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Editorial: Education in museums

by Renée Marcousé

1. Museun, Vol. VIII, No. 4, 1955: The Role
of Museums in Education. Unesco International
Seminar. Athens, 195 4.

2. Brich Heller, The Disinberited Mind, Peli-
can edition, p. 5, 18 and 23.

3. D’Atcy Thompson, Growth and Form,
Vol. 1, p. 10: “The waves of the sea, the little
ripples of the shote, . . . the outline of the hills,
the shape of the clouds, all these are so many
riddles of fotm, so many problems of morpho-
logy and all of them the physicist can more or
less easily read. . . . Nor is it otherwise with
the material forms of living things: cell and
tissue, shell and bone, leaf and flower.”

4. See Robert Cahn, “Art in Science and
Science in Art”, page 16.

5. Ezekiel i, 5-25.

In 1955, Unesco devoted a number of Museum* to education, giving valuable infor-
mation about methods of working with different age-groups in museums. This
followed an international seminar on the role of education in museums, held the
previous year in Athens, and some of the contents related to this seminar. The pre-
sent number of Museum, also on education, follows a seminar for South-East Asia
held by Unesco in New Delhi in February 1966. The seminar, however, was con-
cerned generally with matters relating to museums—with conservation, display edu-
cation, research, etc. Maintaining a balance of priorities, education was discussed in
relation to what was being done, what might be done, and what should be done in
the several countries. Like the seminar, this issue of Musenm covers a field wider than
that of immediate problems of teaching in museums, whether of adults or of children;
it treats of matters which touch on the basic problems of learning, of contemplation,
and of creation, problems not limited to one discipline, nor to one type of museum,
but which are inherent in the psychology of imagination and of understanding.
Though this is perhaps not posed directly in all the articles, it especially seeks re-
cognition for what Lancelot L. Whyte has termed the aesthetic, continuously-scan-
ning pattern-seeking, interpreting and evaluating, “core of the mind” of man, the
common soutce of both the intuitive and the intellectual life as of the corresponding
disciplines of art and science.

It is notorious (witness the case of Robert Oppenheimer) that there exists at pre-
sent a deep malaise in both the artistic and scientific camps—an anxious concern for
trecovety of a rational order of values, for a more convincing recognition of what is
at the heart of things. There prevails an uneasy sense that, as Erich Heller observes
in the Disinberited Mind,* “the wotld, in the coutse of its increasing analytical disrup-
tion, may reach the point where it would become poetically useless and a barren place
for the human affections to dwell in, as Goethe prophetically feared”. Perhaps, says
Heller, the most important advice an educator can give his pupil is: “Be careful how
you interpret the world, it is like that.”

Lancelot L. Whyte is a scientist and philosopher in the morphological tradition
of Goethe and D’Arcy Thompson.? He says: “Beneath all the differentiated acti-
vities of the human mind, such as our responses to beauty, goodness and truth,
there is present a basic mental process which is order-producing and tends to esta-
blish 2 union of contrasts.” If we use the term aesthetics to stand for “harmony in
diversity” then this basic mental process is aesthetic. The concept of a union of con-
trasts leads at once to the idea of an otganic hierarchy. This principle of hierarchy
should be used in education, and every child taught to recognize hierarchies in
organisms and in art, as part of an introduction to a new subject—general morpho-
logy, ot the science of spatial forms and structures. To Whyte as to Blake, Goethe,
D’Atcy Thompson, the wotld is an aesthetic phenomenon ; they “. .. see a World in
a grain of sand, And Heaven in a wild flower, Hold Infinity in the palm of [the]
hand, And Eternity in an hour’.

Whyte would have museums of natural history, of technology and of art collabo-
rate in exhibitions to demonstrate the truth of this.

An expetimental exhibition in just such mutual aid was held in November 1966
in the University of Sussex, Brighton.* The exhibition was one part of a continuing
dialogue, with exchange of icons, between the arts and science faculties of the univer-
sity. Its central theme was “visual pattern as it emerges from scientific research, and
from artistic creation in so far as it may be inspited by such patterns”. To the artist
and plain man unfamiliar with the revelations of latter-day microscopy, the scientific
images atre as novel, startling and apocalyptic-seeming as once wete the visions of
the prophet Ezekiel® or the Revelation of St. John; and even for the scien-
tist, when all is said and done, the experiment made and the hypothesis confirmed,



there remains, it would seem, a puzzled awateness of a residual something that still
abides the question. “Some of the micrographs”, says a report of this exhibition in
the New Scientist,% “have a moving quality reminiscent of mediaeval stained glass;
whilst others have an effect quite independent of such past echoes—they are insights
in their own right.” May it not be that, whereas the scientist at this point confronted
with that of which he cannot speak, elects to be silent, the artist insists still on com-
pelling us to petceive what we feel? As Mallarmé says: “Apres avoir trouvé le Néant,
j’ai trouvé le Beau™. ’

