : d'une part, elle donne sens 
et cohérence aux fruits d'une investiga- 
tion qui explore le passé et le présent en 
suivant les pistes apparemment les plus 
diverses ; d'autre part, elle apporte sa 
contribution (pour partie élaborée 
conjointement avec l'anthropologie) à 
l'intelligence des sociétés. Une telle dé- 
marche sera mise à profit par les musées 

pour analyser, à partir des spécimens 
qu'ils détiennent, un certain nombre de 
tendances concernant la culture maté- 
rielle et l'aménagement de l'espace, et 
pour analyser leur évolution dans le 
temps. Les biens rassemblés par le musée 
nous renseignent sur l'utilisation des ob- 
jets ; l'information contextuelle permet 
d'établir des liens entre ces objets et d'en 
dégager la dimension géographique. Sur 
cette base, le musée abordera des ques- 
tions d'une plus vaste portée : la puissan- 
ce de la ville, son économie et son rayon- 
nement, les technologies et l'organisation 
qui sous-tendent la vie quotidienne des 
multiples groupes qui la composent. En- 
fin, l'établissement d'une chronologie 
mettra en évidence les changements et la 
faSon dont ils s'opèrent. 

Une telle étude des collections et des 
données qui s'y rapportent signale l'exis- 
tence de tensions et de conflits d'intérêts 
entre des groupes qui se concurrencent 
les uns les autres : des stratbgies de survie 
seront ainsi décelées, par exemple au sein 
des groupes de migrants. Tout au long de 
l'histoire, les villes ont été des pôles de 
migration, mais ce phénomène s'amplifie 
considCrablement à notre époque, d'où 
l'émergence de problèmes comme la pro- 
lifération des bidonvilles. I1 ne faut toute- 
fois pas négliger le fait que ces (( pro- 
blèmes )) constituent aussi des solutions 
- imparfaites, bien entendu - pour 
ceux qui les vivent directement. 

Expliquer la ville 

La démarche archéologique s'applique 
tout particulièrement aux objets, aux élé- 
ments environnementaux, aux données 
relatives aux lieux et aux activités détenus 
par le musée. Le traitement des (( témoins )) 
que sont les tableaux et les souvenirs est d&- 
férent. L'élément initial, dans ce domaine, 
ce sont les opinions d'observateurs d'antan 
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ou d'aujourd'hui, ce sont leurs représen- 
tations, qui relatent leur expérience de la 
ville (dans le cas d'un migrant, par 
exemple) ou qui montrent comment, en 
tant qu'artistes, ils perGoivent la ville et la 
condition urbaine. Le musée commente 
ces opinions, il interprète ce type de té- 
moignages indéniablement très (( par- 
lants )), qui néanmoins demandent à être 
confrontés aux résultats des recherches de 
l'archéologue et de l'historien. 

Pour expliquer la ville - et s'acquitter 
ainsi de sa mission envers le public -, le 
musée doit intégrer tous les témoignages 
en sa possession et les comparer avec les 
preuves établies par l'historien. C'est ce 
qu'a clairement démontré un grand pro- 
jet mené à bien en trois ans pai le Musée 
de Londres et intitulé (( Le peuplement de 
Londres4 n. Ce travail de recherche et de 
collecte, qui a débouché sur une exposi- 
tion, une publication et un programme de 
vulgarisation, visaità étudier et à expliquer 
l'interaction entre le flux des étrangers ve- 
nus s'installer à Londres au fil des siècles et 
la situation de la .ville elle-même. Trois 
points importants méritent d'être souli- 
gnés. Tout d'abord, les tPmoignages et 
l'étude des objets, étayés par l'analyse his- 
torique, ont permis d'dtablir que, contrai- 
rement à ce que l'on croyait, la présence des 
migrants à Londres est relativement bien 
documentée. En particulier, les récits de la 
transplantation àLondres, recueillis grâce 
à une série d'enregistrements, ont été une 
source d'information irremplaçable sur les 
comportements et les expériences indivi- 
duelles. En second lieu, le Musée de 
Londres a éveillé l'intérêt d'un certain 
nombre de communautés de la ville qu'il 
n'avait guère réussi à toucher jusque-là. 
Enfin, le choix d'une perspective chrono- 
logique (( longue )) (2 000 ans de vie ur- 
baine, auxquelles s'ajoutaent les migra- 
tions préhistoriques) a permis de réhter les 
thèses (àconnotation fortement raciste) de 

ceux qui prétendent que les migrations 
sont un phénomène nouveau et redou- 
table. Les métropoles, où cohabitent des 
multitudes d'individus de races et d'hori- 
zons divers, sont des microcosmes de notre 
planète. Le musée de la ville, agissant 
conformément à sa véritable vocation, de- 
vient un agent révélateur pour nos socié- 
tés modernes. 

Interpréter et expliquer la société ur- 
baine, ainsi que les facteurs de change- 
ment qui y sont à l'œuvre : telle est la 
tâche du musée de la ville. Ce travail né- 
cessite de la part des conservateurs qu'ils 
fassent la synthèse de trois types d'infor- 
mations. Les premières ont un caractère es- 
sentiellement archéologique : elles concer- 
nent les modes de répartition des objets et 
l'aménagement de l'espace, les rapports 
qu'ils entretiennent entre eux et leur évo- 
lution. Viennent ensuite l'iconographie et 
les témoignages oraux, qui nous rensei- 
gnent sur les sentiments et les opinions - 
deux types d'informations irremplaçables, 
qui appartiennent en propre au monde du 
musée. Le matériel documentaire - qui 
constitue le troisième apport - est une 
source d'information en soi, en même 
temps qu'il éclaire les autres témoignages. 
Mais ces supports de connaissance ne suf- 
fisent pas : encore faut-il, pour bien mener 
sa tâche, que le musée se montre réceptif 
à ce qui constitue le caractère unique de 
chaque lieu. 

Nichola Johnson (dir. publ.), Rq9ectingci- 
ties, Londres, MusGe de Londres, 1993. 
Dogam Kuban, (( The indeterminate cha- 
racter of Istanbul culture )), BiunnualIstan- 
bul, TarihVakfi, Istanbul, 1992, p. 1-19. 
Ces chiffres, fournis par l'ONU, sont cités 
dans Emrys Jones, Metropolìs, Londres, 
Oxford University Press, 1990. 
Nick Merriman (dir. publ.), Thepeoplirzgof 
London, Musée de Londres, 1993 ; ce pro- 
jet est analysé dans David Kahn, (( Diversi- 
ty and the Museum of London n, Curator, 
American Museum of Natural History, 
New York, 1994. Voir aussi inj?a, p. 12. 
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L'histoire cachée : 
le projet (( Peuplement de Londres )) 
Nick Merriman 

Le Musée de Londres a conp un projet 
novateur a jn  d'attirel; de mobiliser des 
secteurs entiers de kzpopukztion qui ne s j  
étaient jamais rendus auparavant. Nick 
Merriman, actuellement chefdu 
Département de l'histoire ancienne de 
Londres et des collections ussociées au 
musée, a étudié l'archéologie et lu 
muséologie avant de prépayer une thèse sur 
les moyens d'ékzrgir le public des musées. 
Le projet (( Peuplement de Londres )) visait 
h mettre en pratique ses ì&es dans ce 
domaine. 

Les archéologues et les spécialistes de 
l'histoire sociale dont la formation s'est 
nourrie des débats théoriques engagés 
dans les années 70 et qui se sont poursui- 
vis ensuite admettent depuis longtemps 
que toute présentation publique du passé 
est relativement subjective et nécessaire- 
ment partiale. Les critiques maintes fois 
adressées aux musées montrent leur inca- 
pacité à rendre compte de façon satisfai- 
sante de bien des secteurs clés de l'analy- 
se historique : par exemple, retracer l'his- 
toire des femmes ou brosser un tableau 
critique de l'évolution des relations in- 
dustrielles et du mouvement ouvrier, des 
rôles des sexes et de la sexualité ou enco- 
re de la diversité culturelle. Toutefois, les 
établissements sont rares qui ont explici- 
tement reconnu le bien-fondé d'un tel re- 
proche et mis sur pied des projets d'ex- 
position s'attaquant à ces pans cachés de 
l'histoire, à ces sujets potentiellement 
(( épineux )i ; rares aussi ceux qui ont 

adopté réellement un point de vue déter- 
miné sur telle ou telle de ces questions. 
C'est sur cet arrière-plan que le Musée de 
Londres a conçu son projet (( Peuplement 
de Londres )i. 

Les études de marché conduites de- 
puis de manière exhaustive par le musée 
montraient, en 199 1, que, à l'instar de ce 
qui se passait dans dlautres mudes, le 
profil de sa clientèle ne correspondait pas 
à celui de l'ensemble de la population. Il 
en ressortait notamment que, si plus de 
20 % des Londoniens déclaraient appar- 
tenir à une minorité ethnique (recense- 
ment de 1991), 4 % seulement des visi- 
teurs du musée pouvaient être ainsi clas- 
sés. L'une des raisons en était sans doute 
que les expositions permanentes faisaient 
à peine mention de la longue histoire de 
la diversité culturelle de la ville et, en par- 
ticulier, que la période de l'après-guerre 
en était - et en est toujours - totale- 
ment absente. Rien n'incitait donc quel- 

(( Lascars )) et marins 
européens attendant 

de consulter le 
mkdecin, 1881. Les 

lascars étaient des 
marins ori@naires 
d 'h i e  et  dXjEque 
embarqués duns la 

murine marchande, 
qui formaient de 

petites communautés 
dans le quartier des 
docks. (Dominent 

The Graphic.) 
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L'histoire cachie : le projet (( Peuplement de Londres >) 

qu'un appartenant à une minorité eth- 
nique àvisiter une institution présentant 
une histoire de Londres où son propre 
vécu n'avait apparemment aucune place. 
A l'évidence, le musée ne répondait pas 
aux besoins de communautés qui repré- 
sentaient jusqu'au cinquième de sa clien- 
tèle potentielle ; or, pour être un tant soit 
peu crédible en tant qu'organisme à 
l'écoute du public, il était important qu'il 
y satisfasse et, qui plus est, dune manière 
qui tienne compte de l'évolution de la 
présentation de l'histoire, en associant au- 
tant que possible les communautés 
concernées à la tenue des expositions. 

A la même époque, le début de la ré- 
cession et l'effondrement du communis- 
me en Europe orientale s'accompa- 
gnaient, à travers tout le continent, d'une 
montée du racisme et de la xénophobie. 
Nombre de groupes d'extrême droite - 
en Grande-Bretagne, du moins - ten- 
taient de conférer à leur discours une jus- 
tification historique en échafaudant une 
vision mythique du passé selon laquelle la 
société blanche - homogène - qui 
existait avant la guerre aurait été, après 
celle-ci, submergée et dégradée par l'arri- 
vée de populations dont la couleur de 
peau et les modes de vie étaient différents, 
et qui, affirmaient ces groupes, n'avaient 
rien à faire dans le pays. Nous, membres 
du personnel du musée, étions un certain 
nombre à croire que les musées, en tant 
que concepteurs des présentations du 
passé au public, pouvaient remplir une 
fonction sociale utile en faisant éclater ces 
mythes et en démontrant qu'ils reposent 
sur une lecture erronée de l'histoire. 

Ces idées se sont cristallisées autour 
d'un projet finalement intitulé (( Le Peu- 
plement de Londres : 15 O00 ans d'im- 
plantation étrangère n. Ce projet devait 
aboutir au montage d'une exposition qui 
montrerait que, loin d'être un phénomè- 
ne de l'après-guerre, l'immigration avait 

fait de Londres une cité cosmopolite et 
d'une grande diversité culturelle depuis 
sa fondation à l'époque romaine. En re- 
traçant l'histoire des différentes popula- 
tions étrangères qui s'y étaient établies et 
en avaient façonné le développement, 
nous lèverions le voile sur une partie de 
l'histoire, auparavant dissimulée, dont 
nous espérions qu'elle intéresserait les 
membres des communautés qui d'ordi- 
naire ne kéquentaient pas le musée. 

En même temps qu'il entreprenait des 
recherches par les voies normales, par 
exemple en passant en revue ses propres 
collections et en localisant les objets qui 
devraient être empruntés, le musée a pris 
plusieurs initiatives inédites. Une cher- 
cheuse, Rozina Visram, a kté engagée à 
temps partiel pour deux ans, afin d'étu- 
dier les sources d'information directes et 
indirectes contenues dans les archives lo- 
cales et de trouver, au sein de différentes 
communautés, des personnes capables de 
donner des conseils et des renseigne- 
ments. 

Exposition d bbjetr 
reLatzj5 à la 
comm~nauté juive 
du  quartier 
de lEmt End 
à Londres, à h j n  
dir .me et au 
début du me siècle. 

Pour lui faciliter la tâche et faire 
connaître notre initiative, une exposition 
sur le projet lui-même a été organisée 
dans une caravane, baptisée (( Le musée 
itinérant v ,  qui a fait le tour des espaces 
verts, des marchés, des parcs de station- 
nement des supermarchés de secteurs tels 
que Brixton et Hackney, des quartiers 
dont peu d'habitants comptent parmi 
nos visiteurs habituels. Relayée par les 
médias, cette opération a considérable- 
ment amélioré l'image du musée dans ces 
quartiers et a permis de nouer des liens 
utiles avec un certain nombre de per- 
sonnes qui ont prêté des objets ou bien 
accepté d'être interviewées. Grâce à cette 
méthode et aux relations établies par l'in- 
termédiaire des associations communau- 
taires, ce sont finalement 65 personnes 
qui, dans le cadre du volet (( histoire ora- 
le )) du projet, ont été interrogées sur leur 
expérience d'immigré à Londres. Des ex- 
traits de ces entrevues ont été ultérieure- 
ment présentés durant l'exposition et 
dans l'ouvrage publié à cette occasion. 
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Nick Merriinan 

Pour diverses raisons, l'histoire orale a 
beaucoup compté dans ce projet : elle lui 
a donné une dimension humaine souvent 
absente des expositions ; elle a été un 
moyen d'y associer la population d'une 
manière profitable à tous ; enfin, elle a 
constitué un précieux témoignage de pre- 
mière main sur le vécu des immigrants de 
la première génération, ceux qui étaient 
venus s'installer dans la ville et dont ja- 
mais l'histoire n'avait été écrite officielle- 
ment. 

Du même coup, tout un réseau de re- 
lations et de consultants s'est tissé, un élé- 
ment essentiel dans ce travail sur l'immi- 
gration, dans la mesure où celle-ci pose 
des problèmes liés à l'image des commu- 
nautes, au racisme et à l'antiracisme. Des 
liens fructueux ont été établis avec les 
Black Cultural Archives (service des ar- 
chives culturelles noires) de Brixton et les 
deux musées juifs de Londres, ainsi 
qu'avec d'autres organisations commu- 
nautaires et avec des personnes auxquelles 
les textes ont été soumis et qui ont donné 
de précieux avis sur des aspects particu- 
liers de la présentation envisagée. 

Au sein du réseau de consultants ainsi 
constitué, les auteurs de la publication 
qui devait accompagner l'exposition, où 
l'on trouva une série d'analyses complé- 
mentaires sur l'histoire de treize commu- 
nautés londoniennes - africaines, an- 
tillaises, espagnole.. . -, les auteurs donc 
formaient un groupe important. Venant 
presque tous de la communauté qu'ils dé- 
peignaient, ils étaient à même de faire 
passer une partie du point de vue de cel- 
le-ci dans le chapitre correspondant et 
dans les conseils qu'ils now ont prodigués. 

Conque par le cabinet Redman De- 
sign Associates, l'exposition, en définiti- 
ve, traitait d'abord, dans une introduc- 
tion intitulée B Le monde entier dans 
une ville n, du thème de l'après-guerre ; 
une séance audiovisuelle de cinq minutes 

donnait ensuite un apercy de l'ensemble 
de ses grands thèmes. Après cette prise 
de contact, les visiteurs étaient invites à 
découvrir l'histoire des implantations 
étrangères à Londres, retracée dans sept 
grandes sections : (( Avant Londres )) (pé- 
riode commençant à l'époque glaciaire, 
où la Grande-Bretagne était encore inha- 
bitée) ; (( Le Londres somain )) ; (( Cère 
des migrations )) (450-1066) ; (( Les Eu- 
ropéens du Moyen Age )) (1066-1500) ; 
(( Londres et le monde )) (1500-1837) ; 
(( Le cœur de l'empire )) (1837-1945) ; 
et (( Après l'empire )) (de 1945 à nos 
jours). Ces sections étaient elles-mêmes 
divisées en plusieurs sections consacrées 
soit à des thèmes particuliers tels que 
(( Lavie et le travail dans le port )) (1837- 
1945), soit à des communautés particu- 
lières, l'une s'intitulant par exemple 
(( Première présence de Noirs et d'immi- 
grants d'Asie du Sud )) (1500-1837). Les 
notices explicatives étaient toutes rédi- 
gées en anglais, mais des dCpliants résu- 
mant l'exposition étaient distribués en 
neuf langues à l'entrée. 

Mobilisation du public 

Le programme de manifestations pu- 
bliques et d'activités qui complétaient 
l'exposition n'avait pas moins d'impor- 
tance. Des raisons pratiques rendaient 
difficile la participation active de 
membres des diverses communautés lon- 
doniennes au montage de l'exposition : la 
relation qui s'est élaborée relevait plus de 
la consultation que d'une collaboration 
active. Le programme des manifestations 
publiques a été conçu de manière à y as- 
socier autant que possible les commu- 
nautés concernées, à développer les argu- 
ments de l'exposition (voire àles remettre 
en cause), à compléter la présentation fai- 
te et à gagner au musée de nouvelles 
clientèles. 
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L'histoire cachée : le projet (( Peuplement de Londres )) 

Parmi les Cléments centraux de ce 
programme figurait une série de (( se- 
maines ciblées )) sur des communautés 
particulières, dont chacune a été invitée à 
utiliser pendant huit jours les installations 
du musée pour présenter à sa manière aux 
autres Londoniens des éléments de son 
histoire et de sa culture dans la ville de 
Londres. Les communautés ont interpré- 
té cette consigne très différemment, et le 
personnel du musée les a laissées s'expri- 
mer librement. Ainsi ont été présentés des 
concerts, des représentations théâtrales, 
des récitals de contes et de poésie, un dé- 
filé de mode, des dégustations culinaires, 
des expositions, des visites-promenades 
sur des lieux historiques, des spectacles, 
des projections cinématographiques, des 
conférences, des débats. Le grand succès 
de cette initiative tient à ce qu'elle a réel- 
lement permis à ces populations de se 
mettre en scène avec leurs moyens d'ex- 
pression propres ; chaque communauté a 
fait sa propre publicité parallèlement à 
celle du musée, et l'exposition et les ma- 
nifestations qui l'ont entourée ont consti- 
tué une double incitation à visiter l'éta- 
blissement. Outre les semaines centrées 
sur des communautés particulières (irlan- 
daise, sud-asiatique, chypriote ou chinoi- 
se, par exemple), plusieurs actions ont 
porté sur certains quartiers de Londres 
(Soho et Spitalfields) et sur des catégories 
de population particulières (les réfugiés), 
tandis que des conférences thématiques 
programmées sur une plus longue durée 
ont traité, par exemple, de la condition 
féminine et des stéréotypes associés à cer- 
taines communautés. 

Parallèlement aux activités destinées 
au grand public, d'autres ont été conGues 
à l'intention des écoles. Un concours fi- 
nancier modique de la Carlton TV a per- 
mis de produire pour les enseignants une 
pochette pédagogique fournissant des in- 
formations de base, indiquant des 

moyens de relier le sujet à différents élé- 
ments des programmes d'études natio- 
naux et donnant des exemples pratiques. 
Une action précise a également été élabo- 
rée avec Artists and Craftspeople in Edu- 
cation (ACE), qui a collaboré avec des 
groupes scolaires à la production 
d'œuvres d'art sur le thème du projet. A 
l'intention du grand public, un artiste ré- 
sident - Timo Lehtonen - a été enga- 
gé pour travailler pendant deux mois 
dans un studio ouvert adjacent aux lo- 
caux de l'exposition. 

Afin de promouvoir l'exposition, le 
musée a consacré beaucoup de temps et 
de moyens à informer la presse, les sta- 
tions de radio et les chaînes de télévision 

des minorités ethniques - outre ses or- 
ganes de publicité habituels. Il a financé 
l'insertion d'annonces dans quelques pu- 
blications clés telles que Erne Out. L'une 
des activités promotionnelles les plus ef- 
ficaces a été une campagne d'affiches dans 
le métro de Londres pour attirer les visi- 
teurs d'origines africaine, antillaise, sud- 
asiatique ou chinoise, ce qui en outre sou- 
lignait que, depuis fort longtemps, ces 
communautés font partie de la popula- 
tion londonienne. 7 % des visiteurs in- 
terrogés ont déclaré que cette campagne 
avait été leur source d'information sur 
l'exposition, et 24 % se sont rappelé avoir 
vu les &ches lorsque la question leur a 
été posée. 
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Nick Merriman 

Dégustation de cuisine marocaine. Les (( semaines ciblées P sur d@érentes 
communautés ont attiré au musée une clientèle entièrement nouvelle. 

Mesure du succès obtenu 

Le projet ayant été conçu d'emblée dans 
l'optique dune évaluation ultérieure, il 
est possible de mesurer l'efficacité avec 
laquelle les diffkrents buts fEés ont été 
atteints. Un succès des plus remar- 
quables a été la venue d'un public très 
divers : la proportion de visiteurs appar- 
tenant à des minorités ethniques a étk de 
l'ordre de 20 Yo. En chiffres absolus, 
nous avons recp 94 349 visiteurs, soit 
bien plus que ce qui avait été prévu, sur- 
tout après la décision, prise au cours de 
la planification du projet, de percevoir 
des droits d'entrée. 

64 % de l'ensemble des visiteurs du 
musée ont vu l'exposition ; quant aux 
manifestations publiques, elles ont attiré 
8 428 personnes. La mise sur pied de l'ex- 
position a permis d'atteindre le principal 
objectif visé : réfuter l'idée que l'immi- 
gration est un phénomène postérieur à la 
guerre et lever le voile sur l'histoire, 
jusque-là cachée, de la diversité culturelle 
londonienne. Il est plus difficile de savoir 
dans quelle mesure les messages émis ont 
été assimilés et si les clichés culturels ont 
été évités dans la peinture de l'histoire de 
chaque communauté. Ces questions ont 

fait l'objet d'études thématiques condui- 
tes par des groupes dans le cadre d'un 
projet conjoint de l'University of East 
London et d'Art and Society, dont il de- 
vait être rendu compte à la fin de l'au- 
tomne de 1994. A première vue, ce type 
d'exposition est toujours susceptible d'at- 
tirer les personnes déjà réceptives à son 
message, donc. prédisposées à l'assimiler 
de la manière prévue par l'équipe d'ani- 
mateurs. 

Toutefois, les groupes chargés des 
études thématiques ont distingué 
quelques (( points noirs )> : exclusion de 
certaines catégories de population, insuf- 
fisance de la place faite à d'autres, une 
tendance évidente enfin à l'emploi des 
stéréotypes, ainsi que des carences telle 
l'absence de dispositions pour les jeunes 
enfants, une réticence à s'arrêter sur les 
aspects les moins positifs de l'expérience 
des immigrants. Nous l'avons vu, la na- 
ture même de l'exposition, telle qu'elle a 
en définitive été conçue - elle embras- 
sait une très longue période et de nom- 
breuses communautés -, s'opposait, 
pour des raisons pratiques, à la concréti- 
sation d'un autre but initial du projet : as- 
socier activement des groupes des com- 
munautés concernées à sa mise sur pied. 

Dans l'ensemble, on peut estimer que 
l'exposition a connu un succès rai- 
sonnable, eu égard à ses objectifs. Elle a 
bénéficié d'un budget important 
(140 000 livres pour l'ensemble du pro- 
jet, dont 40 O00 livres de dons provenant 
en particulier des fondations Baring et 
City Parochial), mais sa méthodologie 
pourrait être utilisée dans le cadre de pro- 
jets moins richement dotés. En fait, dans 
ce domaine, le terrain a été en grande par- 
tie défriché par des musées plus petits qui 
sont en contact étroit avec la commu- 
nauté qu'ils desservent, et nombre des 
initiatives décrites ici ont déjà été déve- 
loppées dans d'autres établissements. I1 
était toutefois important qu'une institu- 
tion relativement grande et qui fait auto- 
rité sur le plan culturel, tel le Musée de 
Londres, entreprenne un tel projet, car, 
forte des ressources considérables qu'elle 
pouvait mobiliser, elle était à même de 
montrer aux communautés londoniennes 
l'importance de la question et de prouver 
au monde muséal que des sujets appa- 
remment difficiles et controversés peu- 
vent être abordés. 