Some indication of the tesoutces available for such co-operative educational
exhibitions, pleasing to the eye and stimulating to the imagination, is contained in
the wotk of G. Schmidt and R. Schenk (cited by Professotr Cahn in his article) and
in G. Kepes’ New Landscape in Art and Science. And at the symposium on symmetry,
held in Vienna in September 1966, Professor J. D. Bernal of the Department of
Crystallography, Birkbeck College, London, tead a remarkable paper entitled:
“Symmetry and the Genesis of Forms”? in which he discussed, from the materialist
standpoint, the emergence of these same aesthetic phenomena.

Howevet, the philosophy of aesthetics is not even a proximate aid to appreciation
of the atts. To learn to appreciate pictures and works of art one looks at them, and
usually in galleties and museums. The enlightened experiment of the Peter Stuyve-
sant Foundation, however, desctibed by Dr. Swart, goes outside the museum and
seeks to bridge the divorce between science and sensibility by exhibiting to the less
accustomed public of workers on the factory floot a changing selection of modetn
paintings and “with-it” art. How far such schemes (though not entirely new and,
like “music-while-you-work”, not perhaps wholly disinterested) might be integrated
with museum extension activities is an administrative problem involving questions
of conservation surely not beyond solution by institutions such as the Arts Council of
Great Britain ot the Nedetlandse Kunststichting.

Other contributions occupy themselves with the museum-educationalist’s persis-
tent problem: how to get the student to focus upon, and to sense the meaning in,
the aesthetic “something between a thought and a thing” that is the wotk of art.

Helmut Wohl reports an exhibition, The Language of Form in the Visnal Aris, held
at Yale Univetsity in 1961, in which the exhibits were “arranged in groups according
to formal relationships suggested by the works themselves”. The intention of the
exhibition was to break down the common incredulity and resistance of undergra-
duates educated primarily in verbal, conceptual logic towards an understanding of
the principles and potentialities of the visual logic of form. Sensitiveness to form
(the essential element in the more difficult forms of abstract thought as well as in
many other matters) is not to be regarded as a mere derivative of the law of associa-
tion; it is as Russell says, analogous to the development of new sense.8

Professor Wohl discusses and evaluates various current theoties and procedures
for achieving empathy with the aesthetic object; for example, actual practice of the
arts and crafts; Gestalt psychology and scientific studies of perception; study of form
in terms of histotic styles, and of the present Babel of modern and exotic att. The
exhibition, mounted under ideal conditions, was a successful example of how a
university museum may be involved in the curriculum of the history of art. Yet
another technique to this end, for younger age-groups, is described by Madame
E. Larionova of the Pushkin Museum in Moscow—that of miming the movements of
sculpture, a procedure reflecting the national genius for ballet. Bartlett Hayes, of the
Addison Gallery of American Art, with his “Education for all Seasons” introduces a
refreshing, business-like note in the shape of consumer-research.

Dr. Sahasrabudhe and Jules Lubbock face the actual, intimate, personal problem
of museum-teaching of children and young students—no easy task and even, accord-
ing to Professor Hale, well-nigh impossible. On the strength of practical teaching
experience in both India and the United States of America, Dr. Sahasrabudhe pre-
sents a gloomy pictute of disenchantment, indifference and boredom with art as
well as with life among the youth of the poverty-stricken East and the affluent West
alike. The equation, in such dissimilar social contexts, is, to say the least, startling.
Dr. Sahasrabudhe’s premise is the reality of the object—he argues that education
and the way of life in the West has obscured this reality; yet “total perception of
the object is essential for the fullest growth of human petsonality”. In India,

6. 3 November 1966.

7. New Scientist, London, 5 January 1967.

8. Bettrand Russell, Outline
p- 99.

of Pbhilvsophy,



9. A. Koestler, The Art of Creation, 1964,
par. 17: On Truth and Beauty.

indifference and disenchantment is due not to loss of contact but to traditions of
background and outlook which “make the Indian child a classic example of a child
completely removed from the world of objects”.

Jules Lubbock’s concetn with the object is to awaken a response; indeed, his
narrative of patient, devoted work with classes of backward and hostile children
gives grounds for hope that with sympathy something may nevertheless be elicited.
What he desctibes as a “reluctance gap” has first to be bridged between child and
object, to avoid an instant rejection in terms such as “Don’t like”. Mr. Lubbock’s
approach to the problem has a wider application than this age-group only or the
one subject of painting. And it is no small service to put another in the way of tak-
ing his first steps in contemplation, and of gaining first-hand experience of the
splendour that is in objects apprehended through the senses.

In conclusion, there is provocative, constructive criticism from a historian, Pro-
fessor John Hale of Warwick University, and from an art-historian and connois-
seur, Professot Gombtich, Director of the Warburg Institute of Art.

Professor Hale, though by no means insensible to the aesthetic appeal of the exhib-
its, is primarily concerned to secure better use of the museum in the cause of histo-
tical study and research. He is ctitical of the disservice that museums, especially of
the decorative atts, all too frequently, if unavoidably, do to the cause of history by
exhibiting out of context, and for purely aesthetic reasons, many historical exhibits.
He would have museums act rather on the principle that “art-history is a part of
history”, and, like the finds of archaeology, truly to be interpreted only in their sig-
nificant and proper context. He grants that a museum’s first duty is imaginative cus-
todianship, but argues that, though history is only in part a visualizing activity, much
more could be done to exploit the suggestiveness of the objects. He would have
museums use their exhibits, along with supporting literacy material, so as to teach,
not so much history as a histotical sense. Thus, “by deepening our involvement with
the past, museums could play an important role in supporting our sense of involve-
ment in the present”.

Professor Gombtich, on the other hand, speaks up for born contemplatives, urg-
ing discoveties, to think their own thoughts—the less distraction the better. (This
is even truer for children than for adults.) There can be too much business, too much
zeal—after all “good wine needs no bush”. Curators are all too ready to impose on
the visitor theit own prefetences, their own selection of objects, their own inter-
pretation, whether through forward-looking policy, “with-it” presentation, ot over-
solicitous educational programmes. In the name of contemplation, he would say,
let curators learn rather “to cate and not to care. Let them sit still”.

As between historical and aesthetic commitment, many of us will no doubt agree
with Koestler in his comment on the relative claims of truth and beauty: “As we
move furthet down the slope through such hybrid domains as psychiatry, histio-
graphy, and biography, from the world of Poincaré to that of Botticelli, the criteria
of truth gradually change in character, become more avowedly subjective, mote
overtly dependent on the fashions of the time, and, above all, less amenable toabstract,
verbal formulation. But, nevertheless, the experience of truth, however subjective,
must be present for the experience of beauty to arise; and vice versa, the solution of
any of natute’s riddles, however abstract, makes us exclaim: ‘How beautiful’.””®

Editorial: 1’éducation au musée

par Renée Marcousé

1. Musenwm, vol. VIIL (1955), n® 4, “Le téle
des musées dans I’éducation, stage d’études inter-
national de ’Unesco, Athénes, 19547,

4

En 1955, "Unesco a consacré 4 I’éducation un numéro de Mausenm* qui donnait d’utiles
renseignements sut les méthodes 4 employer avec les visiteurs, selon le groupe d’age
auquel ils appartiennent. Dans ce numéro, il était rendu compte d’un stage d’études
international sur le réle des musées dans I’éducation, organisé par 'Unesco a Athénes,
’année précédente. Le présent numéro de Museum, également consacré 4 'éducation,
fait suite 4 un stage d’études que ’'Unesco a organisé & New Delhi, pour I’Asie du
Sud-Est, en février 1966. Ce stage d’études portait, toutefois, sur I’ensemble des pro-