Un dossier d'archives sur l'exposition 
et sur les recherches auxquelles elle a don- 
né lieu peut être consulté au musée, qui 
par ailleurs vient de prendre la décision 
de rénover ses expositions permanentes et 
d'étendre sa présentation de l'histoire de 
Londres aux périodes les plus récentes, 
jusqu'à nos jours. Ce sera l'occasion d'y 
intégrer une part de l'information mise à 
jour dans le cadre du projet (( Peuplement 
de Londres )) et divers éléments des mé- 
thodes de sensibilisation et d'association 
des communautés auxquelles il a été fait 
appel, ainsi que d'adopter une approche 
plus délibérément orientée vers le grand 
public. 
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Artiste et conservateur 
dans un musée de la ville 
Carl Heideken 

Quelle est Laplace de I'artiste dans un 
musée dont La spécialité n'estpas l'art et, 
plus particzllièrenzent, dans un musée 
dkstoire sociale ozi un équilibre - 
souvent fiagile - doit être établi entre 
L'imagination et l?nformation ? Carl 
Heideken, consemateur au département 
des expositions du Musée municipal de 
Stockholm, évoque cette question 
d hctualité en se fondant sur son 
expérience d'artiste à Londres et 2 Paris, e t  
de confhrencier au College ofArt 
&Édim bourg. 

Lorsque nous discutons, mes collègues et 
moi, des aspects artistiques de l'organisa- 
tion d'une exposition, il m'arrive souvent 
d'être sur la défensive - ce que je n'aime 
pas. Je ne vois pas pourquoi il faudrait dé- 
fendre l'art face à la science ou à l'éduca- 
tion, et pourtant je ne puis m'empêcher 
de le faire. En réalité, ce sont les mé- 
thodes et l'intégrité + artistes plus que 
leur participation aux travaux prépara- 
toires qui sont au centre de la discussion : 
un coup d'œil aux musées de la capitale 
suédoise permet en effet de constater qu'il 
est désormais monnaie courante d'asso- 
cier art et muséologie. Des expositions 
stimulantes, enrichissantes en ont résulté, 
certaines plus réussies que d'autres. La fu- 
sion entre l'art et la science - deux dis- 
ciplines dont nous oublions qu'autrefois 
elles ne faisaient pratiquement qu'une - 
ne se produit pas seulement dans le mon- 
de des musées : des artistes s'intéressent à 
la biologie, àla physique ou encore àl'an- 
thropologie ; des scientifiques se tournent 
vers l'art pour y puiser des methodes et 
des idées créatrices. 

Mais que se passe-t-il quand l'art de- 
vient une méthode de travail dans un éta- 
blissement dont il n'est pas la spécialité ? 
Lorsque j'y ai recours dans mon musée, 
certains visiteurs me font part de leur mé- 
contentement, d'autres me disent leur 
enthousiasme. Traditionnellement, la 
culture et l'éducation sont au centre des 
préoccupations d'un musée. Les exposi- 
tions se doivent ainsi d'être le reflet fidè- 
le, fiable, des collections et des archives. 
Mais, dès que les moyens d'expression 
choisis commencent às'apparenter plus à 
ceux d'une galerie dart, il peut sembler 
que la limite entre le réel et l'imaginaire 
s'estompe, que la (( véritk )) s'éclipse. En 
revanche, aux yeux de ceux qui portent 
intérêt au langage dynamique et novateur 
de l'artiste, l'imagination prend autant 
d'importance que l'information dans le 

processus d'apprentissage. L'artiste la 
tient pour un outil de travail et, usant de 
l'imagination pour représenter la réalité, 
il enrichit l'œuvre de l'historien ou du 
spécialiste des sciences sociales. Mais ne 
peut-on y voir aussi une menace dirigée 
contre le réel ? L'artiste ne survivra au mi- 
lieu du personnel d u n  musée que si des 
conditions d'égalite et de respect mutuel 
se créent. Si son rôle est réduit à celui 
d'un consultant sur la manière de présen- 
ter des concepts historiques ou sociaux 
préconçus, les choses ne changeront guè- 
re. Il sera tout aussi inutile de transformer 
un musée d'histoire sociale en galerie 
d'art si nous cherchons à innover. C'est 
l'interprétation que l'artiste donne du 
musée en tant que lieu privilegié qui fa- 
vorisera le dialogue entre l'établissement 
et les visiteurs, qui amènera le public à 
participer au travail de creation et d'in- 
terprétation. 

Après les vicissitudes du marché du- 
rant les années SO, l'art de notre décennie 
se tourne de nouveau vers le social et vers 
le politique, d'où le regain d'intérêt porté 
par les musées de la vitle aux productions 
artistiques et aux artistes, tandis que ces 
derniers voient dans les activités de ces 
musées un moyen de toucher le grand 
public. 11 semble qu'un terrain d'entente 
s'établisse entre des artistes contempo- 
rains preoccupés par les questions sociales 
et certaines institutions soucieuses de re- 
nouveler les modes de communication 
avec le visiteur. 

Quel intérêt le traitement du réel et de 
l'imaginaire par l'artiste présente-t-il pour 
un musée ? C'est, me semble-t-il, de faire 
de l'art un instrument de connaissance. 
Lorsque je visite une galerie d'art, je re- 
garde les créations et la mise en œuvre de 
leur présentrttion : et quand je me laisse 
séduire par la fiction des romans et des 
films, ce n'est pas pour le seul plaisir que 
j'y prends, c'est aussi pour apprendre. 
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Carl Heìdeken 

Telle est la fonction cognitive de l'émo- 
tion et de l'imagination. De plus, j'obser- 
ve que plusieurs artistes parlent déjà le 
langage des musées, tirant parti de l'aura 
devérité qui s'en dégage. Depuis de nom- 
breuses années, plusieurs vitrines des ga- 
leries d'art exposent des objets familiers, 
des découvertes archéologiques factices, 
des plaques de cuivre portant de brèves 
informations, et certains artistes s'intéres- 
sent aux traditions, aux comportements 
sociaux, à l'écologie. Le cube de hpopuh- 
t i o a  œuvre de Piotr Kowalski présentée à 
Bonn en 1992-1993 et à Stockholm en 
1994, dans le cadre d'une exposition 
consacrée à l'évolution de la planète, est 
un exemple d'art social totalement dénué 
d'intention démagogique ou propagan- 
diste : c'est une œuvre minimaliste - 
c'est-à-dire simple et belle, faite d'un 
grand cube de verre qui contient 5,5 mil- 
liards de billes de verre. Chaque seconde, 
cinq billes arrivent par le haut et deux 
d'entre elles roulent vers le bas pour re- 
présenter le taux de croissance de la PO- 

pulation mondiale : chaque seconde, cinq 
enfants naissent et deux personnes meu- 
rent. Bien d'autres artistes peuvent être 
cités : Joseph Beuys, Mary Kelly, Chris- 
tian Boltanski, Barbara Kreuger.. . 

S'agissant des activités quotidiennes 
des musées, j'aimerais à ce stade faire une 
distinction entre (( construction )) et (( re- 
construction )). La notion de (( recons- 
truction )) est étroitement liée au musée, 
qui est censé (( reconstruire )) le passé et 
préserver la mémoire collective. Mais 
imaginons un instant que la réalité ne soit 
qu'une construction de l'esprit, non 
quelque chose de concret et de bien vi- 
sible, prêt à être pris, classé, présenté et 
conservé, dans un musée par exemple. 
Imaginons que l'histoire ne soit qu'un 
(( texte )) écrit subjectivement et non 
quelque chose d'absolu, d'objectif. Si 
nous acceptons ces hypothèses, couram- 

ment discutées aujourd'hui, nous de- 
vrions aussi arriver à concevoir le musée 
comme une création subjective plutôt 
que comme une institution représentant 
la vérité objective. Je partage l'opinion de 
ceux qui pensent qu'un vase cassé ou un 
bateau dont le bois est partiellement 
pourri peuvent être réparés, tandis que, 
s'il s'agit de structures plus complexes, la 
reconstruction fait bien vite place à la 
construction, en ce sens qu'il y a création, 
que ce soit dune théorie ou d'une expo- 
sition. C'est ce que les artistes sont de plus 
en plus nombreux à découvrir dans les 
musées aujourd'hui : salle après salle, ce 
ne sont que happenings et assemblages, 
constructions de l'esprit. Certains ont 
aussi donné leur interprétation de ce phé- 
nomène en créant des œuvres qui inter- 
agissent avec les collections et s'y mêlent. 

La vitrine d'objets factices 

11 y a quelques années, Chris Dorsett, 
sculpteur établi à Oxford, a entrepris un 
projet de ce type au Musée municipal de 
Stockholm. Depuis 1988, il travaille à 
l'élaboration de projets m&lant le travail 
d'artistes aux collections du Pitt Rivers 
Museum. Selon lui, les musées étaient au- 
trefois des lieux privilégiés pour stimuler 
la curiosité, ce qu'ils sont moins au- 
jourd'hui en raison du caractère plus pé- 
dagogique, plus didactique des exposi- 
tions et des collections. Dans sa présenta- 
tion d'un projet qui visait à intégrer à la 
collection permanente des œuvres spécia- 
lement créées par des étudiants des 
beaux-arts, Chris Dorsett écrit ce qui 
suit : G Mon but n'était pas d'ajouter une 
nouvelle série d'objets, mais de susciter 
chez le visiteur un éventail d'expériences 
aussi large que possible. La diversité des 
méthodes aujourd'hui employées par les 
artistes, en particulier par ceux qui réali- 
sent des montages et des œuvres destinés 
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Artiste et conservateur dans un musCe de la ville 

àdes lieux précis, permet d'établir une di- 
vision intéressante entre le travail de l'ar- 
tiste et celui du musée. N 

Parmi les assemblages réalisés dans le 
cadre du projet du Musée municipal de 
Stockholm se trouvait une vitrine d'ob- 
jets factices contenant trois têtes en plâtre 
et des instruments de torture appelés 
(( bajans N. On pouvait y voir des bajans 
pour le nez, des bajans pour la bouche et 
des bajans-vis. A en croire la notice expli- 
cative, l'usage des instruments de torture 
était illégal, mais il s'était répandu au 
XVIII~ siècle, au sein de quelques groupes 
d'habitants d'origine allemande, avant de 
gagner le pays tout entier. Le 7 février 
1695, les habitants de Stockholm en eu- 
rent assez : ils se rendirent à la fabrique 
royale de bajans pour la détruire, et tous 
les bajans restants furent jetés dans le lac 
Mälaren. Certains visiteurs ont été totale- 
ment mystifiés par cette illustration de la 
cruauté d'autrefois. I1 va sans dire que le 
canular n'était pas une fin en soi : il s'agis- 
sait de montrer au visiteur que tous les 
objets exposés dans un musée sont dis'po- 
sés par les conservateurs et les décora- 
teurs, et que leur signification, loin d'être 
inhérente àce qu'ils sont, résulte d'un tra- 
vail de construction. C'est là un point de 
départ très intéressant, mais poursuivre ce 
type de projet pour en faire une sorte de 
commentaire des collections perma- 
nentes n'est toutefois pas suffisant. Les 
œuvres qui en font partie prendraient 
bientôt un caractère permanent et per- 
draient de leur fraîcheur. J'attends avec 
impatience de connaître les effets à long 
terme de l'intégration aux collections des 
travaux d'artistes soucieux d'enseigner au 
visiteur des moyens de voir dans le musée 
une institution qui reflète avant tout la 
culture de son époque. 

Des décorateurs et des architectes par- 
ticipent régulièrement à la construction 
de nouveaux musées ou à l'organisation 

Pas de temps libre. 
Montage psésenté dans le cadre 
de I'eqosition N HEAI )), 
&près 1112 entretien avec Stina. 

d'importantes expositions. Des peintres, 
des sculpteurs, des photographes, des ci- 
néastes participent à ces activités en qua- 
lité d'illustrateurs, d'animateurs, de 
concepteurs. I1 n'y a nullement là matiè- 
re àcontroverse : nous vivons une époque 
où les professions évoluent, où les intérêts 
et les compétences se chevauchent, où les 
frontières entre architecture, scénogra- 
phie, sculpture, théâtre, ethnographie ou 
littérature s'estompent. Peut-être l'artis- 
te/consewateur a-t-il ici un rôle de mé- . 
diateur à jouer. Parlant à la fois le langage 
de l'artiste et celui du scientifique, il ne se 
laisserait pas influencer par le comporte- 
ment égocentrique de l'artiste tout en 
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Lieu de méditation. 
Montage dkprès 
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ayant conscience de la vulnérabilité d'un 
créateur dont la personnalité est l'atout 
professionnel le plus précieux. Contraire- 
ment au savant qui peut s'appuyer sur un 
corpus de connaissances, l'artiste ne peut 
faire appel qu'à ses propres sentiments et 
réactions. I1 semble que deux façons op- 
posées existent d'envisager la participa- 
tion de l'artiste : ou bien lui laisser une li- 
berté totale et accepter ou non le résultat 
de son travail ; ou bien passer commande 
d'une œuvre en définissant clairement les 
conditions de son élaboration. Dans un 
cas comme dans l'autre, il s'agit d'une so- 
lution de facilité : l'artiste/conservateur 
doit être capable de trouver des accom- 

l -  

modements entre ces deux extrêmes. 
Mais il devra aussi prendre en compte les 
ambitions et les méthodes de l'historien, 
de l'anthropologue, de l'éducateur, et 
donc être prêt àporter un jugement sur le 
fond et sur la forme des projets qui lui 
sont présentés. 

Les codes, les contextes et le visiteur 

En tant que conservateurs, nous sommes 
conscients de l'importance des codes et 
des contextes culturels, et tout écart en ce 
domaine est source pour nous d'amuse- 
ment et de réflexion. Le visiteur, lui, peu 
au courant des règles qui président à l'or- 

ganisation d'une exposition, peut être dé- 
concerté : un musée d'histoire sociale et 
une galerie dart moderne, par exemple, 
suscitent des attentes très différentes. 
L'objectif est évidemment de ne jamais 
dérouter le visiteur, mais il faut savoir user 
de l'effet de surprise généré par l'inatten- 
du pour aider ce dernier à assimiler les 
codes et les conventions du musée. 

Réfléchissant aux réactions négatives 
provoquées par certaines œuvres exposées 
au musée, je me mets facilement à la pla- 
ce du visiteur déçu. Je l'imagine se ren- 
dant au musée pour y trouver confirma- 
tion de quelque expérience, de quelque 
souvenir personnel : s'il ne voit pas ce 
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qu'il est venu chercher - c'est-à-dire 
l'objet (( authentique )) -, il pense être en 
présence d u n  faux, de quelque chose 
d'artificiel. J'observe toutefois qu'un 
nombre croissant de visiteurs sont amusés 
par l'effort que nous faisons pour mêler la 
réalité à la fiction sans nous écarter de la 
vérité. 

J'espère que les illustrations qui ac- 
compagnent cet article traduiront ce sou- 
ci. Elles sont toutes tirées de l'exposition 
(( H E M. Om kiinslans rum och samhäl- 
lets planer 1) (Le logement. Émotions per- 
sonnelles et planification publique), une 
exposition temporaire sur le logement, 
présentte à Stockholm par Carl Heide- 

ken au MusCe municipal, du 28 mai 
1994 au 15 janvier 1995. Deux niveaux 
d'interprétation visuelle y étaient propo- 
sés : des photos d'habitants de Stockholm 
et des montages inspirés d'entretiens avec 
eux. (L'entretien, qui est en fait un texte 
écrit, constitue un troisième niveau d'in- 
terprétation.) Le but de tout l'ensemble 
est d'inviter le visiteur à participer à l'ex- 
position er à compléter l'interprétation 
des logements qui lui est proposée en 
combinant les trois modes d'expression à 
son gré. I1 faut espérer que la (( vérité )) est 
le fruit dune perception, d'une réflexion 
personnelle plus que d'une croyance 
aveugle en ce qui est montré. 
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d'histoire de Varsovie 

L'évolution du Mzisée d'histoire de 
krsovie està I'image de I'histoire 
tourmentée, mouvementée de la Pologne. 
Beata Meller explique commenL dzns sa 
quête de la vérité historique, le musée a 
survécu à ces décennies pendant lesquelles, 
N pour mieux s'dpproprier lepasé, on 
avait coutume de lbcculter M. Lkuteur 
travaille au musée depuis vingt-cinq ans : 
d'abord conservateur de kz section 
consacrée à LZistoire de Ersovie au 
XOP siècle, elle est sous-directeur de 
l'établissement depuis 1931. Elle est 
/auteur de non2br~z~sespiiblications sur les 
coutumes et kz culture au XrXE siècle. 

En 1945, lorsque le Musée d'histoire de 
Varsovie a été créé, la ville elle-même 
n'existait pratiquement plus : détruite à 
près de 85 % pendant la guerre par l'oc- 
cupant allemand, elle avait perdu près de 
800 O00 habitants. Dans ces conditions, 
d'aucuns se demandaient si Varsovie, au 
milieu de ses ruines calcinées, pourrait te- 
nir son rôle de capitale. 

Pourtant, il apparut bientôt que l'atta- 
chement à la ville - véritable symbole de 
la nation - et à son histoire restait très 
fort au sein du peuple polonais. Et c'est 
l'appel àsa reconstruction qui a permis au 
pouvoir communiste de réaliser plus faci- 
lement l'intégration de la société autour 
d'une idkologie nouvelle : (( La nation 
tout entikre bâtit sa capitale )) a été l'un de 
ses premiers slogans. Considérée comme 
la priorité des priorités, la reconstruction 
de Varsovie éveillait un éch0 positif dans 
le cœur de chaque Polonais, suscitant un 
enthousiasme collectif né de l'effort 
consenti par tous pour que la ville renais- 
se de ses décombres ; de ce fait, elle a 
beaucoup influé sur la façon - diverse 
-dont le nouveau régime politique a été 
pequ. 

Heureusement pour Varsovie, la 
vieille ville a été reconstruite à l'identique, 
grâce à des plans retrouvés, à des croquis, 
à toutes sortes de documents iconogra- 
phiques, chaque détail architectonique 
étant traité avec le plus grand respect afin 
de recréer la beauté des façades et des in- 
térieurs gothiques, Renaissance ou ba- 
roques. Toutefois, les architectes, les his- 
toriens de l'art, les urbanistes qui, pen- 
dant la guerre, avaient mis à l'abri dans 
leurs ateliers clandestins la documenta- 
tion nécessaire pour le travail de restaura- 
tion à entreprendre quand la paix serait 
revenue ont dû souvent se battre pour ob- 
tenir que cette reconstruction préserve ri- 
goureusement le visage historique de la 
cité. Le risque en effet était grand de voir 

se multiplier des copies de style sovié- 
tique, à l'image du Palais de la culture, 
(( don )) de l'URSS. 

Une plaque commémorative, apposée 
une fois reconstruite la place du Marché 
dans la vieille ville, illustre bien l'état d'es- 
prit véritable du pouvoir, qui manipulait 
avec habileté le sentiment national des 
Polonais. On  peut y lire que (( le gouver- 
nement offre à la nation )) ce fragment de 
son patrimoine retrouvé, alors qu'en réa- 
lité c'est la population elle-même qui l'a 
rebâti de ses propres mains. 

A la recherche 
d'une méthode 

I1 a été décidé que les maisons situées sur 
l'un des côtés de la place du Marché, dans 
la vieille ville, reconstruites entre 1948 et 
1953, abriteraient un musée. Le choix de 
ce site présentait des avantages incontes- 
tables : la transformation de onze mai- 
sons bourgeoises en musée offrait de mul- 
tiples possibilités aux architectes, qui se 
sont efforcés, dans toute la mesure du 
possible, d'intégrer des vestiges gothiques 
- pans de mur, porches, plafonds, esca- 
liers, portes en métal - aux bâtiments 
restaurés, pour conférer à ceux-ci un ca- 
ractère encore plus authentique. 

L'aménagement d'un musée sur une 
aussi vaste échelle (au stade final, le mu- 
sée devait occuper quelque 3 500 m2) re- 
présentait une formidable entreprise pour 
les jeunes historiens chargés de mettre sur 
pied une exposition qui retracerait les 
sept siècles d'histoire de Varsovie. Leur 
tâche était d'autant plus difficile qu'elle 
devait être menée à bien en un temps où 
l'histoire était confisquée par le pouvoir 
communiste et oh l'on avait coutume, 
pour mieux se l'approprier, d'occulter le 
passé. 

Les jeunes spécialistes se trouvaient 
donc confrontés aux plus grandes diffi- 
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cultés : soucieux de rendre à la nation sa 
mémoire collective, ils devaient aussi sa- 
tisfaire aux exigences de ceux qui récla- 
maient que chaque parcelle d'histoire 
porte l'estampille du (( marxisme scienti- 
fique n. 

Promu au rang d'institution centrale, 
le musée était censé façonner la nouvelle 
conscience historique. Mais, pour mener 
à bien leur tâche, les responsables du mu- 
sée ne dispos-aient d'aucun modèle de ré- 
férence : la notion de (( musée d'histoire )) 
restait à définir. Tout au plus avaient-ils 
des convictions, et l'intuition qu'il ne suf- 
fisait pas de rassembler des souvenirs, des 
(( reliques )) ou des témoignages du passé 
pour présenter l'histoire. L'anéantisse- 
ment de la ville et la volonté de mener à 
bien sa reconstruction (( idéologique )) im- 
posaient d'explorer de nouvelles formes 
muséographiques. 

Le Musée d'histoire de Varsovie - il 
convient de le souligner - a ainsi ouvert 
la voie à d'autres réalisations qui se sont 
inspirées de cette expérience et dune mt- 
thode mise au point en plusieurs étapes, 
au cours de nombreuses années. 

L'inventaire des objets sauvés pendant 
la guerre s'est accompagné d'un travail de 
recherche et de documentation qui a dé- 
bouché sur la création d'un atelier consa- 
cré à l'étude de l'histoire de la capitale. 
L'investigation portait sur de multiples 
disciplines : l'évolution démographique, 
l'histoire des métiers, l'industrie, le com- 
merce, l'organisation du pouvoir munici- 
pal, la vie politique, les mouvements so- 
ciaux, la culture, la science, l'art, la lutte 
pour l'indépendance. Si la règle voulait 
que les travaux de recherche proprement 
dits soient menés de façon absolument 
exhaustive, les résultats n'en étaient pas 
toujours inttgralement rendus publics, 
du fait de la censure. 

La présentation des résultats était dans 
une très large mesure soumise à la propa- 

L Tntérieur d ine  maison bourgeoise 
du début du X V I I ~  siècle. gande &État, qui avait lancé ce slogan : 

(( Les musées sont des universités de la 
culture. )) Dans le souci notamment de fa- 
voriser la promotion de différents 
groupes sociaux, il convenait de privilé- 
gier les activités éducatives visant à diffu- 
ser un savoir et une culture (( appropriés )), 
propres à remodeler la conscience sociale 
selon les prkeptes marxistes. 

Malgré la nécessité de prendre en 
compte tous ces impératifs, il était clair 
qu'une exposition retraçant l'histoire de 
Varsovie ne devrait pas devenir un ma- 
nuel scolaire ; pourtant, les personnels du 
musée qui ont connu l'exposition pre- 
mière manière se souviennent qu'elle était 
trop didactique et péchait par la longueur 
excessive des notices explicatives et des ci- 
tations. 

Traduire l'histoire de Varsovie - de 
l'Antiquité au XVII~ sitcle - dans un lan- 
gage muséographique approprié était une 
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Le site du Musée dzistoise 
de Vhovie. 

tâche qui se heurtait à de nombreux obs- 
tacles. Étant donné la pénurie d'objets à 
exposer, le plan d'aménagement pré- 
voyait de mettre en leur place divers sub- 
stituts : cartes, maquettes, tableaux, sché- 
mas... Dans certains cas, des copies 
d'œuvres d'art ou des objets provenant 
d'autres régions de la Pologne ont été ex- 
posés. 

Dans la partie de l'exposition consa- 
crée au XVIII~ et au me siècle, l'histoire et 
la beauté de la ville ont été davantage 
illustrées, grâce à des tableaux, à des 
œuvres graphiques, ainsi que par d'au- 
thentiques pièces d'artisanat varsovien. 
La présentation, à la fois chronologique 
et thématique, s'articulait autour de 
quelques grands axes : le développement 
géographique de la ville, sa structure dé- 
mographique, les métiers, le commerce, 
la culture. Des intérieurs de demeures des 
XVII~, XVIII~ et XP siècles avaient été re- 
constitués, ainsi que la boutique d'un or- 
fevre et un atelier d'imprimerie. La pre- 
mière exposition a été ouverte au public 
en 1955, alors que le stalinisme amorqait 
son déclin et qu'on voyait poindre les pre- 
miers signes d'un (( dégel V .  

Un musée 
ouvert sur la ville 

Le musée s'était d'ores et déjà assuré la 
collaboration d'architectes et de peintres 
de renom. Leurs conceptions esthétiques, 
qui étaient parfois le résultat de discus- 
sions orageuses avec les responsables du 
plan d'aménagement de l'exposition, al- 
liaient des solutions plastiques auda- 
cieuses et une gradation des effets et des 
impressions, conférant ainsi, du rez-de- 
chaussée au troisième étage, un caractère 
distinct à chaque espace, à chaque objet. 
La tonalité d'ensemble restait assez dis- 
crète, mais les matériaux les plus impor- 
tants étaient mis en valeur grâce aux cou- 
leurs, aux éclairages, à une ornementation 
particulière ou à l'utilisation de vitrines 
spéciales. Ces efforts esthétiques visaient 
à recréer l'atmosphère propre à une pé- 
riode donnée tout en faisant ressortir les 
événements marquants. Le bien-fondé 
d'une telle démarche se mesurait à la 
réussite d'une alliance harmonieuse entre 
la fidélité à l'histoire et la création plas- 
tique. 

Tourné vers le passé, dont il collec- 

24 

b 



Histoire, idtologie et politique au Muste d'histoire de Varsovie 

tionnait les témoignages, le musée n'était 
pas pour autant coupé du monde exté- 
rieur : ses fenêtres s'ouvraient sur l'ani- 
mation de la place du Marché, sur le dé- 
filé des touristes et des habitants du quar- 
tier, sur les demeures historiques voisines. 
Ses expositions devenaient ainsi le pro- 
longement de ce qui fait le charme parti- 
culier de la cité. 

Grâce à son emplacement, des déléga- 
tions étrangères s'y rendaient fréquem- 
ment, ainsi que de nombreux touristes, ce 
qui, probablement, contribua à lui valoir 
un traitement privilégié de la part du ré- 
gime. 

Pionnier dans son domaine, le Musée 
d'histoire allait devenir un modèle et ap- 
porter son concours à la création ou à 
l'aménagement d'autres établissements si- 
milaires en Pologne ; à partir de la fin des 
années 60, il établira des contacts avec des 
institutions étrangères telles que les mu- 
sées d'histoire de Lille et d'Amsterdam, et 
procédera régulièrement à des échanges 
d'expositions avec l'Ouest. 

Censure et propagande 

A mesure que les collections s'étoffaient, 
le contenu et la présentation de l'exposi- 
tion ont évolué. Au fil des ans, de nou- 
velles publications ont paru, consacrées à 
l'histoire de Varsovie, qui ont apporté une 
contribution majeure à toute l'historio- 
graphie polonaise. C'est le département 
consacré au me siècle qui a été le dernier 
à voir le jour. Plus on se rapprochait de 
l'époque contemporaine, plus la situation 
devenait complexe, l'histoire étant bien 
évidemment indissociable de la politique. 
Les censeurs communistes étaient pani- 
culièrement vigilants à propos de l'inter- 
prétation des faits historiques récents - 
et d'autant plus que des témoins de la pé- 
riode d'endoctrinement collectif étaient 
encore vivants. 

L 'aposition pemnunente prksente 
U I Z  punorumu photogruphique 
de Vursovie, capitale de 
In République popuhireaire 
de Pologne de 1945 à 1989. 

Un point, surtout, préoccupait le pou- 
voir : la tradition d'indépendance qui 
s'était manifestée avant la seconde guerre 
mondiale et qui, dans une très large me- 
sure, était systématiquement dirigée 
contre la Russie tsariste et bolchevique. 
Le régime était également soucieux de 
créer une histoire qui répondrait à ses be- 
soins du moment, d'où les nouveaux slo- 
gans, messages et symboles politiques im- 
posés àl'occasion d'anniversaires régis par 
les directives du parti lors des sessions plé- 
nières de ses organes dirigeants ou par les 
responsables qui se succédaient à sa tête. 

Ne disposant d'aucune synthèse des 
études sur la Varsovie contemporaine et 
soumis parallèlement aux pressions de la 
propagande et de la censure, le personnel 
du musée devait apprendre à concilier des 
impératifs contradictoires, à développer 
un certain (( flair )) politique pour prendre 
les décisions appropriées quant à la ma- 
nière de présenter et d'interpréter les évé- 
nements historiques - ou choisir de les 
ignorer. Parfois, ce qui faisait problème, 
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c'était uniquement le contenu d'une 
phrase ou sa formulation, voire un seul 
mot ((( antirusse D, par exemple, était 
banni par la censure ; le terme correct 
était (( antitsariste D). Quant aux sujets, ils 
se divisaient en deux catégories : ceux qui 
étaient tabous et ceux qu'il était conseillé 
d'aborder. 

Il en allait de même pour les exposi- 
tions temporaires. Outre celles qui évo- 
quaient tel ou tel aspect du passé de Var- 
sovie, fruit de travaux de recherche ou 
conçues àl'occasion de nouvelles acquisi- 
tions et qui visaient à combler des 
manques de l'exposition permanente, le 
musée organisait de nombreuses manifes- 
tations dont le thème était imposé par le 
pouvoir central et qui véhiculait un mes- 
sage idéologique dénué de toute ambi- 
guïté - l'amitié soviéto-polonaise, la 
théorie des mouvements révolutionnaires 
(c'est-à-dire communistes) dans les autres 
pays membres du pacte de Varsovie ... 
-, et il accueillait des expositions en- 
voyées par les capitales des pays (( frères )), 
les contacts de l'établissement avec 
l'étranger se réduisant à ces derniers. A 
cela s'ajoutaient, dans une catégorie à 
part, les commémorations organisées par 
le régime autour d'événements de l'après- 
guerre. Toutes ces mesures de coercition 
bridaient l'esprit d'initiative des person- 
nels qui, avides d'explorer de nouveaux 
thèmes, se voyaient empêchés de le faire 
et bien souvent étaient contraints de 
montrer leur (( sens moral )) dans des si- 
tuations où l'éthique professionnelle était 
ouvertement bafouée. 

L'immixtion de la politique et de 
l'idéologie dans les expositions histo- 
riques a pris des formes et une intensité 
variables au fil du temps. Manifeste dans 
les années 50, elle s'est faite progressive- 
ment plus discrète (à la fin des années 60) 
avant de devenir pratiquement invisible 
dans les anntes 80, sans pour autant dis- 

paraître totalement. Cette ingérence était 
plus ou moins flagrante selon que le flirt 
avec la société civile était plus ou moins 
avancé ; autrement dit, elle dépendait de 
la ligne politique dominante et du rap- 
port de forces entre la société et le régime 
qui la tenait sous son joug. En dehors de 
la percée de 1956, qui a mis un terme à la 
période du stalinisme strict, le musée pro- 
fitait des périodes de libéralisation ulté- 
rieures pour combler les (( lacunes )) de 
l'histoire ; c'est ainsi qu'en 1969 il a ou- 
vert une s d e  consacrée à l'insurrection 
de Varsovie de 1944, jusque-là passée 
sous silence parce qu'elle n'avait pas été 
l'œuvre des communistes. 

L'attitude à l'égard du pouvoir s'expri- 
mait à travers le divorce foncièrement tra- 
gique entre la pensée (( publique N et la 
pensée (( privte n. Bien souvent, l'histoire 
contemporaine, telle qu'elle était présen- 
tée dans les musées ou enseignée à l'éco- 
le, différait radicalement des vérités trans- 
mises dans le secret du foyer, et même de 
ce qui se voyait dans la rue. 

En dépit de la réalité ambiante et du 
raz de marée de l'historiographie officiel- 
le (il est vrai qu'à partir des années GO 
l'historiographie polonaise non officielle, 
étroitement liée aux centres de recherche 
de l'ouest, a connu un véritable essor, 
bien qu'elle se gardât d'aborder l'histoire 
politique de la Pologne), l'intérêt pour 
l'histoire et la recherche de la vérité histo- 
rique, loin d'aller en diminuant, ne ces- 
sait de croître au sein d'une société qui re- 
prenait à son compte les idéaux de liber- 
té et de démocratie, qui tentait de 
reconquérir son passé et son identité. 

Avec l'émergence, au milieu des an- 
nées 70, d'une opposition démocratique 
qui pratiquait le samizhlt pour assurer la 
diffusion des ouvrages publiés sous le 
manteau, le monopole de l'information 
détenu par le régime a éte petit à petit 
battu en brèche. 
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Un nombre croissant d'ouvrages 
échappaient à la censure, une place de 
choix étant assignée aux publications qui 
comblaient les multiples omissions des 
ouvrages consacrés à l'histoire moderne. 
Une telle évolution ne manquait pas 
d'avoir des conséquences pour les per- 
sonnels du Musée d'histoire, dont beau- 
coup, influencés par l'opposition démo- 
cratique, prenaient conscience des 
contrevérités que cautionnait le musée, 
notamment dans l'exposition consacrée à 
la seconde guerre mondiale. 

Le tournant de 1989 

Avec les années 80, qui voient le déclen- 
chement du mouvement Solidarité, l'in- 
térêt pour l'histoire, et pas seulement la 
plus récente, s'accroît prodigieusement. 
Les débats politiques qui se déroulent dé- 
sormais au grand jour et qui abordent lar- 
gement les questions d'histoire, le travail 
d'éducation des cercles indépendants et 
le développement d'une presse parallèle : 
autant d'Cléments qui préparent le terrain 
pour les changements qui, en 1989, al- 
laient forcer le pouvoir à faire des conces- 
sions. 

Les bouleversements politiques surve- 
nus en Pologne au cours des années 
1989-1994 ont nécessairement eu des ré- 
percussions sur l'activité du Musée d'his- 
toire de Varsovie. La mainmise politique 
et idéologique du pouvoir s'étant consi- 
dérablement atténuée, le musée a bénéfi- 
cié d'une plus grande autonomie, ce qui 
lui a permis de retrouver la confiance du 
public. L'une des premières réalisations a 
été alors une série d'expositions retraçant 
les événements qui, dans l'histoire de la 
ville, avaient jusque-là été passés sous si- 
lence. Le matériel ainsi rassemblé a été 
par la suite intégré dans la collection per- 

manente. Désormais, l'accent était mis 
sur l'histoire moderne, notamment sur la 
guerre polono-soviétique et sur son épi- 
sode clé - la bataille de Varsovie (1 920) ; 
les plans de l'agression soviétique de 1939 
contre la Pologne sont venus compléter le 
matériel exposé dans la salle consacrée àla 
défense de Varsovie (septembre 1939). La 
place accordée aux activités des commu- 
nistes avant et pendant la guerre se voyait 
enfin ramenée à des proportions plus 
conformes à la réalité historique, tandis 
que, pour la première fois, toutes les com- 
posantes politiques du gouvernement po- 
lonais clandestin, créé pendant la guerre, 
étaient présentées de façon objective. Des 
événements qui ont marqué l'histoire de 
Varsovie dans l'après-guerre, et que le 
musée n'avait jamais évoqués jusque-là, 
sont désormais documentés dans les col- 
lections, qu'il s'agisse de la (( lutte pour le 
pouvoir )) de 1944 à 1948, des procès po- 
litiques pendant et après le stalinisme, en- 
fin des activités de l'opposition clandesti- 
ne et de l'émergence du syndicat Solida- 
rité, sans oublier la période qui a vu 
l'instauration de la loi martiale, avec 
toutes ses conséquences. 

Bientôt, le musée va s'atteler à de nou- 
velles tâches et relever d'autres défis. Le 
climat politique actuel est particulière- 
ment propice à une éventuelle systémati- 
sation de la réflexion sur l'histoire de Var- 
sovie au cours des dernières décennies (y 
compris les années de guerre), travail que 
devraient faciliter le recours aux archives 
- accessibles depuis peu - et les nou- 
velles acquisitions. Mais la tâche essen- 
tielle consisteraà définir ce qui fait la spé- 
cificité de la Varsovie contemporaine et à 
élaborer une méthode qui permette de 
montrer sous des éclairages divers l'arti- 
culation entre le passé complexe de la 
ville et sa modernité. 
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T *I1 9 O La ville imaginaire 
Brigitre Sctnczi 

Brifitte Scenczi, Museo teatro, 
acylique sur toile, 1.986: 

Brigitte Scenczi, Le départ, 
acgdique sur toile, 1386: 

En 1985 et 1986, Juan-Antonio Mafias 
et moi avons conGu une suite de toiles, 
axées sur le thème d'une ville imaginaire 
qui serait un gigantesque musée sur trois 
niveaux reliés par un réseau de couloirs et 
de passages plus ou moins secrets. Dans 
ce contexte, les œuvres d'art, toutes 
époques et provenances mêlées, seraient 
théâtralisées et assemblées selon des cri- 
tères différents de ceux généralement ad- 
mis pour l'ordonnancement des musies. 
Parfois l'amoncellement serait de ri- 
gueur ; parfois, au contraire, une œuvre 
serait isolée dans un espace immense, ce 
qui lui conférerait le statut d'un joyau de 
haute valeur. Pourquoi une telle mise en 
scène ? I1 s'agit d'une quête de la connais- 
sance par le truchement de l'émotion es- 
thétique. Cette ville-musée serait en 
quelque sorte un miroir dans lequel nos 
esprits se refléteraient en un point où pas- 
sé, présent et futur se confondraient dans 
l'obscur creuset d'un théâtre de la mé- 
moire. W 
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La ville imaginaire 

Brigitte Scenczi est née à Budapest en 1943 ; 
Juan-Antonio Mafias est né à Madrid en 1946. 
Depuis 1977, leurs ceuvres ont été exposées 
dans des musées et dans des galeries en France, 
en Italie et en Espagne. 

jzcaudntonio Maña, 
La place de Ganymède, 
reliefpolychrome sur bois, 1984. 

Brighe Scenczi, 
Museo subterraneo, 

myh'que sus toile, I986 
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La ville est le musée ! 
Anne Marie Collins 

Le Centre Jbistoire de Montréal afdit de 
La ville un véritable musée. Après avoir 
travaillé dans plusieurs musées, Anne 
Marie Collim dirige le Centre depuis 
1990 et upporte son concours à divers 
projets de promotion en commun pour les 
musées montréalais. 

Les marques de l'histoire sont indélébiles. 
Quelquefois les traces laissées par nos pré- 
décesseurs sont subtiles, et une grande 
acuité visuelle est nécessaire pour les re- 
marquer, surtout lorsqu'elles font partie 
de notre environnement familier. La phi- 
losophie du Centre d'histoire de Mont- 
réal repose sur le principe suivant : le mu- 
sée n'est pas sed détenteur de l'histoire de 
la ville. I1 n'est que le catalyseur qui sensi- 
bilise les citoyens aux vestiges encore pré- 
sents dans la capitale. 

Bien que situé dans une cité qui peut 
être considérée, historiquement, comme 
jeune, le Centre d'histoire de Montréal 
est un exemple probant du regard nou- 
veau aujourd'hui porté sur chacun des 
Cléments qui ont donné sa physionomie à 
notre société. 

Installé dans une ancienne caserne de 
pompiers de style Queen Ann, dans l'ar- 
rondissement historique du Vieux-Mont- 
réal, il est doté d'une section d'exposition 
permanente consacrée à l'histoire de 
Montréal de 1642 à nos jours, répartie 
dans douze salles d'une superficie de 
10 O00 pieds carrés (930 m2 environ). 
Une salle d'exposition temporaire de 
700 pieds carrés (65 m2 environ) com- 
pl&te les installations. 

Le Centre d'histoire de Montréal a 
pour mission première de présenter au 
grand public, tant montréalais qu'étran- 
ger, l'histoire et l'évolution d'une cité qui, 
si l'on considère l'installation des pre- 
miers Européens comme le début de son 
histoire (( officielle )>, a maintenant 353 
ans d'histoire. Et il a pour fonction plus 
particulière de familiariser le public avec 
les diverses composantes de la réalité 
montréalaise, en mettant en perspective 
les contextes urbains, économiques, ar- 
chitecturaux, sociaux et culturels propres 
à chacune des périodes historiques, par 
des activités de diffusion de toutes na- 
tures. 

Géré et financé par la ville de Mont- 
réal, le Centre d'histoire a vu le jour en 
1983. La conception et la réalisation de la 
première exposition permanente et le ré- 
aménagement total de son contenu de 
1989 à 1991 ont été rendus possibles grâ- 
ce à la participation financière de la mu- 
nicipalité et à celle du Ministère de la cul- 
ture du Québec. Les principes qui ont 
conduit à la conception et à la réalisation 
du Centre sont aujourd'hui encore à la 
base de toutes ses activités. 

Une ville 
en mouvement 

Par nature, la ville est un lieu d'échanges, 
de partage et de commerce. Sans cesse en 
mouvement, elle est marquée pir mille et 
mille influences inscrites dans l'architec- 
ture de ses bâtiments, dans le tracé de ses 
rues, autant que par les populations qui 
s'y sont succédé. Fruit du rêve, du désir, 
du travail de millions d'hommes et de 
femmes, une ville comme Montréal ne 
peut se ramener à la chronique des grands 
événements de l'histoire, et un musée tel 
que le Centre d'histoire de Montréal ne 
saurait, à lui seul, refléter toutes les fa- 
cettes du prisme que constitue la réalité 
historique. 

Cela est d'autant plus réel que chaque 
quartier a une histoire propre qui se dé- 
compose en d'autres unités encore plus 
étroites. Sedes des confrontations entre 
ces microcosmes peuvent permettre 
d'évoquer l'histoire de la ville, ensemble 
construit dans un espace, mais qui s'ins- 
crit aussi dans le temps, qui progresse, 
transformant par là même le paysage dans 
lequel elle s'insère. 

Cet univers physique qui nous envi- 
ronne porte les traces de ce passé, et c'est 
le désir d'en communiquer la connais- 
sance au visiteur qui a présidé à l'élabora- 
tion du contenu des expositions. Le 
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La ville est le musée ! 

Centre d'histoire de Montréal est donc le 
point de départ du parcours réel que le vi- 
siteur fera dans la ville, car, partant des 
thèmes proposés dans l'exposition per- 
manente, il va être conduit à s'identifier 
aux formes, aux couleurs, aux atmo- 
sphères qui ont marqué l'histoire de la vil- 
le, et il lui est proposé d'explorer lui- 
même d'autres lieux ou sites qui incar- 
nent divers Cléments reliés à la 
thkmatique du Centre. Ainsi les monu- 
ments, les places, les bâtiments publics et 
privés, les collections des autres institu- 
tions muséales de Montreal favorisent 
une interprétation d'ensemble de l'évolu- 
tion urbaine. 

Trois grands principes ont présidé àla 
conception du Centre d'histoire : 
I1 joue le rôle d'une porte d'entrée qui, 

telle une grande table des matières, 
présente les étapes significatives de 
l'évolution de Montréal : la logique 
qui sous-tend la dynamique de l'insti- 
tution est donc orientée vers l'exté- 
rieur. Le Centre devient l'instrument 
privilégié, le catalyseur qui renvoie les 
visiteurs vers la ville - en fait, le mu- 
sée, le champ d'investigation. Afin de 
permettre l'exploration détaillée des 
divers éltments de l'exposition perma- 
nente, le Centre déborde de ses murs, 
il s'ouvre sur un vaste réseau de sites- 
relais significatifs, par leurs collec- 
tions, leurs animations ou leurs expo- ' 

sitions, des réalitCs montréalaises et 
qui sont identifiés par un logo tout au 
long de l'exposition. 

Partant du principe que les facteurs éCo- 
nomiques sont à la base de la création, 
de l'expansion, de la consolidation, de 
la stagnation, voire de la disparition 
des entités urbaines, le lien qui relie 
les salles entre elles est donc écono- 
mique et prend en considération les 
modes de production qui s'y ratta- 
chent. 

Le centre-ville de Montréal 
ndns les années 40. 

Chaque période s'incarne dans un lieu de 
synthèse (un décor) où sont rassem- 
blés - aux fins d'interprétation - 
des thèmes et des sous-thèmes tou- 
chant à la vie économique, sociale, 
culturelle. Repris par séquences dont 
la récurrence est variable, ces thèmes 
mettent en valeur les traits particuliers 
des périodes évoquées. 

De l'idée à la réalité 

L'exposition permanente du Centre d'his- 
toire de Montréal privilégie l'approche du 
centre d'interprétation historique qui 
puise à toutes les sources muséogra- 
phiques afin de relever un difficile défi : 
présenter en un seul lieu les innombrables 
trames qui constituent la vie passée et 
présente d'une ville. Comme dans les 
autres centres d'interprétation, ce sont les 
thématiques qui définissent les moyens 
muséographiques privilégiés. L'objet est 
un moyen, parmi d'autres, qui révèle 
l'objectif de la communication. 
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Anne Marie Collins 

U 

4 

Eiz uoituse!- Un tramoay 
àMontréal. 

Dès les premières étapes de la concep- 
tion, il est apparu primordial de placer le 
visiteur en état d'écoute active face aux 
divers aspects que présente, à différentes 
époques, notre société. Pour rendre le 
contenu avec originalité, plusieurs 
moyens muséographiques sont employés. 
Bandes sonores et décors en trompe-l'œil 
créent une ambiance qui permet d'explo- 
rer les éléments visuels et textuels, et ce 
dans une atmosphère qui ne dédaigne pas 
les côtés ludiques de l'apprentissage : de la 
pointe de flèche amérindienne à la boîte 
téléphonique contemporaine, une multi- 
tude d'objets sillonnent le parcours. 

Des vidéos, des diaporamas, des mo- 
dules interactifs amènent le visiteur à tou- 
cher, à sentir, à voir, à se reconnaître et à 
se questionner quand il prend contact 
avec différentes réalités montréalaises. 

Afin d'accentuer la relation dedans/ 
dehors préconisée par le Centre d'histoi- 
re, le visiteur retrouve le symbole des 
sites-relais tout au long de l'exposition. 
Cette marque l'invite à regarder la ville 

différemment, à intégrer dans son quoti- 
dien une lecture différente de la richesse 
du patrimoine dont le musée n'est pas le 
seul détenteur. 

Cette prise de conscience devrait faire 
des visiteurs les véritables gardiens du pa- 
trimoine montréalais et, plus encore, ses 
ardents défenseurs. Ce patrimoine s'insè- 
re dans leur vie quotidienne, ce qui les 
conduira à empêcher des destructions ou 
des rénovations d'un effet douteux qui al- 
tèrent à jamais le caractère singulier d'un 
bâtiment ou d'un quartier dont, en défi- 
nitive, ils sont les propriétaires. Des quar- 
tiers entiers ont été défigurés au nom 
d'une certaine modernité, mais surtout 
par ignorance de la richesse du patrimoi- 
ne dont ils sont porteurs. I1 est vrai que la 
municipalité, par ses réglementations, est 
en mesure de favoriser la sauvegarde des 
bâtiments publics, mais, sans l'appui de la 
population, son action restera lettre mor- 
te dans le domaine des édifices privés et 
dans celui de l'aménagement, qui reste en 
dehors de sa juridiction. 

En plus de l'exposition permanente, 
les expositions temporaires permettent 
d'atteindre d'autres objectifs : 

Approfondir des sujets trop briève- 
ment traités dans l'exposition perma- 
nente. Nous avons ainsi monté des ex- 
positions sur l'industrie de l'alcool, le 
métier de pompier, les ruelles de 
Montréal, l'histoire du tourisme, des 
chemins de fer.. . 
Renouveler la clientèle. 
Poursuivre l'idée des circuits à travers 
la ville en abordant des sujets diffé- 
rents. La série (( Montréal à la trace )) 
permet d'utiliser la recherche histo- 
rique entreprise dans le cadre de nos 
activités et d'organiser des circuits de 
visites dans la ville à partir de théma- 
tiques historiques plutôt que par sec- 
teurs géographiques. Ce qui contri- 
bue, une fois encore, à sensibiliser les 
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La ville est le musée ! 

Montréalais à la richesse du patrimoi- 
ne existant dans leur environnement 
immédiat. 