blemes qui se posent aux musées: conservation, exposition, éducation, recherche, etc.
A propos de ’éducation, on y a parlé de ce que Pon fait actuellement, de ce que
’on poutrrait faire et de ce que I'on devrait faire dans les divers pays. Comme ce stage
d’études, le présent numéro de Musenm embrasse un domaine plus vaste que celui des
problémes immédiats posés par Penseignement dans les musées; qu’il s’agisse
d’adultes ou d’enfants, il traite de sujets qui touchent aux problémes fondamentaux
de Yacquisition des connaissances, de la contemplation et de la ctéation — C’est-a-
dite 4 des problémes qui ne relévent pas d’une seule discipline ou d’un seul type de
musée, mais qui intéressent la psychologie de I'imagination et de la compréhension.
Sans toujours évoquer directement ces problémes, tous les articles cherchent spé-
cialement a faire reconnaitre I'importance de ce que Lancelot L. Whyte définit
comme étant “le fond méme de Pesprit humain®, 4 savoir cette tendance esthétique de
’homme 4 observer sans cesse, 4 découvtir la structure des choses, 2 les interpréter
et 4 les évaluer, qui est la source commune de I’activité intellectuelle et de la vieintui-
tive, aussi bien que des disciplines correspondantes des arts et des sciences.

Chacun sait qu’il existe actuellement, dans les milieux scientifiques comme dans
les milieux artistiques — le cas de Robert Oppenheimer en témoigne — un profond
malaise, un souci, teinté d’inquiétude, de retrouver un ordre rationnel de valeurs, de
saisir de fagon plus convaincante ce qui est au cceur des choses. La crainte régne,
comme Erich Hellet I’a noté dans son Disinberited mind®, que “le monde, dont la
dislocation analytique va croissant, n’arrive 4 perdre toute valeur poétique et 4 n’étre
plus qu’un désert ou les affections humaines ne poutront survivre, comme Geethe
en a éprouvé le sentiment prophétique”. Cest pourquoi, ajoute Heller, le meilleur
conseil quun éducateur puisse donner 24 ses éléves est peut-étre celui-ci : “Attention
2 la facon dont vous interprétez le monde, car le monde est conforme 4 I'interprétation
que vous en donnez.”

Lancelot L. Whyte est un homme de science et un philosophe de I’école “morpholo-
gique” de Geethe et de D’ Arcy Thompson?®. Selon lui, 2 ]a base de toutes les activités
différenciées de Iesprit humain, comme nos téactions devant le beau, le bien et le
vrai, on trouve un processus mental fondamental qui engendre 'ordre et tend 2
réaliser une union de contrastes. Si par “esthétique” nous entendons “I’harmonie
dans la diversité”, alors ce processus fondamental de I'esprit est de nature esthé-
tique. Le concept d’une union de contrastes nous améne immédiatement 4 celui
d’une hiérarchie organique. Ce principe devrait étre introduit dans I’éducation, et
chaque enfant devrait apprendre a reconnaitre les hiérarchies des organismes et de
P’art, dans le cadre de son initiation 4 une nouvelle discipline, la “morphologie géné-
rale” ou science des formes et des structures spatiales. Pour Whyte, comme pour
Blake, Geethe et D’Arcy Thompson, le monde est un phénoméne esthétique. Les
uns et les autres “Voient un monde en un grain de sable, Les cieux dans une fleur
des champs, Font tenir l'infini dans le creux de leur main, Et dans un seul
moment tout ’éternité”.

Whyte souhaiterait que les musées d’histoire naturelle, de technologie et d’art
organisent en coopération des expositions visant 2 démontrer la justesse de cette
conception.

Une exposition expérimentale, qui illustrait précisément cette forme de coopéra-
tion, a été présentée en novembre 1966 a ’Université du Sussex, 4 Brighton®. Cette
exposition s’inscrivait dans le cadre du dialogue continu — accompagné de 'échange
d’images — engagé entre la faculté des lettres et la faculté des sciences de 'université.
Elle avait pour théme principal “les structutes visuelles telles qu’elles ressortent des
recherches scientifiques et de la création artistique, dans la mesure ot celle-ci s’en
inspire”. Aux yeux de lartiste ou de '’homme du commun qui ne connait pas les
révélations de la microscopie actuelle, les images scientifiques paraissent aussi nou-
velles, surprenantes et apocalyptiques qu’autrefois les visions du prophéte Ezéchiel®
ou I’Apocalypse de saint Jean; méme ’homme de science conserve, semble-t-il,
en fin de compte, une fois 'expérience réalisée et I’hypothése confirmée, 'impression
troublante qu’il existe un résidu indéterminé qui pose encore un probléme. Selon
Pauteur d’un article paru sur cette exposition dans le New scientist$, “certaines micro-
photographies rappellent, par I’émotion qu’elles suscitent, les vitraux du moyen
dge ; d’autres, au contraire, produisent un effet sans rapport aucun avec les échos du
passé — elles sont par elles-mémes des révélations sur le monde”. Ne serait-ce pas que

2, Btich Heller, The disinberited mind, p. 18 et
23, Pelican Edition.