Sensibilisation 
au quotidien 

Un bulletin d'histoire, le Morztr&L CLic, 
paraît six fois par an. Les différents sujets 
traités permettent d'explorer d'autres 
champs. Nous avons aussi mis sur pied 
un concours de repérages photogra- 
phiques à travers la ville : G Montréal à 
l'œil )), afin de pousser les Montréalais à 
mieux regarder le paysage urbain dans le- 
quel ils vivent. De plus, le concours 
contribue à la constitution d'un fonds 
d'archives touchant des sujets divers. Les 
trois premières éditions du concours ont 
porté sur la publicité murale peinte qui 
couvre les murs de certains édifices, sur 
les horloges publiques et sur les vitraux 
des habitations. 

De plus, nous participons avec 
d'autres partenaires àdifférents projets de 
diffusion de la connaissance historique : 
cartes postales de bâtiments historiques, 
miniatures représentant les façades de lo- 
gements ouvriers, publications ou exper- 
tises en vue d'expositions temporaires 
avec des sociétés historiques. 

Un centre de documentation consa- 
cré à l'histoire de Montréal est en voie de 
constitution. Établi à partir de docu- 
ments relatifs aux recherches effectuées 
dans le cadre des activités du Centre 
d'histoire de Montréal, il est accessible 
aux chercheurs et aux étudiants. 

Finalement, le Centre a constitué un 
fonds de plus de huit cents objets, qu'il 
$re, conserve et enrichit, grâce à des 
dons et à des achats ; à ce fonds s'ajoutent 
une centaine d'objets prêtés pour de 
longues périodes par d'autres institutions. 
Cette collection, acquise pour constituer 
l'exposition permanente, n'est évidem- 

Une nie commeyçante 
du Vieux-Montréal au me siècle. ment pas un corpus représentatif de l'évo- 

lution entière de Montréal. 
Rappelons toutefois que l'objectif pre- 

mier du Centre d'histoire de Montréal est 
d'être un diffuseur de la connaissance his- 
torique ; il n'est donc pas nécessaire qu'il 
possède en propre une collection repré- 
sentative de toutes les pCriodes et de tous 
les domaines de l'histoire de Montréal. 
De plus, nous désirons conserver une 
souplesse dans le choix des expositions 
temporaires, car c'est à partir des thèmes 
à mettre en valeur que nous sélectionnons 
des objets, et non à partir des objets en 
notre possession. 

La ville a son musée 

Par son rôle de diffuseur de l'information 
historique, par son rôle d'éducateur qui 
favorise la prise de conscience du caractè- 
Te historique de l'environnement des ci- 
toyens, par son rôle d'animateur qui dé- 
borde le cadre physique de l'institution, 
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Anne Marie Collim 

L 'induspiaLisation 
au tournant du mesiède. 

rejoignant ainsi le public là où il habite, 
travaille, circule, se divertit, et, en défini- 
tive, par son rôle de collaborateur qui par- 
ticipe, avec les autres agents du milieu, à 
la réalisation et à la promotion de projets 
qui mettent en valeur le patrimoine 
d'hier et celui qui se bâtit aujourd'hui, le 
Centre d'histoire de Montréal est au 
cœur des problèmes de conservation et 
de mise en valeur du patrimoine urbain. 
Pour relever de tels défis, il nous faut être 
souples, savoir nous adapter rapidement, 
garder un vif esprit critique et surtout être 
ouverts à d'autres réalités, tant actuelles 
que passées. 

L'originalité du Centre réside donc 
dans l'approche, qu'il privilégie, dune  
mise en valeur de problématiques spéci- 
fiques. En actualisant le discours histo- 
rique traditionnel afin de lui redonner 
toute sa pertinence, il permet aux généra- 
tions actuelles et à venir de sortir des sen- 
tiers battus et de définir les assises qui leur 
permettront d'accéder à une compréhen- 
sion dynamique et originale du patrimoi- 
ne culturel et de l'histoire. 

La logique du Centre, ses objectifs, ses 
préoccupations s'inscrivent dans la ligne 
d'action de types nouveaux d'équipements 
culturels intégrés, toutes portes ouvertes, 
sur la réalité àlaquelle ils appartiennent et 
dont ils sont issus. En ce sens, le Centre 
d'histoire de Montréal joue un rôle de 
pionnier, et son mandat lui permet de 
continuer àexplorer les chemins neufs qui 
sont les avenues de demain. 
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Les musées de Hongrie : 
V 

lieu de privilège ou service public ? 
G é .  Bzkzinkay 

Les musées de Hongrie nbntguère 
/habitude de s’ddresser à un public de 
non-spécialistes, leur expérience en la 
matière est limitée. Les collections 
ethnographiques et archéologiques 
abondent, mais les établissements consacrés 
à /histoire des communautés locales sont 
rares. Le Musée d’histoire de Budapest 
lutte contre des mentalités et des trdditions 
solidement établies pour detienir une 
véritable institution de service public. 
Géza Buzìnkay jette un regard lucide SUS 

le passé de ce musée et explique Les raions 
qui l’incitent à l’optimisme pour lkvenir. 
Directeur du musée depuis 1992, il est 
chargé de recherches h I‘lnstitut d’histoire 
de IYcadémie des sciences de Hongrie. 

Bien des Américains, parfois même des 
muséologues américains, ont tendance à 
trouver les musées européens ennuyeux 
- non pas à cause de ce qu’ils exposent, 
mais du fait de la façon dont ils l’expo- 
sent. Cela vaut pour tout, depuis l’aspect 
des objets jusqu’à l’apparence des bâti- 
ments. Les professionnels des musées 
contestent volontiers le bien-fondé du 
sentiment de ces visiteurs, ce en quoi, je 
dois le reconnaître, ils n’ont pas tort. 
Mais je sais aussi que les Américains n’ont 
pas tort non plus, et que plus on va vers 
l’est de l’Europe, plus leur sentiment est 
justifié. 

I1 y a quelques années, un professeur 
- hongrois, pas américain -, apprenant 
que l’on m’avait confié la direction du 
Musée d’histoire de Budapest, se tourna 
vers moi et me dit : (( A propos, les gens y 
vont-ils toujours une fois toutes les an- 
nées bissextiles ? )) Ce n’est pas tout à fait 
le cas. En moyenne, le musée reçoit 
100 O00 visiteurs par an. Mais si vous 
prenez le nombre de visiteurs qui vien- 
nent une deuxième fois, ce professeur, lui 
non plus, n’a pas tort. 

Ce qui m’intéresse ici, ce sont les mu- 
sées d’histoire de Hongrie, c’est-à-dire les 
musées consacrés àl’histoire d’une ville, à 
l’histoire d‘un lieu. Le terme (( musée 
d‘histoire )) englobe bien sûr bon nombre 
de collections historiques. La capitale 
hongroise abrite le Musée d‘histoire de 
Budapest, et chacun des dix-neuf comtés 
du pays a son propre réseau, avec un mu- 
sée principal et des collections historiques 
et commémoratives locales dans diverses 
villes. 

Les musées d‘histoire ont été marqués 
par le fait qu’ils n’ont pas été fondés par 
des historiens et, même de nos jours, les 
historiens de formation sont peu nom- 
breux parmi les muséologues : le person- 
nel des musées d’histoire est en grande 
partie composé d’archéologues. 

I1 n’est guère de collectivité en Hongrie 
qui ne se glorifie de posséder une collection 
ethnographique d’un genre ou d’un autre, 
et, dans presque tous les chefs-lieux de 
comté, des objets archéologiques sont ex- 
posés. Mais moins de la moitié des chefs- 
lieux ont des expositions permanentes 
consacrées à l’histoire de la ville, et trois 
seulement disposent d‘expositions dignes 
de ce nom qui retracent leur histoire. 

Cette indifférence, en dépit de la de- 
mande des citoyens, des écoles, des tou- 
ristes, tient au fait que les collectivités & 
considèrent pas comme leur le musée lo- 
cal. Ce dernier, qui devrait être un centre 
d’attraction et une source de fierté pour 
les citoyens et pour les institutions édu- 
catives de la cité, est souvent tenu pour 
embarrassant : c’est une source de dé- 
penses‘qui grèvent le budget, une institu- 
tion étrangère à la population et qui $a 
rien à lui dire. Peut-être les changements 
politiques récents qu’a connus la Hongrie 
ébranleront-ils ces comportements soli- 
dement ancrés, peut-être les musées ces- 
seront-ils d‘être ces lieux quasi inacces- 
sibles où quelques habitués se livrent à 
des recherches ésotériques pour devenir 
des établissements de service public, au 
sens véritable du terme. Je crains que cela 
n’aille pas sans difficultés. 

Un public négligé 

Le souci de répondre aux besoins des uni- 
versitaires, des chercheurs plutôt qu’à 
ceux de la collectivité s’explique en partie 
par la structure idéologique et politique 
mise en place pour instaurer le commu- 
nisme en Europe de l’Est. I1 était 
constamment fait état des besoins du 
peuple tout entier, mais c’étaient des 
fonctionnaires du parti qui 6valuaient ces 
besoins. La société devait être éduquée, et 
le parti décidait de ce qu’il fdait  ensei- 
gner et comment. 
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Géza Buzinkay 

Dam le nmsh Kiscelll, 
/ancienne église baroque a été 

tramfomaée en salle dbposìtion, 
qui sert égakment de salle 

de concert et de thédtre. 

Les faits et les chiffres n'étaient ras- 
semblés que pour prouver l'efficacité de 
l'État. Ainsi, les données relatives au 
nombre de visiteurs d'une exposition 
pendant une certaine période, les infor- 
mations se rapportant aux activités pro- 
posées aux étudiants étaient établies à 
l'intention des responsables politiques. Le 
public n'avait pas son mot B dire et il n'a 
même jamais su que, selon les statis- 
tiques, les programmes des musées 
avaient de plus en plus de succès et atti- 
raient de plus en plus de monde. Chabi- 
tude a été prise de recourir B des coeffi- 
cients multiplicateurs pour améliorer les 
résultats obtenus, et la réalité, petit à pe- 
tit, a dû faire place àune image conforme 
B l'attente des dirigeants, présentée au pu- 
blic comme un fait établi. 

Aux besoins de la société, consomma- 
trice et arbitre de l'activité muséale, se 
substituaient les appétits des collabora- 

teurs habituels des musées - archéo- 
logues, historiens de l'art, ethnographes 
- peu disposés B admettre l'ingérence 
d'ce étrangers )), B moins d'y être 
contraints. La société désormais est 
mieux en mesure d'exprimer ses besoins, 
mais modifier les vieilles habitudes des 
gens des musées reste une tâche ardue. Ce 
qui compte, pour un archéologue, c'est 
que d'autres archéologues reconnaissent 
sa valeur ; un historien de l'art organise 
des expositions pour d'autres historiens 
de l'art. Le risque est grand de produire 
ainsi des expositions dont personne ne 
peut saisir le sens ; en quelque sorte, des 
traités spécialisés en trois dimensions : 
pourquoi le profane devrait-il exiger des 
explications sur ce qu'il est venu voir ? 

I1 y a quelques années, le Musée d'his- 
toire de Budapest n'était qu'une enseigne, 
une institution sans visage. Seul l'Aqui- 
cumi Múzeum, avec son exposition ar- 
chéologique permanente, était géré 
conformément à la fonction pour laquel- 
le il avait été créé : c'est un parc histo- 
rique, ob sont présentés des ruines ro- 
maines et des objets qui y ont été exhu- 
més. Le bâtiment abritant les collections 
modernes consacrées B l'histoire de la vil- 
le et la galerie de peinture, le musée Kis- 
cell, était fermé : faute de crédits, les salles 
d'exposition ne pouvaient être repeintes. 
La section principale du Musée d'histoi- 
re de Budapest, située dans une aile du 
Palais royal de Buda, abritait dans ses 
salles et dans ses passages souterrains les 
vestiges du château médiéval. Une 
rétrospective, (( Deux mille ans d'histoire 
de Budapest D, qui occupait un espace re- 
lativement restreint de 900 m2, avait été 
fermée : elle avait été jugée désuète, mais 
rien n'avait été prévu pour la remplacer. 
Par la suite, diverses expositions d'art et 
d'artisanat ont été organisées dans ce bâ- 
timent pour des périodes de courte durée. 
Les muséologues chargés de superviser les 
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collections ouvraient leur porte aux cher- 
cheurs et aux archéologues. 

Les spécialistes du Musée d'histoire 
sont seuls habilités à mener des fouilles 
dans Budapest et ses environs. De plus, 
en vertu d'un amendement à la loi sur la 
construction entré en vigueur pendant 
l'été 1992, le Musée d'histoire de Buda- 
pest et ceux des comtés exercent une au- 
torité juridique sur certaines zones sus- 
ceptibles de renfermer des vestiges. La ré- 
glementation de l'activité archéologique 
va donc à l'encontre de l'intérêt des mu- 
sées. Des fouilles ont kté financées sur les 
fonds destinés aux acquisitions, aux tra- 
vaux de restauration, àla présentation des 
collections et autres tâches muséales au 
lieu de l'être par des entreprises de tra- 
vaux publics qui, ce faisant, auraient 
contribué au développement culturel. De 
nos jours, tout établissement qui cherche 
à s'acquitter de ses obligations de musée 
d'histoire et à répondre à la demande du 
public se heurte à l'opposition de cha- 
pelles d'archéologues qui n'ont que 
fouilles en tête. 

Ce qui complique encore la situation 
des musées hongrois, c'est que, depuis 
1963, l'ensemble des activités archéolo- 
giques - de l'organisation des cam- 
pagnes de fouilles jusqu'à la conservation 
des objets - est régi par une loi qui ré- 
glemente tout ce qui a trait à la construc- 
tion et à la protection des monuments 
historiques. Cette loi instaurait égale- 
ment la création du Comité des fouilles, 
constitué d'archéologues professionnels, 
de scientifiques et d'universitaires, qui ac- 
corde les permis aux archéologues de son 
choix dans l'ensemble du pays. Ainsi, cer- 
tains organismes sont juridiquement te- 
nus de procéder à des fouilles et certains 
experts archéologues en sont chargés, 
tous placés sous la coupe dune poignée 
de professionnels qui siègent au comité ; 
la loi sur les musées est souvent invoquée 

pour écraser toute tentative de rompre 
avec les vieilles habitudes. La conserva- 
tion des traditions a, hklas, pris le pas sur 
la conservation des objets. 

Nouvelles orientations 

Nous sommes dans un tunnel, mais il 
semble que l'on en distingue au loin le 
bout. La nouvelle réglementation relative 
à la direction des musées est entrée en vi- 

Des modèles réduits de sculptures 
des piàces pzibliques de Budapest 
ont kté réunis pour conrtituer 
m e  (( exposition tactile )). 
Les visiteurs pouvuient toucher 
les objets, et Ibn avaìtprévu 
à leur intention des textes écrits 
en bruile. 
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Foire médiévale, un progrdinine 
éducutifconsacré aux métiers, 

aux traditions et aux distractions 
d'uutY~oi5. 

gueur il y a quelques années : désormais, 
les postes de direction ne peuvent être 
pourvus que par voie de concours, ce qui 
ouvre la porte à un renouvellement des 
cadres. Les candidats au concours doivent 
exposer leurs conceptions et dire com- 
ment ils entendent diriger les établisse- 
ments àla tête desquels ils souhaitent être 
placés. Cela signifie que les traditions les 
plus anciennes sont réexaminées de 
temps à autre et envisagées sous un jour 
nouveau. 

J'& été nommé directeur du Musée 
d'histoire de Budapest en janvier 1992 
sur la base d'un programme libéral fondé 
sur deux principes essentiels. 

Premikrement, le musée de la capitale 
hongroise doit être un musée de la ville, 
qui retrace intégralement l'histoire de Bu- 
dapest et mette particulièrement en va- 
leur les modes de vie de ses citoyens, en se 
bornantà indiquer que c'était aussi, àune 
certaine époque, la capitale de la monar- 
chie. Une exposition permanente doit 
montrer le processus concret d'urbanisa- 
tion illustré par les grands moments de 

l'histoire de la ville. (J'ai vu par la suite, au 
Musée de Londres, un remarquable 
exemple d'exposition sur l'histoire d'une 
ville telle que je les envisage.) 

Le musée doit en second lieu être en 
contact avec la société tout entière. Les 
visiteurs, le public, le monde extérieur - 
ainsi que les bailleurs de fonds que nous 
espérons attirer - doivent nous dire ce 
qu'ils attendent de nous, et nous devons 
planifier nos activités, organiser nos pro- 
grammes en conséquence. 

A cet égard, je précise que, tout en as- 
pirant à faire du musée non plus une ins- 
titution de professionnels repliée sur elle- 
même, mais un établissement au service 
de la population, je ne souhaite pas tom- 
ber dans l'excès inverse, c'est-à-dire tout 
faire pour satisfaire les caprices des visi- 
teurs. Établissement de service public, le 
musée doit aussi rester un gardien de la 
civilisation et, en tant que tel, il a besoin 
de la cooptration à la fois des profession- 
nels et des utilisateurs qui, les uns et les 
autres, orientent ses recherches. 

Ce projet a été accepté et inscrit au 
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budget du conseil municipal, mais, pour 
qu'il devienne réalité, il faut résoudre les 
problèmes hérités du passé de la Hongrie. 
Plusieurs décennies de dictature ont lais- 
sé leur empreinte sur la conception que 
notre peuple se fait de la démocratie : la 
discipline et le sens des responsabilités 
ont disparu ; les décisions sont prises - 
à tous les niveaux - au petit bonheur la 
chance, et le consensus, difficile àobtenir, 
peut ne jamais voir le jour. I1 arrive que les 
employés jugent bon de ne pas exécuter 
les ordres, et il n'est pas facile de leur in- 
culquer le sens du bien commun. Au res- 
te, dans le souci de protéger les droits des 
fonctionnaires, une loi sur la fonction pu- 
blique a été hâtivement adoptée, qui pri- 
ve les cadres supérieurs de tout moyen vé- 
ritable de faire respecter la discipline. 

Le financement pose un autre probk- 
me. Le budget annuel d'un musée hon- 
grois est, au mieux, de l'ordre du tiers du 
budget d'un musée similaire d'Europe de 
l'Ouest ou des États-Unis d'Amérique : il 
peut même n'en représenter que le dou- 
zième. Les budgets sont mal équilibrés, et 
de maigres ressources doivent être répar- 
ties entre les membres d'un personnel 
deux ou trois fois plus nombreux 
qu'ailleurs. De ce fait, les traitements sont 
très bas, mais ils représentent pourtant 
une part considérable du budget, qui 
peut dépasser 80 %. Les musées peuvent 
chercher d'autres sources de financement 
- ce qu'ils font -, mais les sommes ain- 
si recueillies restent encore bien maigres. 
Les opérations lucratives sont toujours 
considérées comme (( peu profession- 
nelles )) dans un établissement consacré 
au (( savoir D, et les boutiques et les cafés 
mis en place dans les établissements par 
des responsables soucieux de répondre 
aux besoins du public sont loués à des so- 
ciétés extérieures pour un prix fort mo- 
dique. 

Le Musée d'histoire de Budapest s'ef- 

force de réformer les règles de fonction- 
nement de ce musée de la ville et cherche 
à combler les lacunes laissées par des dé- 
cennies d'errements. A la fin de 1995, 
une exposition permanente de plus de 
2 000 m2, consacrée à l'histoire de Buda- 
pest, sera en place. Deux parties - envi- 
ron la moitié - en sont déjà ouvertes au 
public. Le hall d'entrée, situé dans le bâ- 
timent central du château de Buda, a été 
aménagé pour permettre l'installation 
d'une petite boutique, en attendant la 
création de divers autres équipements. 
Les plans de transformation d'une cour 
en salle d'exposition temporaire ont été 
approuvés, et les travaux commenceront 
dès que les fonds nécessaires auront été 
dégagés. Une restructuration interne du 
musée a été entreprise, notamment pour 
rationaliser l'interaction entre les diffé- 
rents services. La gestion du budget de- 
vient plus stricte et elle a été décentralisée, 
pour que les fonctionnaires soient aussi 
nombreux que possible à disposer d'une 
certaine autonomie financière, tout en 
étant tenus de justifier leurs dépenses. 
Des contacts sont pris avec d'éventuels 
bailleurs de fonds extérieurs, en espérant 
qu'à leurs yeux le musée aura une gestion 
suffisamment transparente et représente- 
ra un bon investissement. Enfin, une 
nouvelle installation d'entreposage et de 
conservation a été décidée, afin d'acdlé- 
rer les travaux de restauration des objets, 
et aussi de réduire les retards accumulés 
en matière de catalogage. 

Grâce à ces initiatives, j'espère qu'a la 
veille de son millénaire Budapest va se 
doter d'un musée attrayant et plaisant 
pour ses visiteurs - touristes ou ttu- 
diants ; un établissement qui, surtout, 
illustrera le passé et le présent de sa cultu- 
re pluriethnique, offrant ainsi, dans une 
perspective historique, un modèle à tous 
les pays d'une région particulièrement 
sensible aux questions ethniques. 
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Selon Amareswar Galla, le musée de la 
ville ddns Les mét7.opoles multicu1turelL.s et 
multiethniques de 1aJn du me siècle doit 
adopter une approche totalement neuve et 
remplir des fonctions radicalement 
nouvelles à I'égard de la communauté. Les 
principes directeurs qu'ilpopose pour 
t7.ansformer le musée de la ville en un 
centre culturel urbain dynamiqae 
shppuient sur la considérable expérience 
qu'il a acquise en tant que spécialiste de 
I'héritage trdnsculture1 à L'Université de 
Can beva, (( la ville dAzcst7.aIie la plus 
diverse au point de vue culturel JL 
Amareswar Galla est membre du Conseil 
exécz@de I'Orgunisution ré@onale de 
I'ICOMpour LXie et le PaciJque et 
coordonnateur de son Groupe de Pavail 
transculturd 

Les communautés de la diaspora issue des 
pratiques coloniales et impérialistes, plus 
récemment la migration internationale à 
grande échelle de travailleurs et de leurs 
familles, ainsi que la crise mondiale pro- 
voquée par l'afflux de réfugiés depuis 
quelques décennies, posent à la démocra- 
tie de nouveaux problèmes. L'accélération 
du double processus d'industrialisation et 
d'urbanisation, observée au cours de 
l'après-guerre, a rendu plus complexe en- 
core la problématique créée par la diver- 
sité démographique mondiale due aux 
migrations locales, régionales, nationales 
et internationales. Des millions d'immi- 
grants se sont installés dans différents 
pays du monde ; devenus résidents, ils y 
ont accès aux services essentiels et jouis- 
sent pleinement des droits civiques et po- 
litiques. Dans plusieurs de ces pays, la no- 
tion de citoyenneté fait réfdrence aussi 
bien à l'appartenance officielle à l'État 
qu'aux droits politiques, économiques et 
sociaux conférés aux membres de la so- 
ciété. La majorité de la population issue 
des diverses diasporas et de l'immigration 
réside dans des complexes urbains que les 
musées doivent de ce fait prendre en 
compte, s'agissant de leurs processus de 
représentation culturelle, ce qui constitue 
un défi sans précédent. 

La ville a certes toujours été à la base 
de l'activité muséale, mais les musées de 
la ville retiennent aujourd'hui plus parti- 
culièrement l'attention, dans la mesure 
où ils sont le plus visés par les campagnes 
récentes appelant les institutions cultu- 
relles à se démocratiser et à mieux prendre 
en compte la richesse du tissu social cos- 
mopolite des centres urbains. Face à la di- 
versité de leur environnement culturel 
immédiat, plusieurs d'entre eux ont réagi 
en organisant des expositions ethnogra- 
phiques ; ils ont mis au point des méca- 
nismes destinés àfaciliter l'accès des com- 
munautés et soutenu la création de 

centres culturels de quartier. Mieux nous 
appréhenderons la structure et la perma- 
nence des contextes culturels urbains, 
mieux le rôle des musées dans la ville 
s'éclairera et prendra de signification. 
D'ici là, le musée de la'ville peut être le 
promoteur de constructions diverses, et il 
en existe des types très divers adaptés à 
chaque pays2. 

Les musées de la ville n'ont pas pour 
seule fonction de décrire la genèse des 
centres urbains, de retracer leur histoire et 
leur développement ; ils doivent aussi 
rendre compte du processus d'urbanisa- 
tion, c'est-à-dire de l'évolution organique 
du centre urbain et de tout ce qui assure 
sa pérennité : santé et habitat, moyens de 
transport et de communication, lieux de 
travail et emploi, dialectique entre idéo- 
logies culturelles dominantes et secon- 
daires, etc. Les problèmes de justice so- 
ciale liés à l'autodévalorisation culturelle, 
qui suscite malaise, aliénation et recdurs à 
la drogue, constituent pour le musée de la 
ville un nouvel objectif - à bien des 
égards, mécanisme essentiel pour l'étude 
et l'expression des significations com- 
munes, souvent controversées, des déli- 
mitations culturelles urbaines et de leurs 
conséquences. Le musée doit apporter sa 
contribution à la réflexion sur le discours 
culturel hégémonique et f i rmer  son rôle 
dans l'étude de phénomènes comme la 
domination, la dissension, la contestation 
et les évolutions de populations entre les- 
quelles les frontières culturelles se définis- 
sent en termes de race, d'appartenance 
ethnique, de couleur, de sexe, d'âge, de 
croyances, d'origine régionale, de langue, 
de préférences sexuelles. 

Les musées de la ville devraient adop- 
ter une approche axée sur la communau- 
té, qui dépasserait la conception binaire et 
stéréotypée en vertu de laquelle la préser- 
vation de la culture est statique, et le dé- 
veloppement culturel dynamique. Une 
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Le (( Mur der droits 
de l'homme n, 
un symbole aè h lutte 
contre l'apartheid, 
est un monirment 
@mem de Durban 
(République dXjî+ique 
du Sud). Il est 
partie intégunte 
dupanorumu 
muséologique de h 
ville. 

telle approche suppose que le rôle essentiel 
des institutions culturelles réside dans la 
sauvegarde et le soutien des amours- 
propres et des individualismes. Cela 
concerne l'ensemble du mouvement ar- 
tistique contemporain, à savoir les adap- 
tations des formes classiques de la danse et 
de l'opéra, ainsi tenus pour partie inté- 
grante de notre patrimoine vivant et tou- 
jours actif; les festivals et les manifestations 
importantes ; la préservation, la perpétua- 
tion et la gestion du patrimoine culturel ; 
les voix, les valeurs et les traditions des 
communautés ; enfin, le cadre plus vaste 
dans lequel nous devons mettre en œuvre 
des politiques culturelles à long terme3. 

Une définition pratique 
du musée de la ville 

Tandis que le discours de la muséologie ur- 
baine, relativement nouveau, tend à s'af- 
firmer, nombre de gouvernements s'en- 
gagent résolument sur la voie du multi- 
culturalisme. Il convient donc d'élaborer 
une ligne de conduite qui permette de fài- 
re converger le discours de la muséologie 
et les principes d'une réelle intégration so- 
ciale. On peut à cet effet tenter d'adapter 
comme suit la définition du musée donnée 

par l'ICOM : un musée de laville est une 
institution ou un mécanisme culturel à 
but non lucratif, dynamique et en constan- 
te évolution, au service de la société ur- 
baine et de son développement, ouvert au 
public et qui assure la coordination, l'ac- 
quisition, la conservation, l'étude, la dif- 
fbsion et la présentation des témoins ma- 
tériels du patrimoine tangible et invio- 
lable, meuble et immeuble, émanant de 
divers peuples et de leur environnement, 
à des fins d'étude et d'éducation, pour 
contribuer à la réconciliation des com- 
munautés et à leur délectation. 

Les musées de la ville sont des centres 
d'activités coordonnées visant à assurer 
l'expression des populations et de leurs 
cultures par les moyens suivants : a) en cé- 
lébrant l'identité commune, le sens de 
l'appartenance à un lieu et le respect mu- 
tuel d'individus différents ; b) en faisant 
fonction d'dément moteur et en fournis- 
sant des ressources pour des activités de 
développement culturel communautaire 
ayant trait à l'héritage naturel et culturel 
d'une agglomération et de ses environs ; 
c) en constituant un centre de coordina- 
tion chargé d'assurer la préservation, la 
présentation, la perpétuation et la gestion 
des créations de tous les peuples dans les 

domaines de l'art, de la culture et du pa- 
trimoine. 

Les musées de la ville font partie inté- 
grante du cadre plus étendu de l'industrie 
et de l'économie culturelles des milieux 
métropolitains. Les milieux dirigeants et 
influents de l'industrie culturelle discu- 
tent actuellement beaucoup de l'attache- 
ment au patrimoine, ainsi que de la 
construction et de la délitescence des pi- 
riphéries urbaines. De multiples projets 
et expositions ont pour thèmes les ren- 
contres, l'intégration, les dissensions et la 
résistance culturelles qui caractérisent la 
vie dans ces zones en marge des grandes 
agglomérations. Toutes sortes de projets, 
mis en œuvre dans plusieurs pays, s'atta- 
chent à faire connaître les formes d'ex- 
pression culturelle et les expériences his- 
toriques particulières des différentes eth- 
nies. C'est dans le cadre de cette 
évolution contemporaine de l'art et de la 
culture que les musées de la ville doivent 
s'efforcer de représenter le savoir, l'expé- 
rience et les pratiques propres à un en- 
semble de communautés qui, chacune, 
contribuent à donner sa dimension hu- 
maine à l'ensemble urbain. En tant que 
centre culturel, le musée de la ville aide à 
la multiplication des échanges intellec- 
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tuels et aitiques entre tous les acteurs re- 
présentatifs des communautés culturelles 
qui constituent le paysage urbain, ce qui 
facilite l'étude de la diversité et de la vita- 
lité des formes d'expression et d'identité 
culturelles dans les zones périphériques. 
Grâce à cette démarche interactive, les 
anciennes modalités d'expression d'une 
mémoire sélective feront place à des for- 
mules attrayantes reflétant la mémoire 
collective de communautés culturelles 
très diverses et traduisant leur perception 
propre de l'espace individuel et collectif. 

La création et le développement systé- 
matique de musées de la ville - mieux en- 
core, de centres de développement cultu- 
rel intégré où les arts, la culture, le patri- 
moine, les festivals, les manifestations 
spéciales participent d'une approche ho- 
listique - sont rendus possibles par la 
mise en place d'une planification culturelle 
appropriée, fruit d'un processus complexe 
qui suppose un engagement permanent 
des communautés urbaines par l'intermé- 
diaire du musée. Dans les sociétés en dé- 
veloppement, les musées de laville sont des 
Cléments très prometteurs concernant une 
conception démocratique des musées. 
Toutefois, l'élaboration d'approches inté- 
grées ou propres à faciliter l'intégration 
dans les musées de la ville existants ou àve- 
nir doit se faire dans le respect de saines 
pratiques. Les principes directeurs ci-après 
pourraient être utilement mis àprofit ; ils 
reposent sur des études dont se sont ins- 
pirés les fondateurs du centre culturel et du 
patrimoine - musée de la ville - de 
Canberra, la ville d'Australie la plus diverse 
au point de vue culturel4. 

La participation : un enrichissement 
culturel communautaire 

Les travaux entrepris par les musées de la 
ville pour représenter, montrer et inter- 
préter les valeurs liées au patrimoine na- 

turel et culturel de la ville, au long des 
siècles et aujourd'hui, sont pour eux une 
occasion unique d'élaborer des dé- 
marches novatrices qui, par le biais d'une 
participation effective, vont leur per- 
mettre de toucher un plus large public, 
d'associer à leur action la communauté 
tout entière. Ils offient aussi une possibi- 
lité exceptionnelle de rassembler diverses 
communautés et différents secteurs de 
l'industrie culturelle. Et, là encore, l'ac- 
cent doit être mis tout particulièrement 
sur le développement culturel commu- 
nautaire intégré. La récente tendance à la 
planification et à l'organisation systéma- 
tiques des activités culturelles ouvre la 
voie à un développement plus équilibré 
qui prendra en considération une série de 
paramètres économiques et sociaux. 

Un musée de la ville à vocation inté- 
gratrice accueillera un large public et fa- 
vorisera sa participation en étant acces- 
sible, polyvalent et imaginatif. I1 doit, à 
cette fin : 
recourir à des pratiques de participation 

mises au point et négociées avec l'en- 
semble de la communauté grâce à des 
mécanismes de communication et 'de 
consultation, tant officiels qu'infor- 
mels, accessibles àla collectivité urbai- 
ne tout entière ; 

garantir aux communautés le droit de 
participer à la prise de décisions 
concernant la politique, la gestion et 
les activités du musée et de les reven- 
diquer comme leurs ; 

promouvoir la fierté communautaire et la 
participation à la préservation, à la 
perpétuation et à la gestion du patri- 
moine et des activités artistiques ; 

offrir un espace matériel et intellectuel 
pour des activités entreprises à l'initia- 
tive d'organisations, notamment des 
projets et des expositions dont les élé- 
ments, fournis par la communauté, y 
feront retour ; 
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prévoir des espaces délimités permettant 
au musée d'abriter des débats, sous 
forme de rencontres et d'exposés aus- 
si bien planifiés qu'impromptus, et 
comportant notamment une salle de 
spectacle ; l'expression des valeurs liées 
au patrimoine peut en effet revêtir di- 
verses formes. 

Coopération et coordination sont les 
mdtres mots de l'action d'un mude en 
matière de culture et de patrimoine, de 
façon qu'elle reflète les différents paysages 
urbains. Le musée de la ville doit faciliter 
ces pratiques, et notamment : a) favoriser 
entre individus, groupes et communau- 
tés, l'établissement de relations fruc- 
tueuses par le truchement de projets en 
coopération ; b) encourager la constitu- 
tion de partenariats de coopération entre 
divers organismes gouvernementaux et 
non gouvernementaux afin de promou- 
voir des projets et des présentations ; 
c) travailler en interaction plus étroite 
avec d'autres espaces (lieux divers, musées 
et galeries d'art préoccupés du patrimoi- 
ne local) grâce à la mise en place de ré- 
seaux et au partage de l'information ; 
d) assurer la coordination entre groupes 
responsables d'activités dans le domaine 
de la culture et du patrimoine, ainsi 
qu'entre ces activités ; e) entreprendre des 
activités d'éducation, de publication, 
d'information et de promotion en colla- 
boration avec les établissements d'ensei- 
gnement, les universités et des entre- 
prises ; f) coordonner des projets concer- 
nant le patrimoine documentaire, en 
association avec des bibliothèques et des 
archives, de manière à faciliter la recons- 
titution de l'histoire des communautés. 

Les musées de la ville ont un rôle es- 
sentiel à jouer pour aider les communau- 
tés à démontrer l'importance et les quali- 
tés uniques des espaces à l'intérieur du 
paysage urbain, et à mettre ainsi en pra- 
tique les discours réclamant des rues plus 

vivables et des cités meilleures. Ils doivent 
encourager les formules d'aménagement 
d'espaces culturels qui permettent aux 
communautés de se pencher sur les signi- 
fications particulières des lieux où elles vi- 
vent. Les partenariats entre les planifica- 
teurs, les historiens des communautés, les 
artistes et les communautés urbaines sont 
essentiels pour que ces groupes puissent 
maîtriser et représenter les espaces ur- 
bains à l'intention de ceux qui les habi- 
tent. Une prise de conscience commune 
de l'histoire locale et les recherches sur les 
histoires et les idéologies particulières, fa- 
cilitées par le musée de la ville, pourraient 
grandement contribuer à une riche ré- 
flexion sur les quartiers en marge des ag- 
glomérations urbaines, dans une perspec- 
tive à long terme. 

La diversité culturelle 

Pour traiter sérieusement les questions re- 
latives au patrimoine et ceuvrer en faveur 
de la légitimation de la diversité, les mu- 
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a) mettre en lumière la carte culturelle des 
banlieues et des régions avoisinantes ; 
b) promouvoir les artistes locaux et l'his- 
toire du patrimoine artistique et, par ce 
biais, engendrer une conscience commu- 
nautaire plus vive d'identification avec la 
ville ; c) veiller à ce que le souci d'assurer 
à tous, sans exclusive, un accès équitable, 
se traduisant par des approches, des poli- 
tiques et des pratiques généralement plu- 
ralistes, préside à toutes les activités cul- 
turelles et aux actions relatives au patri- 
moine ; d) eu égard à la fiertC des diverses 
communautés, veiller à ce que toutes 
soient effectivement traitées sur un pied 
d'égalité et, pour ce faire, s'employer à 
mettre en œuvre des politiques et des pra- 
tiques d'ouverture et d'équité, de partici- 
pation et de négociation fondées sur le 
principe de l'universalité de la mission et 
des services des ,musées ; e) présenter la 
genbe et les processus de développement 
de la ville à différents niveaux de fonc- 
tionnement de l'agglomération (par 
exemple, capitale, municipalité) ; et f) ex- 
primer les aspirations culturelles histo- 
riques et contemporaines des habitants de 
l'agglomération. 

Les pratiques culturelles liées au patri- 
moine devraient refléter l'inspiration, 
l'innovation et l'imagination qui nourris- 
sent toutes les activités culturelles mar- 
quantes. Elles pourraient englober toutes 
les formes d'expression artistique et tous 
les projets relatifs au patrimoine culturel 
qui remettent en cause les idées et les pra- 
tiques en vigueur, explorer l'identité et la 
signification de la communauté urbaine, 
et la façon dont des individus diffkrents se 
peqoivent en tant que membres de cette 
communauté. Les musées de la ville doi- 
vent : a) aborder le développement cultu- 
rel communautaire selon une démarche 
holistique intégratrice ; b) devenir ou re- 
devenir une entité polyvalente capable de 
stimuler des activités embrassant toutes 
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sées de la ville doivent devenir des labora- 
toires où seront explorCs les idéaux d'uni- 
té dans la diversité et de diversité dans 
l'unité. Une approche aseptisée des réali- 
tés culturelles, conçue par les hautes 
sphères administratives du musée, ne 
peut que perpétuer un discours hégémo- 
nique, répressif pour la majorité des ci- 
toyens. Les musées, communicateurs 
créatifs et novateurs, peuvent remettre en 
question la rhétorique statique et stérile 
des Cléments conservateurs et réaction- 
naires au sein des sociétés multicultu- 
relles. 

S'agissant de la culture et du patri- 
moine, les processus mis en œuvre par les 
musées de la ville, leurs actions et leur 
gestion doivent refléter la diversité démo- 
graphique et sociale de la population 
qu'ils desservent, afin de favoriser une 
culture publique moins exclusive et 
d'orientation générale pluraliste. Dans 
cette optique, la primauté des droits cul- 
turels des populations indigènes à préser- 
ver, perpétuer et gérer la culture et le pa- 
trimoine qui sont les leurs doit être re- 
connue, et le multiculturalisme doit être 
le maître mot de toutes les activités. En 
dernier ressort, ce sont les structures pro- 
pices à l'auto-émancipation et à l'autodé- 
termination des différentes parties pre- 
nantes qui feront que le discours de la 
muséologie urbaine soit axé sur les com- 
munautés et les prenne toutes en comp- 
te. Les musées de la ville devraient : 
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les formes d'art ou de patrimoine et tous 
les intérêts communautaires, et de les 
prendre en compte ; c) favoriser le rap- 
prochement du patrimoine et des arts de 
la région, et présenter l'agglomération 
comme une collectivité de vie ; d) inciter 
la communauté, au sens large, à analyser 
son sentiment d'appartenance à un lieu 
en facilitant la tenue de réunions, de sé- 
minaires, les échanges d'idées et les dé- 
bats, ainsi que les représentations théâ- 
trales interactives et les spectacles repré- 
sentatifs du patrimoine. 

Le souci de la qualité des expériences 
offertes et celui de satisfaire aux normes 
professionnelles dans le respect de la di- 
versité doivent présider à toutes les activi- 
tés et pratiques en matière de culture et 
de patrimoine. Pour cela, le musée doit 
soigneusement veiller àprendre en comp- 
te, dans son approche du développement 
culturel, les apports tant des spécialistes 
que de la communauté. I1 lui faut : a) en- 
courager la reconnaissance et l'apprécia- 
tion de l'excellence des réalisations et de 
leur présentation selon des perspectives 
culturelles diversifiées ; b) mettre en pla- 
ce des structures permettant d'offrir une 
expérience de qualité et d'élaborer des 
pratiques satisfaisantes, définies après né- 
gociation ; c) faciliter le lancement de 
projets relatifs à l'histoire des commu- 
nautés en tant que mécanismes d'action 
culturelle communautaire ; d) mettre au 
point des stratégies de relations commu- 
nautaires et des projets pilotes concernant 
les conflits, les tensions, les dissensions et 
le rôle de la consultation et de la négocia- 
tion dans le développement culturel com- 
munautaire. 

Le musée de la ville devrait aider les 
individus, les groupes, les organisations à 
prendre des initiatives et à acquérir les 
competences leur permettant d'accéder à 
l'autonomie dans un environnement qui 
encourage la diversification des sources de 

financement. I1 doit encourager : a) les 
approches favorisant l'autonomie des 
communautés, propice à la diversification 
des ressources et du financement destinés 
aux activités de conservation et de mise 
en valeur du patrimoine culturel com- 
munautaire ; b) les partenariats culturels 
stratégiques avec les centres culturels 
communautaires ; c) des projets d'action 
novateurs et positifs concernant des acti- 
vités culturelles liées au patrimoine, qui 
ne trouvent pas place dans le cadre de 
l'économie de marché ; d) la mise en pla- 
ce de points d'information et de vente 
spécialisés en livres, rapports, documents 
et matériels audiovisuels, portant notam- 
ment sur le patrimoine culturel des com- 
munautés locales ; e) la tenue d'ateliers 
sur l'accès aux ressources d'origine pu- 
blique et privée ; et f) un tourisme cultu- 
rel et axé sur le patrimoine qui ne mette 
pas en péril l'intégrité culturelle des zones 
concernées. 

Je voudrais, pour conclure, évoquer la 
tendance qu'a l'homme à dresser des 
murs qui enferment et qui excluent (thè- 
me d'un poème de Robert Frost, Walling 
in and walling out> et plaider en faveur 
d'un musée de la ville qui permette 
d'abattre les barrières culturelles dans les 
agglomérations. Pour obéir à l'impératif 
de cohérence, les musées de la ville doi- 
vent illustrer l'histoire de leurs origines, 
de leur évolution et celle des centres ur- 
bains dans lesquels ils s'insèrent. Ils doi- 
vent être révélateurs de leurs pratiques 
passées en matière de représentation cul- 
turelle et de perception du patrimoine ur- 
bain, afin que de nouvelles approches 
puissent être explorées. Ils doivent se 
confronter aux problèmes qui ont des ré- 
percussions sur les populations urbaines, 
créer des réseaux d'échanges de projets et 
mettre au point des méthodes propres à 
contribuer à l'élaboration d'un discours 
muséologique non discriminatoire. 

1. L'auteur tient à remercier Nichola John- 
son, Don McMichael, Monica Barone, 
Matilda House, Jenny Cox, Jill Waterhou- 
se, Kylie Winkworth et Sammy Gaskill. 

2. N. Johnson (dir. publ.), RefIeting cities, 
comptes rendus d'un colloque qui s'est 
tenu au musée de Londres en 1993. 

3. A. Galla, Heritage currimk and cultirraldi- 
versiiy, Office of Multicultural Affairs, 
Australian Government Publishing Servi- 
ce, 1993, p. 66, fig. III. 
Sharing the vision : a framework for cultzmzl 
development, Cultural Council of Austra- 
lian Capital Territory, mai 1993 ; Ctclttmzl 
and heritage centre, rapport du Joint Com- 
mittee of the Cultural and Heritage Coun- 
cils, Act, 1993 (non publié). 
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Europe de l'Est et de l'Ouest : 
les idges passent les frontières 
Miroslaw Borusiewicz et Ian Jones 

Lepassage dun réqìme d'économie dirigée 
à celui déconomie de marché qui sbpère 
en Europe centrale et orientale a des 
conséquences profondes sur La vie des 
musées. La rarqaction des ressources et kz 
médiocrité de I'accueil réservé a m  visiteurs 
sont deux obstucles, entse autres, à 
sumzonter. A I'invitation du Ministère 
polonais de la culture et des art.., une 
société de conseil britannique, Chadwick 
Jones Associates, a organisé en Pologne une 
série de séminaires à l'intention des musées 
et des guleries. L'expérience a été riche 
d'enseignements mutuels. Jusqua une &te 
récente vice-ministre de h culture et des 
urts chargb des mudes de Pologne, 
Miroshw Bomsiewicz est actuellement 
chef du Dhpartement de kz culture et 
conservateur du Musée d'histoire de la 
ville de Lodz. Ian Jones, directeur de 
Chadwick Jones Associates, a à son actif 
une vaste expérience des organismes 
artistiques et cultureh en Europe, au 
Gyana et en Nouvelle-Zéhnde. 

Les frontitres, qu'elles divisent l'espace ou 
les esprits, sont, comme tout obstacle, àla 
fois déroutantes et stimulantes. Et puis, 
sans elles, le paysage culturel ne serait pas 
ce qu'il est : les musées nationaux, déjà, 
en seraient absents. Dans toute l'Europe, 
les frontières connaissent maintes méta- 
morphoses intéressantes : entre pays de la 
Communauté européenne, elles ont ten- 
dance à s'estomper, alors même que des 
régions - le pays de Galles ou la Cata- 
logne, par exemple - se renforcent et 
traitent directement avec Bruxelles. Plus à 
l'est, on les voit se multiplier. Partout, 
tandis que, frontières dépassées, l'idée 
d'un espace culturel européen unique peu 
à peu fait son chemin, des confbrences 
s'organisent, inspirées par le souci de col- 
laborer et d'établir des réseaux. Autre in- 
citation aux rencontres, pour tous - des 
hommes d'affaires aux artistes -, il y a 
l'effondrement de cette barrière redou- 
table entre toutes, la grande ligne de par- 
tage idéologique et politique entre l'Est et 
l'Ouest. Les pays de l'Est sont présentés 
comme propices à l'investissement, au 
commerce et autres activités lucratives, et 
leurs capitales voient af€luer les Occiden- 
taux venus y traiter des affaires ou, tom- 

me nous, initier ceux qui le souhaitent 
aux pratiques occidentales. 

Organisé par Chadwick Jones avec la 
collaboration de Wojciech Plewako, du 
Ministère de la culture et des arts, un pre- 
mier séminaire a été consacré aux tech- 
niques de commercialisation, à la collecte 
de fonds et au mécénat. I1 a eu lieu à Var- 
sovie en mars 1992, et des membres du 
personnel de galeries d'art de toute la Po- 
logne y ont participé. Le deuxième s'est 
tenu, en mars 1993, à Radziejowke. 11 a ré- 
uni quarante-quatre agents des musées lo- 
caux et nationaux, et traitait des mêmes 
problèmes que le séminaire précédent, 
mais aussi de la sécurité dans les musées, 
question aujourd'hui d'actualité en Euro- 

pe orientale. Le troisième, qui s'est dérou- 
lé à la fin de 1993 au palais Radziwill, 
avait pour thème la formation des per- 
sonnels des musées et se voulait l'amorce 
du processus de création d'un système de 
formation national en Pologne. Par 
ailleurs, nous collaborons activement à la 
mise sur pied d'une autre entreprise- dis- 
tincte, mais apparentée : l'établissement 
d'un centre pour l'information et la for- 
mation muséales à Lodz. Cet organisme 
aura pour vocation d'aider à améliorer la 
qualitb des services dans les musées en of- 
fiant une information constamment tenue 
àjour sur la vie des musées ; il assurera en 
outre la promotion, l'organisation et la 
coordination d'activids de formation. Es- 
pérons que, le moment venu, il sera éga- 
lement en mesure d'offrir ses services à 
d'autres pays d'Europe orientale. 

Le financement des deux premiers sé- 
minaires a tté assuré par le British Coun- 
cil, celui du troisième par le Know-How 
Fund, mis en place par le Ministère bri- 
tannique des affaires étrangères pour fi- 
nancer des services de conseil aux anciens 
pays communistes d'Europe de l'Est. Le 
Ministère de la culture et des arts a, lui aus- 
si, apporté une contribution financière. 