3. ID’Arcy Thompson, Growth and form, 1,
p. 10: “Les vagues de la mer, les ondulations
qu'elles dessinent sur le rivage... le profil des
collines, le contour des nuages sont autant de
formes qui posent une énigme, autant de pro-
blemes motrphologiques que le physicien peut
déchiffrer ou résoudte plus ou moins aisément...
Il n’en est pas autrement des formes matérielles
des étres vivants, des cellules et des tissus, des
coquilles et des os, des feuilles et des fleuts.”

4. Cf. infra, p. 18. Robert Cahn, “Lart et la
science, la science et ’att’.

5. Ezéchiel, 1, 5-25.
6. Le 3 novembre 1966.



7. New scientist, Londres, 5 janvier 1967.
8. Betttand Russell, Owtline of philosophy,
p- 99.

6

P’homme de science, plﬁcé 4 ce moment devant 'ineffable, choisit de tester silencieux,
tandis que l’artiste veut encore nous obliger 4 percevoir ce que nous sentons ?
Comme ’a dit Mallarmé, “aprés avoir trouvé le Néant, j’ai trouvé le Beau”.

On trouvera des indications sur les ressources disponibles pour réaliser en coopé-
ration des expositions éducatives, agréables 4 1’ceil et stimulantes pour 'imagination,
dans P’ouvrage de G. Schmidt et R. Schenk cité par le professeur Cahn dans son
article et dans celui de G. Kepes, “New landscape in art and science”. D’autre part,
au colloque sur la symétrie organisé 4 Vienne en septembre 1966, le professeur
J. D. Bernal, du Département de ctistallographie de Birkbeck College (Londres), a
présenté une remarquable communication intitulée “La symétrie et la genese des
formes™?, dans laquelle il a étudié, du point de vue matérialiste, 'apparition de ce
méme phénomeéne esthétique.

Mais la philosophie de ’esthétique n’aide guére 4 apprécier directement les arts.
Pour apprendre 2 juger des tableaux et des ceuvres d’art, on les regarde, générale-
ment dans des galeries et des musées. Cependant, I'intelligente expérience de la Fon-
dation Peter Stuyvesant, décrite par M. Swart, emmene hors du musée et tente de
remédier au divorce de la science et de la sensibilité, en mettant sous les yeux d’un
public de travailleurs peu habitués aux choses de lart, 4 I’usine méme, un choix
réguliérement renouvelé de peintures modernes et d’ceuvres d’art “dans le vent”.
La facon d’intégrer les initiatives de ce genre (qui ne sont, certes, ni enticrement
nouvelles, ni peut-étre, comme les émissions “Travaillez en musique”, totalement
désintéressées) aux activités extérieures des musées pose un probléme administratif,
impliquant des questions de conservation, qui peuvent certainement étre résolues par
des institutions telles que I’Arts Council of Great Britain ou le Nederlandse Kunst-
stichting.

Drautres articles du présent numéro traitent de I’éternel probléme qui se pose aux
éducateurs des musées : comment arriver a ce que I’éléve fixe son attention et sente
intuitivement ce “quelque chose, de nature esthétique, 4 mi-chemin entre une pensée
et un objet”, qu’est une ceuvre d’art.

Helmut Wohl rend compte d’une exposition sur Le Jangage de la forme dans les
arts plastiques, organisée 4 I’Université Yale en 1961, ot les pieces exposées étaient
groupées “en fonction des rapports de formes suggérés par les ceuvres elles-mémes”.
Cette exposition avait pour but de briser ’esprit d’incrédulité et de résistance, si
répandu parmi les jeunes étudiants initiés surtout a I'emploi d’une logique concep-
tuelle et verbale, pour les amener 4 saisir les principes et le pouvoir de la logique
visuelle des formes. La sensibilité 4 la forme (élément essentiel des modes les plus
complexes de la pensée abstraite, ainsi que de bien d’autres domaines) ne doit pas
étre considérée comme un simple corollaire de la loi d’association ; selon Russell,
elle est analogue au développement d’un sens nouveau®.