Chaque séminaire a duré deux ou 
trois jours. L'ancien directeur du Welsh 
Arts Council, le directeur adjoint du 
Conseil des musées du pays de Galles, 
l'ancien chef de l'Institut de formation 
muséologique et le conseiller des musées 
nationaux pour la sécurité ont prêté leur 
concours, et un compte rendu détail16 des 
travaux a été publié. Nous nous sommes 
efforcés de donner à ces ouvrages un Ca- 
ractère aussi pragmatique que possible en 
y introduisant des études de cas et des 
exemples concrets, une liste d'entreprises 
étrangères implantées en Pologne suscep- 
tibles de jouer le rôle de mécènes et une 
liste d'adresses utiles en Grande-Bretagne 
et ailleurs. 
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Profiter de l'expérience d'autrui 

L'idée qui a présidé à l'organisation des 
séminaires était toute simple : profiter de 
l'expérience d'autrui. Depuis 1979, an- 
née de l'accession au pouvoir de Marga- 
ret Thatcher, les musées, les galeries, les 
théâtres, les salles de concert - et pour 
ainsi dire la quasi-totalité des établisse- 
ments publics de Grande-Bretagne - 
fonctionnent selon les lois du marché, ce 
qui les a contraints à compter davantage 
sur eux-mêmes, et moins sur les deniers 
publics. Les musées ont dû se perfection- 
ner dans l'art de collecter des fonds, ils 
ont dû trouver des mécènes, (( se vendre )), 
monter des activités commerciales afin de 
combler, dans la mesure du possible, 
l'écart entre leurs dépenses et les subsides 
accordés par l'administration centrale ou 
locale. La Pologne ayant quitté l'écono- 
mie planifiée pour une économie de mar- 
ché, les musées fonctionnent maintenant 
dans un contexte radicalement nouveau, 
et leurs ressources sont extrêmement 
faibles. Leurs problèmes sont ceux que 
connaissent, sur une plus grande échelle, 
les musées britanniques! 

Aussi avons-nous décrit l'expérience 

britannique de gestion des musées dans 
une économie de marché, considérant 
qu'il peut valoir la peine, lorsque d'autres 
traversent des épreuves par lesquelles on 
est soi-même passé, de leur faire part de 
ce qu'on a appris. Nous avons parlé très 
franchement des initiatives que nous 
avons prises et qui se sont révélées fmc- 
tueuses, aussi bien que de celles qui ont 
mal tourné, prenant ainsi le parti de ne 
rien cacher de ce qui, chez nous, laisse à 
désirer. 

Les séminaires s'ouvraient sur une brè- 
ve description de l'organisation des mu- 
sCes et de la politique muséale en Grande- 
Bretagne, qui servait de cadre à l'examen 
des aspects pratiques de l'administration 
des musées dans une économie de mar- 
ché. Comme, du fait de leurs fonctions, 
de nombreux participants étaient en me- 
sure d'influencer les pouvoirs publics, 
nous avons insisté sur les (( points d'at- 
taque )) possibles ou sur les problèmes ac- 
tuellement débattus en Grande-Bretagne, 
et sur les réalisations qui nous semblent 
être de bons ou de mauvais modèles d'ac- 
tion au niveau national ou local. Nous 
nous sommes soigneusement gardés de 
laisser entendre que les Britanniques dé- 

1302. Ameublement 
ori@nal d h e  salle 
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de Lodz, alors habit6 
par li'ndustriel 
Izrael K Poznanski. 

tenaient le bon modèle de gestion ou les 
bonnes solutions, préférant nous en tenir 
à la description des faits et à l'analyse de 
ce qui sernblait fonctionner bien ou mal. 

Cette séance introductive était suivie 
de l'examen de questions pratiques. Ain- 
si, lors du deuxième séminaire, nous 
avons abordé la partie consacrée à la col- 
lecte de fonds en énonGant trois principes 
à nos yeux fondamentaux, puis nous 
avons présenté le cas d'un petit musée du 
sud de l'Angleterre qui, disposant de peu 
de ressources, avait lancé une campagne 
pour rassembler les fonds nécessaires à 
d'indispensables réparations de gros 
œuvre. Pour finir, nous avons proposé 
une liste de vingt-deux suggestions, qui 
sont développées dans le manuel édité. 
Par exemple, les droits d'auteur sur les 
œuvres d'Agatha Christie sont gelés dans 
les banques polonaises : pourquoi ne pas 
faire pression sur le gouvernement afin 
qu'il débloque ces fonds et les mette à la 
disposition d'institutions culturelles ? 
Nous avons indiqué comment les musées 
peuvent s'assurer des rentrées d'argent en 
louant des salles pour certaines manifes- 
tations, tout en prenant bien soin de 
mettre en lumière certains problèmes liés 

' 
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à cette démarche : assurances, sécurité des 
objets, paiement d'heures supplémen- 
taires aux gardiens.. . Lors d'un débat sur 
le mécénat, nous avons montré comment 
nous nous y prendrions pour trouver un 
mécène concernant un projet déterminé, 
quel type de démarche paraît le plus effi- 
cace ou, au contraire, ce qu'il convient 
d'éviter ; nous avons également souligné 
combien la recherche - vaine, bien sou- 
vent - de mécènes prend de temps. Au 
cours d'une séance consacrée à la sécuri- 
té, nous avons décrit diverses mesures an- 
tivol et discuté de l'action de nos équipes 
régionales d'intervention d'urgence dans 
les musées - système efficace et relative- 
ment peu coûteux, que nos collègues po- 
lonais pourraient envisager d'adopter. 
Comme les musées polonais projettent 
de mettre sur pied un système national de 
formation, le troisième séminaire a discu- 
té de ce qui a été fait en la matière en 
Grande-Bretagne, et un libre échange de 
vues a permis de dégager ce qui, à l'usage, 
est apparu comme une bonne ou comme 
une mauvaise idée. 

Quelques différences 

Normalement, un musée - musée de la 
mer, musée archéologique, musée du ci- 
néma.. . - differe peu, quant à sa raison 
d'être et à ses intentions, d'un pays à 
l'autre : ici ou là, son domaine reste en 
gros le même. Il est donc tentant de sup- 
poser que des problèmes similaires, où 
qu'ils se posent, exigent des solutions 
semblables, que telle démarche qui a fait 
ses preuves dans un pays a toutes les 
chances de réussir ailleurs. En Pologne, 
cela était fréquemment vrai, mais pas 
toujours - pour diverses raisons. I1 est 
facile de faire trop de cas des différences : 
ne sont-elles pas le propre de l'étranger ? 
Mais nous en avons découvert certaines 
dont il nous a fallu tenir compte au cours 

des séminaires, et nous sommes en fait 
parvenus à cette conclusion générale 
qu'on ne saurait proposer des conseils va- 
lables sans prendre en considération les 
différences qui caractérisent le contexte 
dans lequel fonctionnent les musées. En 
voici quelques exemples. 

Prenons le cas des ressources. A l'ex- 
ception de hauts lieux comme le Palais 
royal de Varsovie, le palais Radzid ,  si ma- 
gnifiquement restauré, ou la maison nata- 
le de Chopin, les musées polonais man- 
quent terriblement de ressources. Aux 
vieilles frontières politiques et idéologiques 
entre l'Ouest et l'Est ont malheureuse- 
ment succédé des dissemblances d'ordre 
économique, et les capitaux qui permet- 
traient de s'inspirer des méthodes occi- 
dentales sans modifications parfois consi- 
dérables n'existent pas. L'une des consé- 
quences - saisissante, pour le visiteur : les 
théâtres, les opéras, les galeries, les musées 
sont très peu fréquentés. La population n'a 
pas les moyens d'y aller, et la lutte pour la 
survie économique ne laisse guère d'éner- 
gie ni de temps pour les loisirs. 

Et puis, la Pologne sort àpeine de près 
d'un demi-siècle de régime autocratique 
centralisé qui l'a littéralement coupée de 
l'Ouest et de ses méthodes. Cela se tra- 
duit bien souvent par un certain conser- 
vatisme dans les présentations (avec de 
brillantes exceptions), que viennent ag- 
graver le manque d'argent (il vous arrive 
parfois de penser d'un musée qu'il est lui- 
même à mettre au musée) et très souvent 
le manque d'empressement à l'égard du 
visiteur. Les touristes peuvent ainsi 
constater - à leurs dépens - que les 
musées ne valent pas mieux que les ma- 
gasins ou les hôtels, où le service peut être 
parfaitement rebutant. C'est là, pour une 
bonne part, une affaire de mentalité - 
un domaine où le changement exige du 
temps et de la patience. Cela dit, la cohue 
caractéristique de tel musée ou de telle 
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galerie vedette de l'Ouest, dont la pro- 
motion est trop bien assurée, conduit 
parfois à penser que le manque de dili- 
gence envers les visiteurs n'est pas la pire 
des choses. 

II convient aussi de considérer que lase- 
conde guerre mondiale a fait en Pologne 
plus de ravages que partout ailleurs en Eu- 
rope. A part dans quelques rares villes ou 
villages qui par chance ont été épargnés, il 
est exceptionnel de trouver une vieille fer- 
me ou une église médiévale encore de- 
bout. Et s'il n'y avait eu que la dernière 
guerre.. . En fait, pendant des siècles, on 
s'est livré bataille sur bataille dans cette 
(( lice de Dieu )>, comme l'a appelée un his- 
torien, et la traversée de la Pologne donne 
parfois auvisiteur l'impression que le pas- 
sé a été saccagé. De fait, les collections de 
tous les musies polonais réunis ne repré- 
sentent pas l'équivalent de celles que pos- 
sedent à eux deux le British Museum et le 
Victoria and Albert Museum. 

I1 est enfin nécessaire de tenir compte 
de différences d'ordre tout à fait pratique, 
par exemple en ce qui concerne la législa- 
tion fiscale, qui a une incidence sur les li- 
béralités en faveur des musées : en Po- 
logne, les dons des particuliers, quelle que 
soit leur importance, ne sont déductibles 
du revenu annuel imposable qu'à concur- 
rence de 10 %. Au reste, rares sont les ci- 
toyens assez fortunés pour donner de l'ar- 
gent, rares aussi - et cela se comprend 
- ceux qui sont prêts à travailler sans 
être rémunérés, alors qu'avant la guerre le 
bénévolat était de tradition. 

Quelques réactions 

Quelles réactions ces séminaires ont-ils 
suscitées ? Elles sont de trois ordres. Tout 
d'abord : (( nous avons déjà entendu tout 
cela )) - réflexion pas trop courante heu- 

' . reusement. En deuxième lieu : (( intéres- 
sant, mais, pour le moment, nous n'avons 

pas les moyens )) - ou (( cela marche 
peut-être en Grande-Bretagne, mais pas 
ici )). Enfin : (( cela nous a encouragés et 
ouvert des horizons ; nous y avons glané 
des idées nouvelles - le franchisage, par 
exemple - qui méritent d'être essayées D. 
Dans l'ensemble, les réactions des partici- 
pants donnent àpenser que la plupart ont 
trouvé les séminaires utiles, surtout peut- 
être parce qu'ils ont été pour eux l'occa- 
sion de rencontres, de débats et 
d'échanges de vues sur des problèmes 
partagés avec d'autres professionnels. 

Certains établissements nous ont 
contactés par la suite pour nous dire ce 
qu'ils avaient fait ou nous mettre au cou- 
rant de leurs projets. Beaucoup, au dé- 
part, avaient déjà une assez bonne idée de 
ce qu'ils voulaient faire, et les séminaires 
avaient, àleur avis, contribué à les confor- 
ter dans leurs intentions. Un exemple de 
changement est celui du très actif Musée 
archéologique national de Varsovie, fi- 
nancé par le Ministère de la culture et des 
arts. Le passage à l'économie de marché a 
contraint cet établissement à chercher de 
nouvelles sources de financement, ce qui, 
par exemple, l'a conduit à tirer parti de 
son patrimoine immobilier en louant des 
locaux à une société autrichienne. Une 
section commerciale a été créée pour la 
vente de divers produits : cartes postales, 
livres, &ches, souvenirs, copies de pièces 
archéologiques. Bien entendu, les recettes 
ne peuvent être que modestes, étant don- 
né le niveau des salaires polonais, mais 
l'effort devait néanmoins être tenté. Un 
programme éducatif a également été mis 
en place, qui produit quelques revenus, 
en dépit de la modicité des frais d'ins- 
cription p e r p .  Le musée a également 
commencé à offrir des services : à Bisku- 
pin, l'une de ses antennes, il couvre àpré- 
sent la plus grande part des frais d'exploi- 
tation grâce aux recettes supplémentaires 
fournies par les taxes de stationnement, 
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les loyers versés par les restaurants et bou- 
tiques de souvenirs ou même les droits 
d'exploitation d'un bateau qui promène 
les touristes sur le lac entourant le site. 
Toutes ces initiatives ne sont pas néces- 
sairement le fruit de nos séminaires ; en 
fait, la plupart de ces idées n'avaient pas 
attendu notre venue pour prendre corps ; 
du moins les responsables du musée ont- 
ils eu l'occasion d'en débattre, d'échanger 
des idées avec nous et d'analyser notre 
propre expérience. 

Quelques réflexions 

Quels enseignements avons-nous tirés 
des séminaires ? I1 importe d'abord, sans 
accorder une importance excessive aux 
différences entre pays et entre cultures, de 
tenir compte du contexte dans lequel les 
musées travaillent. La Pologne n'a pas les 
ressources des pays de l'Ouest, et les dé- 

cennies vécues sous l'emprise d'un régime 
autoritaire, complètement à l'écart des 
pays non membres du pacte de Varsovie, 
ont laissé leur marque. D'où de tout 
autres conditions de gestion pour les mu- 
sées. Entre les pays d'Europe occidentale, 
les différences sont bien entendu beau- 
coup moins sensibles, mais à notre avis le 
principe àobserver reste inchangé : il faut 
prendre en compte le cadre dans lequel 
un musée exerce son activité. 

'Deuxikme enseignement : le paterna- 
lisme tue. Les Polonais, et les autres 
peuples d'Europe de l'Est - ou d'Euro- 
pe centrale, comme la plupart d'entre eux 
préféreraient être appelés -, savent ce 
qu'ils font ; ce qu'il leur faut, c'est un peu 
d'aide de la part de ceux qui ont une plus 
grande expérience qu'eux des méca- 
nismes du marché. Gardons-nous de 
croire que nos homologues polonais ne 
savent pas quoi faire : ils ont, tout com- 

me nous en Europe de l'ouest, une fou- 
le d'idées, mais nous avons, en plus, de 
l'argent et l'expérience de la gestion dans 
une économie de marché. 

Troisièmement, l'expérience directe 
est précieuse. Nos séminaires ne compor- 
taient pas de (( travaux pratiques D. Or, 
une chose est de parler de promotion, de 
collecte de fonds, de recherche de mécé- 
nat, une autre est de s'en occuper vrai- 
ment ou de voir comment on procède 
concrètement. Le Département de la for- 
mation de Sotheby's, la grande maison 
londonienne de vente aux enchères, pro- 
pose d'inviter les conservateurs de musée 
des pays d'Europe orientale à passer une 
semaine en Grande-Bretagne pour visiter 
les musées et voir les choses par eux- 
mêmes. On  pourrait imaginer d'associer 
à un séminaire initial du type de ceux que 
nous avons organisés, tenu dans le pays 
d'origine, un stage pratique à l'étranger. 
Mieux encore, au lieu d'une opération à 
sens unique, des échanges mutuellement 
profitables pourraient être envisagés, qui 
ouvriraient la voie à une collaboration 
durable. 

Cela nous amène à cette dernière re- 
marque : rien ne vaut la collaboration ni 
les échanges d'idées et de personnes, quels 
que soient les pays concernés. C'est un 
lieu commun, mais c'est la vérité. L'idée 
resurgit à chaque conférence Est-Ouest, 
et même à chaque conférence prbentant 
un caractère international - sans doute 
est-ce l'enseignement le plus important 
que nous ayons tiré de notre travail. Of- 
frir des conseils est bien, apprendre les 
uns des autres est encore mieux. Ainsi, 
s'agissant de survivre avec peu de res- 
sources, les Polonais sont parfois plus in- 
génieux que leurs homologues de l'Ouest 
et, dans ce domaine, ils ont bien des 
choses à nous apprendre. Les idées com- 
me les personnes doivent circuler dans les 
deux sens. 
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Une exposition pour les enfants 
au Musée de la Barbade : 
l'étincelle qui f i t  jaillir la flamme 

I Wendy Dondwd 

Comment concevoir et monter une 
exposition permanente pour les nzfdnts 
quand on dispose de moyens limités ? Tel 
est le problème auquel a été confionté le 
Musée de la Barbade. Wendy Donawa 
explique comment une rigoureue 
imugination créatrice permet de 
panrformer un simple couloir en lieu 
d'amusement et d'émerveillement. c'est 
elle qui, en tant que conservateur chargé 
de lzducation au Musée de la Barbade, a 
conçu I'exposition et son catalogue. Elle est 
aussi lhuteur de publications consacrées 
aim cultures carai'bes et au rôle des 
éducateurs ddns les musées. 

I1 ne faut pas, pensait Anatole France (à 
propos de tout autre chose que les mu- 
sées), il ne faut pas satisfaire sa vanité en 
enseignant un trop grand nombre de 
choses. Il convient d'éveiller la curiosité 
des gens, d'ouvrir les esprits ; inutile de les 
surcharger. Apportons l'étincelle : si le 
terrain est propice, la flamme jaillira. 

Cet article évoque quelques (( étin- 
celles )) que nous avons souhaité allumer 
lorsque nous avons c o n p  l'exposition 
permanente du Musée de la Barbade des- 
tinée aux enfants : (( Enfants d'hier )). Cet- 
te entreprise est fondée sur la conviction 
que chaque enfant est en possession d'un 
terrain où la flamme est prête àjaillir et 
que c'est à l'éducateur de découvrir ce qui 
permettra au feu de prendre. 

Cette exposition a été réalisée alors 
que les perspectives financières du musée 
étaient incertaines, et même plutôt 
sombres ; aussi certaines stratégies adop- 
tées en cette circonstance pourraient-elles 
intéresser, particulièrement dans les pays 
en développement, des collègues en proie 
au sentiment que leurs moyens financiers 
ne seront jamais à la hauteur de leurs as- 
pirations. 

Notre première préoccupation a été 
l'accessibilité de cette manifestation, qui 
n'est pas seulement une question d'ho- 
raires d'ouverture ; encore faut-il proposer 
un programme attirant et des expositions 
intellectuellement accessibles non seule- 
ment à la clientkle classique des musées - 
le visiteur instruit -, mais aussi àceux qui 
n'ont pas recp d'éducation formelle - les 
familles, les enfants des écoles, les tou- 
ristes, les visiteurs handicapés. Il était donc 
essentiel que l'exposition ((Enfants d'hier )) 
soit physiquement, psychologiquement, 
intellectuellement à la portée de notre 
groupe cible (les enfants de 6 à 13 ans), 
mais aussi à celle de plus âgés ou de plus 
jeunes, àdes groupes mixtes ou à des visi- 
teurs ayant des besoins particuliers. 

I1 convenait aussi d'inscrire le déroule- 
ment de l'histoire que nous comptions 
raconter dans un espace physique confor- 
table. Celui dont nous disposions n'était 
guère prometteur apriori, puisqu'il s'agis- 
sait d'un étroit couloir d'environ 4 m de 
large sur 26,5 m de long : la seule solution 
possible semblait être d'aligner des vi- 
trines le long des murs, 

Nous avons pourtant réussià tirer par- 
ti de cet espace peu propice. Chaque ob- 
jet a été isolé et mis en valeur par un sys- 
tème de cloisonnement formant des sortes 
d'alcôves, qui coupe la perspective et em- 
pêche de voir les autres objets exposés. I1 
n'existe ainsi aucun point d'où la galerie 
soit visible tout entière, et l'impression de 
confusion que pourrait donner une vue 
d'ensemble de tous les objets est ainsi évi- 
tée : pour l'enfant qui (( découvre )) un ob- 
jet après l'autre, lavisite s'apparente à une 
exploration. Et nous nous sommes aussi ef- 
forcés de préserver partout un espace cen- 
tral assez large pour permettre àun fauteuil 
roulant de faire demi-tour. 

Rendre l'exposition accessible suppo- 
sait encore que l'on tienne compte de la 
taille des visiteurs, de leur confort, de leur 
capacité d'attention. Les objets ont été 
placés à environ 1,25 m du sol, soit le ni- 
veau où se porte normalement le regard 
d'un enfant de 8 à 12 ans, et aussi celui 
des personnes qui se déplacent en fauteuil 
roulant. Certains objets ont été placés 
plus bas pour encourager les jeunes visi- 
teurs à se baisser ou à s'agenouiller pour 
les regarder : ils sont ainsi constamment 
obligés de bouger, de remuer, ce qui cor- 
respond à leur besoin naturel de mouve- 
ment et leur permet de visiter l'exposi- 
tion à leur propre rythme. Ainsi se trou- 
vent aussi supprimées la tension et les 
bousculades qui caractérisent tant d'acti- 
vités scolaires en groupe. 

Notre premier souci était de ne pas re- 
buter les enfants, affectivement ou intel- 
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semble de l'exposition. Troisièmement, 
les textes essentiels sont conçus en fonc- 
tion du niveau de lecture des 8 à 10 ans. 
Un langage aussi clair que possible, direct 
et efficace a été utilisé pour expliquer ou 
décrire, non pour énumérer. Les noms 
propres, dates et autres données ont été 
pratiquement éliminés - tout ce qui 
pourrait inciter les enseignants ou autres 
adultes accompagnant les enfants à les 
leur faire apprendre par cœur. 

Un jeune visiteur &couvre 
un jouet d'erzfdnt traditionnel. 

lectuellement. Or, malheureusement, le 
mot écrit, pour beaucoup d'écoliers, est 
synonyme d'échec et d'humiliation. Pour 
que récrit constitue une aide et non un 
obstacle à la compréhension, il fallait 
donc définir des critères pour son utilisa- 
tion. 

En premier lieu, les textes ont été ré- 
duits au minimum, voire purement et 
simplement supprimés lorsqu'il était pos- 
sible de faire passer le message unique- 
ment par les objets eux-mêmes, par des 
graphiques, des dessins ou n'importe quel 
autre procédé non écrit. Par exemple, des 
graphiques illustrent la réalité démogra- 
phique et raciale de la Barbade, et les in- 
formations historiques indispensables qui 
auraient pu sembler arides ont été pla- 
cées, sous forme de bulles, dans la bouche 
de personnages célèbres. Deuxièmement, 
le texte est imprimé en gros caractères ; la 
typographie est claire, lisible et visuelle- 
ment bien intégrée à la conception d'en- 

Le scénario : comment interpréter 
l'histoire sociale 

à l'intention des enfants ? 

L'exposition (( Enfants d'hier )) s'efforce 
d'expliquer aux enfants de la Barbade 
l'histoire sociale de leur pays. Mais cha- 
cun sait que, même lorsqu'elle s'adresse 
aux adultes, l'interprétation historique 
donne lieu à des débats et à des interro- 
gations sans fin. De quel point de vue 
faut-il se placer ? Qui a le droit d'inter- 
préter l'histoire ? Qu'est-ce que l'(( objec- 
tivité )) dans une société postcoloniale 
dont l'histoire se confond avec les 
sombres annales de la culture de la canne 
à sucre et de l'esclavage ? 

Mettre l'histoire àla portCe des enfants 
est encore plus difficile. Le fil conducteur 
de l'histoire (mais non le travail fonda- 
mental de recherche) doit être simplifié et 
l'accent mis sur les éléments de nature à 
intéresser les jeunes, le problème consis- 
tant à préserver la vérité historique sans 
réduire l'événement à son côté pitto- 
resque ou sensationnel. 

Nous avons donc décidé de raconter 
l'histoire sociale de la Barbade du point 
de vue des enfants, en mettant l'accent 
sur les individus, le foyer et la famille. En 
particulier, les objets à toucher et les dio- 
ramas dépeignant la vie de famille ont été 
conçus de façon à encourager une identi- 
fication immédiate qui permette à l'en- 

52 



Une exposition pour les enfants au Musée de la Barbade : l'étincelle qui fait jaillir la flamme 

fant de prendre contact avec une histoire 
qui n'a plus la sécheresse du texte impri- 
mé. I1 découvre successivement la culture 
précolombienne des Amérindiens, les 
bouleversements liés àla colonisation, à la 
culture de la canne à sucre et à l'esclava- 
ge, puis l'histoire des transports à la Bar- 
bade. Le jeune visiteur poursuit sa dé- 
couverte en pénétrant dans le (( village )), 
où il dkcouvre les arts traditionnels, les 
jouets, l'école, le travail et les divers lieux 
de vie des enfants. 

Contrairement aux programmes sco- 
laires formels qui obligent chaque élève à 
franchir avec succès chaque étape du cur- 
sus avant d'accéder à la suivante, le pro- 
gramme éducatif des musées a le mérite 
de permettre un apprentissage de décou- 
verte informel, adapté au rythme de cha- 
cun. Un très jeune enfant et un adoles- 
cent visitant l'exposition n'auront pas le 
même vécu, donc pas la même percep- 
tion : il n'empêche que chacun pourra en 
tirer des enseignements valables et fruc- 
tueux. 

Prétendre captiver un public aussi di- 
vers relevait d'une sorte de défi au niveau 
de la conception. Les très jeunes enfants, 
dont la capacité d'attention est réduite, 
n'ont guère le sens de la durée historique 
et sont encore incapables de pensée abs- 
traite. Ils ont besoin de bouger pour tou- 
cher les objets, les identifier, comparer et 
apprendre, Par la suite, ils acquièrent à 
l'école primaire un regard plus réaliste et 
critique : il faut leur présenter des faits et 
du spectacle. A cet âge où l'on est soi- 
même un collectionneur passionné 
d'illustrés, de modèles réduits, de pou- 
pées ou de billes, on peut s'intéresser de 
façon intelligente à la fonction accumu- 
latrice du musée. Les ékves du secondai- 
re, parce qu'ils sont en train d'accéder à la 
pensée abstraite, sont mieux à même de 
comprendre les liens historiques de cause 
à effet et d'établir des comparaisons entre 

La mère et I'enafant dans une cuisine de la ckme moyenne des amées 30. 

les réalités sociales d'hier et celles d'au- 
jourd'hui. 

L'exposition doit intégrer cette évolu- 
tion des capacités d'apprentissage. La 
nôtre a été conçue en fonction d'une hié- 
rarchie de (( points nodaux )) d'une com- 
plexité intellectuelle croissante'. Au pre- 
mier niveau, ces points nodaux fournis- 
sent l'information minimale nécessaire 
pour appréhender chaque thème. Un 
deuxième, un troisième, voire un quatriè- 
me niveau permettent au visiteur qui le 
souhaite d'approfondir le &me de ma- 
nière de plus en plus détaillée et complexe 
pour aboutir, sur certains points précis, à 
une information extrêmement élaborée. 

Le diorama consacré aux (( Enfants au 
travail )) illustre bien le fonctionnement 
des différents niveaux. La scène représen- 
te l'intérieur d'une chaumière de paysans 
au sol en terre battue au début de ce 
siècle. Un enfant étendu sur une paillasse 
d'herbes séchées regarde sa mère préparer 
le repas sur les braises, à la lueur d'une 
lampe. Les tout-petits sont fascinés par le 
chatoiement des lumikres et s'identifient 
volontiers au petit garçon qui s'apprête à 
dîner avant d'aller se coucher. (Au point 
qu'il a fallu placer un grillage de protec- 
tion pour les empêcher de grimper sur le 
lit.) Cela peut les amener à poser des 
questions du genre : en quoi sont faits le 
sol, le plafond, le matelas ? Sur quoi la 

maman est-elle en train de cuisiner ? 
Pourquoi n'y a-t-il pas d'électricité ? A 
quoi servent les outils ? 

Confrontés à la même scène, des 
élèves plus âgés du primaire demande- 
ront : en quoi cette maison et ce mobilier 
different-ils des nôtres ? Qu'est-ce qu'ils 
mangent ? Ceux qui savent déjà lire et 
compter pourront apprendre de la notice 
d'information ce que coûtait la nourritu- 
re à l'époque, calculer le budget hebdo- 
madaire d'un paysan et comprendre ain- 
si comment vivaient les familles autrefois. 

Les élèves du secondaire pourront éga- 
lement étudier le panneau d'informations 
sur les (( Enfants au travail D, et se faire 
une idée du travail des enfants et de leur 
niveau de vie dans le contexte socio-éco- 
nomique du siècle qui a suivi l'émancipa- 
tion. 

Mais une exposition ne fonctionne 
pas seulement à un ou plusieurs niveaux 
intellectuels : elle transmet implicitement 
des valeurs visant à inculquer des atti- 
tudes, en l'occurrence le respect de soi- 
même et des autres cultures, qui nous 
amène à appr6cier ce qui nous fait tels 
que nous sommes, mais aussi ce qui fait 
que les autres sont différents. Dans la pé- 
riode coloniale et postcoloniale, bien des 
facteurs s'opposaient au développement 
de telles attitudes, à la volonté de com- 
prendre le passé pour établir un rapport 
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enrichissant avec le présent. Par exemple, 
l'(( atelier )) où l'on peut toucher les outils 
et les produits de l'artisanat traditionnel a 
pour but d'enseigner aux enfants le goût 
et le respect de techniques artisanales en 
voie de disparition. Il vise aussi à com- 
battre un engouement trop répandu pour 
les produits d'importation voyants et fa- 
briqués en série ou la désaffection à 
l'égard des métiers manuels qui en dé- 
coule. 

Ainsi, les divers niveaux d'information 
que propose l'exposition pour permettre 
à l'enfant de participer et d'apprendre à 
son propre rythme encouragent une atti- 
tude positive devant la nécessité de pré- 
server les témoignages matériels des 
temps anciens. 

Participation, interaction 
et découverte 

Les activités mentales et physiques de 
l'enfant ne stimulent pas toutes les 
mêmes parties de son cerveau. Si le jeune 
visiteur est systématiquement laissé libre 
de choisir entre plusieurs comportements 
- observer, comparer, lire ou ne pas lire, 
discuter, se tenir debout ou assis, bouger 
ou rester immobile -, le processus d'ap- 
prentissage, libéré de toute anxiété, de 
toute tension, peut se dérouler de la ma- 
nière la plus agréable pour lui, avec le 
maximum de confort intellectuel et ma- 
tériel. 

Chaque thème abordé dans l'exposi- 
tion Enfants d'hier )) fait systématique- 
ment appel à une technique pédagogique 
différente de celle qui précède ou qui suit. 
Cela évite la monotonie et oblige l'enfant 
à adapter son cerveau à un mode d'ap- 
prentissage nouveau chaque fois qu'il 
change d'ce environnement n. Ce change- 
ment est ponctué par les couleurs diffé- 
rentes des panneaux qui délimitent l'aire 
consacrée à chaque thème. 

La section consacrée aux transports, 
par exemple, est l'un des modules les plus 
structurés et les plus didactiques, l'infor- 
mation étant fournie essentiellement sous 
une forme séquentielle. Mais l'enfant 
peut parfaitement passer directement au 
module suivant, l'atelier d'artisanat, où il 
pourra lui-même raboter sur un établi ou 
démonter et remonter un siège en bois 
traditionnel. D'autres enfants choisiront 
de se livrer au travail de détection archéo- 
logique qui leur permettra d'interpréter 
eux-mêmes le diorama sur l'archéologie. 
Ou d'aller toucher du doigt l'histoire en 
palpant, au bout de la galerie, les étoffes 
de la section consacrée aux costumes 
d'époque, avant de se plonger dans les 
gros catalogues, rédigés à leur intention, 
qui accompagnent plusieurs des objets 
exposés. Certains objets, protégés par du 
plastique transparent, sont conservés 
dans des tiroirs accessibles aux enfants, ce 
qui répond à la double exigence de pro- 
tection et de visibilité. 

Quant aux textes d'accompagnement, 
dont il a déjà été question, ils sont utilisés 
le moins possible, mais de façon à encou- 
rager la participation. Le mode interroga- 
tif a été privilégié pour mobiliser l'atten- 
tion des enfants, les amener à observer et 
à exercer leur jugement. D'où l'emploi 
fréquent, dans les légendes, des formules 
suivantes : (( Que ferais-tu si.. . ? )) ; (( Que 
dirais-tu si.. . ? )) 

Un minimum de texte associé à des 
graphiques et à des objets suffit paifois à 
communiquer des idées très complexes. 
Ainsi, beaucoup d'enfants ont un sens 
spatial très flou, ce qui les gêne pour dé- 
chiffrer une carte. Ils ne font pas toujours 
le rapport, par exemple, entre une carte 
plate et notre planète sphérique. Notre 
texte répond : (( Suppose que le monde 
soit une orange. Épluche-la et mets-la à 
plat. Et voilà : tu as une carte. )) Des mou- 
lages de mains d'enfants tenant un petit 
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globe terrestre et une orange accompa- 
gnent le texte. En dessous, le globe et 
l'orange ont été épluchés et aplatis com- 
me une projection de Mercator. Cette 
simple métaphore visuelle suffit appa- 
remment à éclairer les idées de nombreux 
enfants (et de quelques enseignants !). 

Des résultats optimaux 
avec une technologie 

rudimentaire 

I1 est évident que, pour durer, une expo- 
sition permanente destinée aux enfants 
doit faire appel à des matériaux locaux à 
la fois robustes et bon marché ; tout élé- 
ment technologique doit pouvoir être fa- 
cilement réparé ou remplacé sur place, et 
la budgétisation au niveau zéro était pour 
nous une dure réalité. Nous avons donc 
conçu un modèle unique de vitrine d'en- 
viron 1,20 sur 2,45 m pour éviter tout 
gaspillage de matériaux. Une gamme de 
couleurs naturelles et le bois blanc ou 
teinté ont été utilisés àla fois en raison de 
leur apparence agréable et parce que ces 
matériaux et ces couleurs supportent bien 
le frottement incessant des petites mains. 

Chaque musée doit mettre au point 
ses propres méthodes pour réduire les 
coûts : voici quelques procédés qui se 
sont révélés efficaces et que nos collègues 
des pays en développement souhaiteront 
peut-être nous emprunter : 
1. La terre du diorama archéologique : 

comment imiter la (( terre )) en résine 
si ressemblante qu'on voit dans les 
dioramas de musées plus riches que le 
nôtre ? Ayant pris une photographie 
d'un champ de fouilles récentes effec- 
tuées à la Barbade, j'ai fabriqué un 
cadre en contre-plaqué de dimensions 
approchantes. Plusieurs couches de 
terre recueillie sur place ont été mises 
dans des sacs, stérilisées (dans des plats 
passés au four, ce qui a pris des heures 

et des heures !), puis mélangées à de la 
colle blanche de charpentier. Ce (( gâ- 
teau de boue )) appliqué sur le cadre de 
contre-plaqué ressemble à s'y mé- 
prendre à l'original. En cas d'effrite- 
ment, les dégâts sont faciles à réparer 
àpeu de frais. La même recette du gâ- 
teau de boue a été utilisée pour le sol 
en terre battue de la chaumière du 
diorama. 

2. L'exposition de notre collection très 
fragile de poupées et de jouets posait 
un problème, du fait du climat très 
humide de nos régions : nous n'avions 
absolument pas les moyens d'acheter 
une vitrine d'exposition climatisée. 
L'emploi d'un boîtier hermétique au- 
rait produit de la condensation et un 
effet de surchauffe, du fait de l'exposi- 
tion aux ultraviolets utilisés pour 
l'éclairage ; un boîtier ventilé laisserait 
passer la poussière et les insectes. Fi- 
nalement, nous avons opté pour une 
vitrine dont la partie supérieure et le 
plancher, percés de trous pour la ven- 
tilation, sont tapissés, à l'intérieur, de 
filtres de chaudière. La circulation 
d'air dans la vitrine s'effectue du bas 
vers le haut : jusqu'ici, aucune 
condensation n'a été constatée, et le 
degré d'humidité est le même à l'inté- 
rieur de la vitrine que dans le reste de 
la galerie. La vitrine, protégée par un 
filtre à ultraviolets, n'est éclairée que 
par de petites lampes actionnées par 
des interrupteurs, lesquels constituent 
notre seul équipement (( technolo- 
gique )). Les enfants qui s'amusent à 
éclairer une partie après l'autre de cet- 
te vitrine laissée dans la pénombre ne 
soupçonnent pas qu'il s'agit d'une me- 
sure de protection très économique 
qui permet de conserver ces objets dd- 
licats à l'abri de la lumière. 

3. Le bénévolat : quelle richesse insoup- 
Fonde ! I1 est vraiment profitable de 

consacrer du temps et de faire des ef- 
forts pour localiser et recruter des bé- 
névoles. Voici quelques-unes de leurs 
contributions à l'exposition (( Enfants 
d'hier 1) : un modéliste a passé plu- 
sieurs mois à fignoler la maquette ex- 
traordinairement minutieuse et dé- 
taillée d'un navire de pêche tradition- 
nel comme il n'en existe plus à la 
Barbade ; un officier en retraite a en- 
trepris des recherches pour reconsti- 
tuer une collection très endommagée 
de modèles réduits d'avions, et un jeu- 
ne pilote a passé ses samedis matin à 
les réparer ; des couturières ont cousu 
des vêtements d'enfants pour la sec- 
tion de l'histoire du costume ; des 
adolescents ont passé deux étés à faire 
des recherches en vue d'établir les ca- 
talogues destinés aux enfants. 

Le moindre de nos sujets de fierté n'est 
pas d'être venus à bout de notre entrepri- 
se sans dépasser notre modeste budget. 
L'exposition est assidûment fréquentée 
par les 5 000 écoliers qui participent 
chaque année au programme éducatif du 
musée ; ce qui est plus inattendu, mais 
tout aussi gratifiant, c'est la réponse très 
ludique des adultes. Peut-être un envi- 
ronnement conçu pour les enfants est-il 
moins intimidant que la solennité des 
musées destinés aux adultes ; peut-être 
aussi existe-t-il en chacun de nous, et pas 
seulement chez les enfants, un terrain où 
la flamme est prête àjaillir et qui n'attend 
qu'une étincelle. 

1. Pour la notion de développement du récit 
linéaire à partir de points nodaux théma- 
tiques, je me suis inspirée de l'ouvrage de 
A. S. Miles et al., The design of educational 
exhibits, 2e éd. Londres, Unwin Hyman, 
1988. 
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I 

Manos Iatridis 

Imagination et persévérance caractérisent 
thistoire exemplaire du groupe de 
bénévoles &teminés qui ont conp, Cré4 
administré le premier - et unique - 
musée des sciences de Grèce. En progression 
constante depuis quinze ans, 
250 O00 visiteurs à son act3 le Mwée des 
sciences de Thessalonique est sur lepoint 
de connattre une nouvelle phase de son 
a'évehppement. Bien que rekztivement 
modeste en regard des géants 
internationaux que sont tEploratorium 
de San Francisco ou les musées des sciences 
de Chicago et de Londres, de Munich, de 
Paris ou de Toronto, le Musée de 
Thessalonique, àprésent trop important et 
trop lourdàgérerpour kpetite équipe de 
ses findateurs, attend d'être N repris ))par 
une institution locale dont le prestige et le 
soutienJinancier puissent assurer son 
avenir. La municipalité de Thessalonique 
et I'lJniversité Aristote pourraient être 
candidats. Manos ratridis, conseiller en 
gestion et en formation, est spécialisé dans 
le développement des ressources humaines 
etpossède une longue expérience du travail 
d'organisation communautaire et 
d'animation avec des jeunes. Membre 
findateur du Musée des sciences, il en est 
directeur - bénévole - depuis 1378. 

Le Musée des sciences de Thessalonique 
est un cas très intéressant d'~ apprentissa- 
ge par la pratique )) qui montre jusqu'où 
peut aller l'application de ce principe. 
C'est aussi un exemple unique de musée 
conçu et dirigé avec succès non par des 
experts en muséologie, mais par des visi- 
teurs et des (( fans )) de musées ! En effet, 
aucun des vingt-quatre fondateurs et ges- 
tionnaires du musée n'avait la moindre 
notion de muséologie. 

En revanche, tous fréquentaient régu- 
librement et systématiquement les mu- 
sées, en Grèce comme à l'étranger, tous 
avaient une idée précise de ce qui conve- 
nait ou ne convenait pas aux visiteurs. 
Autre trait commun : tous avaient une 
formation en sciences et en technologie 
ou une prédilection pour ces domaines. 
Un grand nombre d'entre eux étaient des 
professionnels de l'éducation : cinq en- 
seignaient la physique, trois à l'université 
et deux dans le secondaire ; sept étaient 
ingénieurs. S'intéresser à divers aspects de 
la science et de la technologie était pour 
les autres - hommes d'affaires, avocats 
ou dirigeants d'entreprise - un passe- 
temps favori. Enfin, la plupart d'entre 
eux avaient visité le Deutsches Museum 
de Munich et le Science Museum de 
Londres. 

Ce qui, en ces premiers mois de 1978, 
les a rassemblés, c'est leur profond désir et 
leur détermination d'ajouter ce premier 
musée des sciences à la liste des quelque 
trois cents musées et galeries d'art, d'his- 
toire et d'archéologie - publics ou privés 
- que comptait la Grèce. Selon eux, la 
création d'un tel établissement était né- 
cessaire pour permettre aux jeunes géné- 
rations de prendre conscience et de saisir 
le sens profond de la révolution techno- 
logique déjà en cours dans le monde oc- 
cidental et, ultérieurement, d'aider leur 
pays à y participer. En même temps 
qu'un musée de type classique où seraient 

collectés, conservés et exposés - assortis 
de la mention (( prière de ne pas toucher )) 
- les outils, les équipements et les ma- 
chines témoins de l'héritage technolo- 
gique de la région, le musée devait être un 
centre d'information et d'éducation 
scientifique ouvert au grand public, prin- 
cipalement aux étudiants âgés de 10 à 
18 ans, faisant appel à un maximum 
d'déments interactifs et mettant à la dis- 
position des visiteurs divers outils péda- 
gogiques. (( Mettre la science et la tech- 
nologie à la portée du public )), (( accroître 
le bagage scientifique )) des étudiants, et 
même (( attirer vers les professions scien- 
tifiques et technologiques un plus grand 
nombre de futurs scientifiques mieux 
qualifiés D, telles sont les idées-forces qui 
se dégageaient des nombreuses et longues 
discussions auxquelles sa conception a 
donné lieu. 

La première phase 
(novembre 1978-juin 1980) 

La première assemblée générale a élu un 
conseil d'administration composé de cinq 
membres et présidé par le professeur 
N. Économou, de l'université de Thessa- 
lonique. L'auteur devenait vice-pdsident, 
chefde projet et directeur du musée ; Yan- 
nis Papaefstathiou, physicien et conseiller 
en éducation dans un grand groupe in- 
dustriel, était élu secrétaire général. 

En l'espace de six mois, la première 
exposition pilote était montée, à laquelle 
furent conviés des groupes d'élèves de 
l'enseignement primaire, ce qui a permis 
aux dirigeants du musée d'étudier leurs 
réactions. L'exposition était installée dans 
un hall de 120 m2, mis àla disposition du 
musée dans l'immeuble de cinq étages 
qui abritait, à la périphérie de la ville, le 
sihge de la Société Tsoukalas, entreprise 
du bâtiment d'un autre membre fonda- 
teur du musée. Les cent cinquante objets 
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exposés, les images, les schémas cou- 
vraient les domaines de l'électricité, de 
l'électronique, de la radio, de la télévision, 
de la photographie. Aucun Clément in- 
teractif n'était encore disponible, mais, 
avant ou après les quarante minutes que 
durait la visite, les jeunes visiteurs étaient 
rassemblés dans une salle de lecture adja- 
cente pour assister à des projections de 
films et de diapositives, participer à des 
discussions, à des jeux de questions-ré- 
ponses, à des concours. 

Cette phase a duré une année, durant 
laquelle les vitrines se sont progressive- 
ment remplies d'objets nouveaux, et les 
étudiants, chaque mois plus nombreux, 
se sont vu offrir un choix grandissant de 
diapositives et de films de 16 mm. Aucu- 
ne somme n'a alors été déboursée pour 
l'acquisition des objets exposés - ils ont 
tous été donnés - ni pour le travail ef- 
fectué - le personnel était bénévole -, 
pas plus que pour le local, le chauffage, le 
nettoyage, l'électricité, etc. Tout était of- 
fert gracieusement. 

Ainsi l'été 1980 allait voir atteint l'ob- 
jectif initialement &é. Le premier musée 
des sciences de Grèce n'était encore ni 
bien grand ni très imposant, mais il exis- 
tait bel et bien. La ville, les écoles, la pres- 
se, la radio le connaissaient ; surtout, les 
membres et les amis du musée avaient 
prouvé que leur projet n'était pas une 
utopie. 

Dans l'esprit des huit ou dix per- 
sonnes qui assuraient la gestion effective 
de l'entreprise, cette période constituait 
en quelque sorte un stage pratique inten- 
sif consacré à l'organisation et à la direc- 
tion d'un musée. I1 leur a fallu, à une très 
petite échelle, aborder le fonctionnement 
d'un grand établissement, à l'exception 
du travail de recherche et de la collecte de 
crédits. L'expérience, la confiance en eux, 
le savoir-faire acquis leur permettaient 
d'envisager avec sérieux de développer les 

Une vue des imtalkztions 
du Musée des sciences. 

activités. Mais cela nécessitait davantage 
d'espace et beaucoup d'argent : les ges- 
tionnaires du musée allaient bientôt de- 
voir se lancer dans la collecte de fonds. 

La deuxième phase 
(juin 1980-octobre 1989) 

La deuxième phase a débuté par un véri- 
table bond en avant : l'espace au sol du 
musée était multiplié par cinq ! 

La Société Tsoukalas offrait un étage 
entier de l'immeuble, qui s'ajoutait aux 
120 m2 initiaux, transformés en salle de 
réunion destinée à des activités éducatives 
et à celles des clubs scientifiques ; une sal- 
le de lecture, d'une capacité de soixante 
places, était aménagée, dotée de tout le 
matériel audiovisuel nécessaire. Cet espa- 
ce était offert pour une durée de un an. 
Mais - ce ne ht une surprise pour per- 
sonne - l'offre a été renouvelée d'année 
en année jusqu'en 1989, et toujours aux 
conditions convenues en 1978 - gratui- 
tement ! 

En moins de deux ans, cet (( énorme )) 
espace au sol était rempli d'objets nou- 
veaux et totalement occupé. Cloisons, sup- 
ports, vitrines, panneaux, appareillage élec- 
trique, et même un certain nombre de 
dispositifs interactifs simples - inspirés 
des installations de l'hploratorium -, 
ont été conçus et réalisés par des bénévoles, 
aidés par des entrepreneurs locaux. 
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Le musée, dès lors largement connu 
dans la région, n'a eu aucun mal à obtenir 
des dons, qui ont une valeur historique. 
Des particuliers, des organisations profes- 
sionnelles, des services publics et même des 
organismes gouvernementaux ont accep- 
té facilement de céder des matériels ou 
des machines qui n'étaient plus utilisés, 
proposant même souvent de prendre en 
charge les frais de démontage et de trans- 
port qui dépassaient fréquemment les pos- 
sibilités financières du musée. 

Grâce à cette pratique (qui perdure 
aujourd'hui), le musée s'est procuré plus 
de 96 % des matériels technologiques 
non interactifs qu'il expose : machines 
servant à la fabrication du textile, maté- 
riels de production et de transmission 
d'électricité et de télécommunications, 
dont beaucoup datent des années 20 et 
30, tel le premier microphone utilisé en 
Grèce, en 1928, à la radio, le plus puis- 
sant canal de sortie pour émetteur ondes 
moyennes (500 kW, provenant de la sta- 
tion VOA' la plus proche), le premier 
processeur central utilisé dans le nord de 
la Grèce en 1964 (un IBM 1620 II, pro- 
venant de l'université de Thessalonique), 
ou encore les magnétophones à quinze 
pistes avec une capacité d'enregistrement 
de douze heures que la tour de contrôle 
de l'aéroport de Thessalonique avait uti- 
lisés pendant vingt ans, sans oublier la 
plus grosse (50 O00 W) et la plus petite 
des lampes à incandescence offertes par la 
Compagnie d'électricité ou encore la pre- 
mière horloge parlante utilisée dans la ré- 
gion par le réseau téléphonique - et bien 
d'autres choses. 

Étant donné le passé industriel récent 
de la région, la qualité des expositions - 
déterminante, au départ, pour attirer des 
visiteurs - a été satisfaisante, aussi bien 
pour le nombre d'objets exposés que pour 
leur importance, voire leur caractère 
unique, et la plupart des objets exposés 

avaient un lien direct avec l'histoire ré- 
cente de la région et son développement. 
Le musée enregistrant de plus en plus de 
demandes de réservations de la part des 
écoles, les membres de la direction pou- 
vaient à présent se concentrer sur les (( ac- 
tivités parallèles )) et sur la nécessité de dé- 
velopper les collectes de fonds. 

Jusqu'en 1985, le montant des dé- 
penses de fonctionnement - services, 
main-d'œuvre, matériels, activités d'in- 
formation du public, auxquels s'ajoute 
l'acquisition de nouveaux objets - 
n'avait jamais dépassé 25 000 dollars, 
dont, heureusement, 30 % seulement de- 
vaient effectivement être déboursés, le 
solde correspondant au travail des béné- 
voles et aux services gracieux. En I'absen- 
ce de sources de revenus régulières ou 
permanentes, les besoins financiers 
étaient couverts, pour une petite partie, 
par les cotisations des membres et, dans 
une large mesure, par le mécénat, par des 
dons provenant d'entreprises ou de 
banques, des ministères de Macédoine et 
de Thrace, de l'industrie et de la culture 
et, non des moindres, de la municipalité 
de Thessalonique. Cela signifiait que le 
conseil d'administration était dans l'im- 
possibilité d'établir des budgets prévi- 
sionnels bien assurés. 

Malgré ces incertitudes, les activités 
parallèles ont fini par représenter plus de 
la moitié des activités du musée : confé- 
rences sur des sujets scientifiques, réguliè- 
rement assurées par des orateurs haute- 
ment qualifiés, concours annuels de com- 
position littéraire pour les étudiants, clubs 
scientifiques de travaux pratiques pour les 
élèves de 10 à 13 ans et de 14 à 16 ans, 
stages d'initiation au maniement des auxi- 
liaires pédagogiques audiovisuels à l'in- 
tention des professeurs de l'enseignement 
secondaire, projets menés conjointement 
avec des organisations de jeunesse ou des 
organismes éducatifs. Des travaux de 

58 



Le Musée des sciences de Thessalonique : l'apprentissage par la pratique 

conception et de réalisation de petites ex- 
positions itinérantes ont été menés à bien : 
la plus importante, (( L'homme dans l'es- 
pace )), a été mise sur pied à l'occasion du 
25e anniversaire du lancement de Spout- 
nik 1, grâce à du matériel fourni notam- 
ment par la NASA, l'European Spatial 
Agency et l'Agence spatiale russe. L'échan- 
d o n  de roche lunaire de la NASA a connu 
un énorme succès, mais il fallait aller le 
chercher et le remettre en lieu sûr - tous 
les jours - au consulat américain ! 

Durant cette période, le musée a pris 
une autre initiative importante - une 
véritable (( première )) en matière de 
contacts internationaux : l'accueil pen- 
dant trois mois, sur 200 m2, d'une très 
importante exposition itinérante du Mu- 
sée national de technologie de Prague sur 
le thème (( Lumière et énergie n. 

Deux faits importants ont enfin mar- 
qué l'histoire du musée pendant les der- 
nières années de cette deuxième phase : 
tout d'abord, les Amis du musée ont r e p  
le D' Stelios Papadopoulos, ethnologue 
et muséologue, directeur de l'Institut 
technique et culturel de la Banque hellé- 
nique pour le développement industriel, 
l'une des très rares personnes, en Grèce, à 
posséder une expérience pratique et théo- 
rique de la gestion et de l'organisation 
d'un musée. Le conseil d'administration 
a pu ainsi bénéficier des conseils d'un 
professionnel et.. . de ses critiques. 
L'autre fait marquant a été la première 
embauche d'une personne àplein temps : 
un jeune chimiste possédant une excel- 
lente expérience pratique en électricité, 
en mécanique et... dans le travail du 
bois ! Deux ans plus tard, l'embauche 
d'un physicien, doté de compétences tout 
aussi variées, a permis d'assurer de faSon 
autonome la plus grande part des travaux 
de maintenance et de construction. 

Un fait mérite ici d'être signalé : si le 
musée a réussi à se développer comme il l'a 

fait, c'est en grande partie parce que son di- 
recteur est allé visiter d'autres musées scien- 
tifiques ou technologiques dans le monde 
et étudier leur fonctionnement. Combi- 
nant ses voyages d'affaires avec des arrêts 
dans des villes soigneusement sélection- 
nées, il a visité plus de vingt musées, de 
Londres à San Francisco, d'Amsterdam à 
Toronto, de Budapest à Boston, de Co- 
penhague à Tunis. Toutes ces visites ont été 
enrichissantes et utiles pour puiser des 
idées nouvelles et des solutions judicieuses 
à des problèmes techniques et de fonc- 
tionnement. De plus, en de nombreuses 
occasions, le Science Museum de Londres 
et le Centre d'expositions techniques de 
l'université technique de Delfi, en Hol- 
lande, ont organisé pour lui de véritables 
stages de formation à diverses techniques 
de l'organisation, de la conception et de la 
réalisation d'une exposition. 

La troisième phase 
(octobre 1989-juin 1994) 

Au début de l'année 1988, il était clair 
qu'un espace plus grand et mieux adapté 
àtoutes ces activités était nécessaire, l'idéal 
étant la construction d'un bâtiment c o n p  
spécialement pour cet usage. Obtenir un 
terrain des autorités locales ou du gouver- 
nement n'était pas à exclure, et chacun 
avait bon espoirà ce propos. Mais trouver 
les fonds nécessaires àla conception et àla 
construction d'un bâtiment moderne des- 
tiné à un musée était une tout autre cho- 
se. Dans des conditions optimales, une 
telle opération prendrait au moins dix ans, 
pendant lesquels rétablissement perdrait 
une partie de son dynamisme, ses acquis 
ou même risquait de disparaître. I1 fallait 
une solution bien plus rapide - &t-ce au 
prix de quelques sacrifices. 

A cette époque, heureusement, le mu- 
sée s'était fait une solide réputation d'ef- 
ficacité ; institution privée à but non lu- 
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cances scolaires était possible. Certes, le 
nombre annuel de visiteurs chuta, mais, 
pendant les périodes d'ouverture, chaque 
jour les visiteurs se firent plus nombreux. 
On comprend donc aisément que la col- 
lecte de fonds destinés à l'acquisition 
d'un système de climatisation intégré soit 
devenue une priorité majeure. (Tous les 
dons pour la réalisation de ce projet se- 
ront hautement appréciés !) 

Pendant cette troisième phase, un cer- 
tain nombre d'activités parallèles ont été 
lancées avec succès. Le Starlab - un pla- 
nétarium transportable fabriqué à Boston 
-, mis àla disposition du musée par une 
maison d'édition dans le cadre d'une opé- 
ration publicitaire, a circulé durant deux 
ans dans les écoles de Thessalonique et 
des villes avoisinantes : 530 séances ont 
permis à 17 O00 étudiants de vivre pen- 
dant quarante minutes une aventure as- 
tronomique et spatiale. En 199 1, grâce à 
une aide fìnancière de la municipalité de 
Thessalonique, un espace scientifique de 
800 m2, créé au centre de la ville sur le 
modèle de l'hploratorium et fort oppor- 
tunément appelé Eureka, a accueilli en 
quarante-six jours 34 000 visiteurs - 
élèves et adultes. La plupart des trente- 
sept dispositifs interactifs avaient été 
conçus et fabriqués par le personnel du 
musée ; certains font maintenant partie 
de l'espace scientifique permanent Eure- 
ka, désormais intégré dans le musée. 
Mentionnons encore le désir manifesté 
par certains de disposer au sein du musée 
d'un stand d'exposition conçu par des 
professionnels. De tels stands ont déjà été 
mis en place par les Télécommunications 
et par l'Association des amis du chemin 
de fer ; plusieurs sont en préparation. 

Cette revue de détail serait incomplè- 
te si l'on passait sous silence deux grandes 
expositions historiques, préparées et réa- 
lisées grâce à l'aide financière de la 
Banque hellénique pour le développe- 

Une uue de L'eqosition 
(( L'homme duns l'espace J). 

cratif au service de la communauté, il 
jouissait d'une très bonne image auprès 
du monde des &aires, des groupes ban- 
caires et des industriels. C'est ainsi que la 
Banque hellénique pour le développe- 
ment industriel, deus ex machina des 
temps modernes, a accepté de mettre à sa 
disposition un bâtiment neuf de 
1 500 m2 dans la zone industrielle de 
Thessalonique, à 20 km de la ville. Une 
offre en principe valable dix ans. 

Le 8 octobre 1989, le nouvel espace 
d'exposition, d'une surface de I 200 m2, 
était inauguré en présence de nombreuses 
personnalités, des membres du musée et 
de ses Amis. 300 m2, répartis sur deux 
étages, étaient en outre occupés par les 
bureaux, les ateliers et les services an- 
nexes ; l'espace ne posait donc plus de 
problème. Mais toute médaille a son re- 
vers, et le nouveau bâtiment avait un vice 
caché : aucune installation de chauffage. 
Dans ces conditions, pas de visites durant 
les quatre mois d'hiver ! Et pas de clima- 
tisation, donc pas de visites pendant les 
trois mois d'été ! Voilà qui aurait posé 
d'énormes problèmes à un musée fonc- 
tionnant (c normalement >>. En l'occur- 
rence, les activités parallèles organisées à 
l'extérieur pouvaient se poursuivre toute 
l'année, et comme, au fil des ans, le mu- 
sée était devenu un véritable centre de dé- 
couverte et d'apprentissage à l'intention 
des écoles, une fermeture pendant les va- 
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ment industriel en 1988, et montées 
pour la première fois, en 1990, dans la ga- 
lerie de l'Institut franqais. Ces exposi- 
tions, qui retracent le développement in- 
dustriel de Thessalonique de 1870 à 
1912 et de 1912 à 1940, occupent cha- 
cune une surface de 80 m2; elles donnent 
à voir des documents originaux, des ta- 
bleaux, des cartes, des photographies. De 
nombreux aspects de l'infrastructure de 
la ville y sont traitts - routes, chemins 
de fer, navigation, banques, réseaux d'ap- 
provisionnement en eau, échanges inter- 
nationaux -, l'accent étant mis sur la 
production industrielle. 

En ce début de l'année 1994 où cet ar- 
ticle est écrit, une exposition installée 
dans un pavillon de la Foire internationa- 
le de Thessalonique connaît un très grand 
succès et retient toute l'attention du mu- 
sée. I1 s'agit de l'exposition itinérante 
consacrée à l'environnement : (( La terre, 
quelle terre ? )), de la Cité des sciences et 
de l'industrie de La Villette, accueillie en 
Grèce grâce à la collaboration et au sou- 
tien financier de l'Institut français. Cette 
impressionnante exposition française, qui 
comporte de nombreux éléments inter- 
actifs, s'est encore enrichie de contribu- 
tions de l'université de Thessalonique et 
du Centre grec des biotopes et des zones 
humides. Sur la base du nombre de visi- 
teurs actuels, on estime que, lorsqu'elle 
fermera ses portes le 26 février 1995, elle 
aura accueilli plus de 25 O00 visiteurs. 

La quatrième phase 

L'enthousiasme, la clairvoyance et la dé- 
termination qui ont été à l'origine du 
musée continuent d'animer ceux qui ont 
lancé le projet dans les années 70 et ceux 
qui les ont rejoints en cours de route, 
peut-être de faqon plus marquée encore 
aujourd'hui, le rêve étant devenu une rta- 
lité bien vivante, dynamique et fort ap- 

préciée, qui offre aux jeunes de la ville et 
des alentours une multitude de services. 

Le conseil d'administration est 
conscient du fait que le musée est devenu 
trop grand et trop important à gérer, avec 
un budget annuel d'un montant que ne 
peut espérer réunir un petit groupe de per- 
sonnes, quels que soient leur enthousias- 
me et leur dktermination. Il ne lui échap- 
pe pas que rétablissement ne peut plus 
continuer à fonctionner uniquement grâ- 
ce au dévouement, àl'ingéniosité, aux ef- 
forts de deux salariés et de bénévoles qui 
apportent un précieux concours : 3 O00 à 
4 O00 heures de travail par an. La respon- 
sabilité de la planification et du dévelop- 
pement du musée ne peut plus être ainsi 
convenablement assumée. En 1990 déjà, 
un personnel permanent d'au moins cinq 
personnes &ait nécessaire, dont deux pro- 
fessionnels ayant une expérience de travail 
dans un musée. Fait encourageant, le Mi- 
nistère de la culture a promis que le mu- 
sée sera, à titre permanent, inclus dans sa 
sphère d'activité et bénéficiera d'une sub- 
vention régdère, ce qui allégera les charges 
qui pèsent sur rétablissement ; par ailleurs, 
un organisme public local ou une institu- 
tion éducative réellement intéressée par la 
vocation du musée, et ayant les moyens de 
lui assurer un réel soutien, pourrait prendre 
la relève des membres fondateurs. 

II est toujours difficile de se séparer 
d'un enfant, surtout lorsqu'on a été res- 
ponsable de son orientation et de sa for- 
mation durant seize ans. Mais l'intérêt de 
l'encmt et la nécessité d'assurer son déve- 
loppement bien au-delà de la fin du siècle 
l'emportent sur toute autre considéra- 
tion. Lorsque ce transfert de responsabi- 
lités aura lieu, l'actuel conseil d'adminis- 
tration et les membres du musée se re- 
grouperont dans une association des 
h i s  du Musée des sciences de Thessalo- 
nique et offriront leurs services bénévoles 
à la nouvelle direction. 1 

1. VOA : Voice of America. L'une des cent 
stations radio dans le monde, qui diffuse 
les émissions de l'agence américaine d'in- 
formations USIA (United States Informa- 
tion Agency). 
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Trafic illicite 
Pillage du patrimoine culturel 

d'Afghanistan : 
l'UNESCO donne l'alerte 

La guerre et les pillages ruinent le patri- 
moine culturel &Afghanistan : le Musée 
national de Kaboul, la capitale afghane, a 
été dévalisé ; le Musée de Djalalabad a été 
détruit, et plusieurs objets d'art ont été 
vendus en Occident. Le marché interna- 
tional de l'art serait le bénéficiaire de ce 
pillage. 

lOAf&anistan est victime d'un conflit 
depuis 1980, et plus récemment de com- 
bats entre factions. En novembre 1993, 
plusieurs tirs de roquettes ont atteint le 
Musée national de Kaboul : les explosions 
ont anéanti la collection de poteries, dé- 
foncé le toit, le dernier étage, ainsi que la 
plupart des portes et des fenêtres du bâti- 
ment. 

L'UNESCO et le Bureau des Nations 
Unies pour la coordination de l'assistan- 
ce humanitaire en Afghanistan (UNO- 
CHA) ont entrepris de consolider le bâti- 
ment pour prévenir d'autres dégrada- 
tions. Mais le saccage des collections du 
musée, qui sont parmi les plus belles de la 
région, a été massif: les collections de 
monnaies et de médailles ont complète- 
ment disparu. L'UNESCO a r e p  des in- 
formations sur le pillage du patrimoine 
culturel &Afghanistan en janvier 1994 : 
on sait qu'au moins une pièce du musée 
de Djalalabad est parvenue sur le marché 
international de l'art. 

Afin d'empêcher d'autres pillages, le 
Directeur général de l'UNESCO, Federi- 
co Mayor, vient d'inviter les collection- 
neurs et les marchands à se montrer par- 
ticulièrement vigilants avant d'acquérir 
des objets d'art qui pourraient provenir 

&Afghanistan. : (( Ce pays possède un pa- 
trimoine culturel extraordinairement 
riche, a soulignC M. Mayor, mais des an- 
nées de conflit ont amené non seulement 
sa destruction et des dommages sévères, 
mais aussi le pillage des musées et des sites 
archéologiques. Je demande à tous ceux 
qui s'occupent ou qui achètent des objets 
qui pourraient provenir &Afghanistan de 
respecter scrupuleusement les intérêts du 
peuple afghan en évitant d'acquérir des 
objets qui auraient pu lui être volés. )) 

I1 existe un inventaire du Musée natio- 
nal de Kaboul. La description des objets a 
été publiée dans de nombreux livres et re- 
vues. Quiconque se voit proposer un ob- 
jet d'art qui pourrait provenir d'Afghanis- 
tan est prié d'écrire àla Section des normes 
internationales de la Division du patri- 
moine physique de l'UNESCO, 1, rue 
Miollis, 75732 Paris Cedex 15, France. 

Informations professionnelles 
Cours de gestion des musées 

(( Planifier l'avenir n, tel est le thieme, pour 
l'année 1995, du programme de gestion 
des musées de l'université du Colorado 
(25-29 juin 1995). Destiné aux direc- 
teurs et aux administrateurs d'un rang 
élevé en milieu de carrière, ce cours por- 
tera sur les sujets suivants : planification à 
long terme, gestion du changement, pla- 
nification de l'expansion, structures d'or- 
ganisation et gestion du personnel, mise 
en place de collections, politiques et stra- 
tégies de programmation des activités 
s'adressant au public, conception d'expo- 
sitions, commercialisation de l'expérience 
musdale, utilisation des nouveaux médias 
àhaute résolution et questions éthiques. 

Pour plus de renseignements, écrire à : 
Victor J. Danilov 
Director, Museum Management Program 
University of Colorado 
250 Bristlecone Way 
Boulder, CO 80304 (États-Unis) 
Tél. : (1.303) 473-9150 
F ~ x  : (1.303) 443-8586 
Le sixième cours de gestion des musées, 
qui doit se tenir en anglais au Deutsches 
Museum à Munich, du 25 au 30 juin 
1995, est consacré aux principaux aspects 
des activités muséales, l'accent étant mis 
sur le fonctionnement efficace du systè- 
me dans son ensemble. Les thèmes sont 
les suivants : questions financières, archi- 
tecture des musées, conception et réalisa- 
tion d'expositions, gestion des collec- 
tions, conservation, rédaction et impres- 
sion de notices, publications et sécurité. 

Pour plus de renseignements, écrire à : 
Abt. Bildung 
Deutsches Museum 
D-80538 Munich (Allemagne) 
Tél. : (49.89) 217.9294 
Fax : (49.89) 217.9324 

Répondre aux besoins 
des handicapés 

Le souci de rendre les musées plus ac- 
cueillants pour les visiteurs handicapés a 
été au centre des efforts récemment d b  
ployés par la section franpise de Handi- 
cap International, qui, en 1994, a consa- 
cré un colloque intitulé ((Au bonheur des 
enfants )) aux problèmes spécifiques que 
pose la conception d'activités destinées 
aux jeunes handicapés ; il a abouti àla pu- 
blication d'un manuel à l'usage des ad- 
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ministrateurs de musée. En 1995, le col- 
loque (( Créer, recréer le musée )) étudiera 
les moyens d'encourager la participation 
des handicapés à tous les aspects de la vie 
du musée et jettera les bases d'un réseau 
international d'échange d'informations 
sur cette question. 
Pour plus de renseignements, écrire à : 
Françoise Dufreney 
Handicap International/ERAC 
Programme FrancelActions Musées 
14, avenue Berthelot 
69361 Lyon Cedex 07 (France) 

Deuxième Conférence internationale 
des musées de la paix 

Le Centre autrichien d'études pour la 
paix et le règlement des conflits à Schlai- 
ning accueillera du 16 au 20 août 1995 la 
dedeme  Conférence internationale des 
musées de la paix. La première, qui s'est 
tenue à l'université de Bradford (Royau- 
me-Uni), avait abouti à la mise en place 
d'un réseau international de musées de la 
paix et àla publication d'un bulletin d'in- 
formation semestriel. La conférence est 
ouverte à toutes les personnes intéressées. 
Pour plus de renseignements, écrire à : 
Dr Peter van den Dungen 
Department of Peace Studies 
University of Bradford 
Bradford, West Yorkshire BD7 1DP 
(Royaume-Uni) 
Tél. : (44.274) 385.235 
Fax : (44.274) 385.240 

Nouvelles publications 

Pillage en Afiique. Cent objets diparus. 
Publication du Conseil international des 
musées (ICOM), Paris, 1994, 144 p. 
(ISBN 92-90 12-0 17-7). Bilingue an- 
glais/français. Disponible à I'ICOM, 
Maison de l'UNESCO, 1, rue Miollis, 
75732 Paris Cedex 15 (France). 

Après les résultats obtenus à la suite 
de la publication en 1993 de Pilage à 
Angkor, Cent objets disparus (voir Museum 
international, no 182), l'ICOM a jugé 
prioritaire de publier des catalogues sem- 
blables pour d'autres régions du monde, 
afin d'alerter les professionnels et le pu- 
blic en appelant leur attention sur le tra- 

fic continu d'œuvres d'art volées dans des 
collections publiques et sur des sites ar- 
chéologiques. L'engouement spectaculai- 
re pour le patrimoine africain et, plus par- 
ticulièrement, pour les masques, reliques 
et statuettes, dont la demande ne cesse 
d'augmenter, a créé une situation où l'ab- 
sence de scrupules des trafiquants, conju- 
guée à la pauvreté de la population rura- 
le locale, a ouvert la porte à une contre- 
bande généralisée. Cette publication, qui 
fait partie d'une série de mesures prises 
par les muséologues africains dans le 
cadre du programme AFRICOM de 
I'ICOM, contient des extraits des législa- 
tions nationales, ainsi qu'une description 
des objets pillés attestant du caractère illi- 
cite de ces actes. 

Environmental management : pidelines 
for museums andgaIleries, par May Cassar. 
Publié par Routledge et la Museum and 
Galleries Commission, 16 Queen Anne's 
Gate, London SWlH 9AA (Royaume- 
Uni), 1994. 

Cette publication, qui est centrée sur 
les besoins en matikre de conservation des 
collections, met en lumière le rôle que 
jouent à la fois le bâtiment et l'organisa- 
tion dans la création d'un environnement 
muséal viable et d'un bon rapport coût- 
efficacité. L'auteur aborde, sous un angle 
pragmatique, les besoins auxquels il faut 
satisfaire, d'un triple point de vue : celui 
des collections installées dans des bâti- 
ments historiques, celui des bâtiments 
eux-mêmes, celui des visiteurs et de ceux 
qui y travaillent ; elle recommande enfin 
une stratégie de régulation qui assure un 
équilibre entre ces trois types de besoins. 
May Cassar est membre de l'Institut in- 
ternational pour la conservation des ob- 
jets d'art et d'histoire, et conseillère en en- 
vironnement à l'unité de conservation de 
la Museum and Galleries Commission. 

Azalyses et  conservation d'œuvres d'art mo- 
numentales. Publié par EPFL, Départe- 
ment des matériaux, Laboratoire de 
Conservation de la pierre, MX-G Ecu- 
blens - CH-1015 Lausanne (Suisse), 
1994,152 p. 

Cet ouvrage, qui rassemble les com- 
munications présentées lors d'une confé- 

rence organisée en 1992 à l'occasion du 
dixième anniversaire du Laboratoire de 
conservation de la pierre de l'ÉCole poly- 
technique fédérale de Lausanne, est desti- 
né aux restaurateurs de peintures murales, 
aux chimistes spécialisés dans la conser- 
vation, aux architectes, aux archéologues 
et aux historiens de l'art. Prenant en 
considération les méthodes analytiques 
les plus avancées actuellement en usage, il 
souligne la nécessité de continuer à en- 
courager la recherche scientifique dans le 
domaine de la conservation, essentielle 
pour la sauvegarde de notre patrimoine 
culturel. 

Museological Review, revue semestrielle 
établie et compilée par les étudiants cher- 
cheurs du Department of Museum Stu- 
dies, University of Leicester, 105 Princess 
Road East, Leicester LEI 7LG (Royau- 
me-Uni). Prix : 6 € le numéro. 

Cette revue, lancée en 1994, se pro- 
pose de publier des informations sur les 
recherches et les tendances muséolo- 
giques du moment, et de servir de tribu- 
ne internationale aux étudiants et aux 
membres de la profession pour les tenir 
au courant des innovations et des nou- 
velles conceptions concernant les musées 
et les questions qui s'y rapportent. 

Design Quarter4 (DQ), revue publiée par 
MIT Press Journals, 55 Hayward Street, 
Cambridge, Massachusetts (États-Unis). 
Tarifs des abonnements : particu- 
liers 30 $, organismes 75 $ ; prix du nu- 
méro : particuliers IO $, institutions 20 $. 

Publiée autrefois par le Walker Art 
Center of Minneapolis, sous le titre Eve- 
y&y Art Quarterly : a G i d e  to Well De- 
signed Products, cette revue contribue, de- 
puis 1946, à sensibiliser les professionnels 
et le public au design. Qu'il s'agisse d'ar- 
chitecture, de conception des produits ou 
de conception graphique, chaque livraison 
explore en profondeur un seul thème à la 
fois, à l'aide d'articles concis et d'abon- 
dantes illustrations. Le premier numéro de 
DQ (no 160) retrace le développement 
d'un ouvrage environnemental perma- 
nent, (( The Poetry Garden )), aménagé 
dans la cour du siège de la Fondation Lan- 
nan, vouée aux arts, à Los Angeles. 
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