Le professeur Wohl expose et évalue diverses théories et méthodes couramment
appliquées pour atteindre une empathie avec I’objet esthétique : par exemple, pra-
tique des atts et des atts artisanaux, psychologie de la forme (Gestalttheorie) et étude
scientifique de la perception, étude des formes en termes de styles historiques, et de
la Babel actuelle de I’art moderne et de Partexotique. L’exposition dont il rend compte,
otganisée dans des’ conditions idéales, a montré comment un musée d’université
peut conttibuer 2 enseignement de I’histoire de I’art. Une autre technique, visant
la méme fin mais s’adressant 4 des éléves plus jeunes, est décrite par M™ E. Latio-
nova, du Musée Pouchkine, 4 Moscou : elle consiste 4 mimer les mouvements de
la sculpture — méthode qui reflete le génie national russe pour Part du ballet. Dans
son article “Education en toutes saisons”, Bartlett Hayes, de I’Addison Gallery of
American Art, introduit une note pratique rafraichissante en abordant I’étude du
marché.

MM. Sazhastabudhe et Jules Lubbock abotrdent le probléme concret, intime et
personnel, de Penseignement donné dans les musées aux enfants et aux jeunes étu-
diants — probléme difficile et méme, selon le professeur Hale, 4 peu prés impossible
a résoudre. Se fondant sur son expérience pratique de 'enseignement en Inde et aux
Etats-Unis, M. Sahasrabudhe trace un tableau décourageant des sentiments de décep-
tion, d’indifférence et d’ennui éprouvés par les jeunes devant l'art comme devant la
vie, aussi bien dans ’Otient misérable que dans les riches pays occidentaux. Cette
analogie, dans des contextes sociaux si différents, est, pour le moins, saisissante.



DELANATOMIE,ET DISSEC.DES PARTIES
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M. Sahasrabudhe part de la réalité de I’objet — il soutient que, dans le monde occi-
dental, ’éducation et le mode de vie ont obscurci cette réalité ; et pourtant, la percep-
tion totale de I'objet est indispensable au plein épanouissement de la personnalité
humaine. En Inde, I'indifférence et la déception sont dues non pas 4 une perte de
contact, mais au milieu et aux conceptions traditionnelles qui font du jeune Indien
“Pexemple type de 'enfant entiérement coupé du monde des objets™.

Jules Lubbock cherche d’abord 4 susciter une réaction devant ’objet ; en fait, le
récit des efforts qu’il a faits pour intéresser a des ceuvres d’art des enfants inadaptés
et assez peu réceptifs au départ laisse espérer qu’a force de sympathie on peut obte-
nir des résultats encourageants. Il faut d’abord aider Penfant 4 dépasset ce que
M. Lubbock appelle le “moment de résistance” devant I’objet, pour éviter un rejet
immédiat, du genre “je n’aime pas ¢a”. La méthode de M. Lubbock pourrait s’appli-
quer a d’autres enfants que ceux du groupe d’Age considéré, et a d’autres ceuvres que
des tableaux. Ce n’est pas un mince setvice 4 rendre 4 autrui que de Pinitier aux joies

1. “Anatomical Man and His Nature”, from:
La Dissection des parties du corps humain, by Chatles
Estienne, Doctor of Medicine; diagrams and
statements of incisions prepared by Estienne de
la Rivitre, Surgeon. Paris, 1546, p. 54.

1. “L’homme anatomique et sa nature”, d’aprés
La dissection des parties du corps humain, pat
Chatles Estienne, docteur en médecine, avec les
figures et déclaration des incisions, composées
pat Estienne de la Riviere, chiturgien, p. 54,
Paris, 1546.



9. A. Koestler, The art of creation, § 17, On
truth and beauty, 1964.

de la contemplation, et de I'amener 4 apprécier directement la beauté que recelent
les objets appréhendés par les sens.

Cet ensemble d’articles se termine par une critique, constructive et stimulante,
présentée par un historien, le professeur John Hale, de 'Université de Warwick, et
par un professeur d’histoire de I'art et amateur d’art, M. Gombrich, directeur du
Warburg Institute of Art.

Le professeur Hale, sans étre en aucune maniére insensible 4 I’attrait esthétique des
objets exposés, cherche avant tout le moyen de faire du musée un meilleur instru-
ment d’étude et de recherche historiques. Il critique le mauvais service que les musées,
notamment les musées d’art décoratif, rendent trop fréquemment — méme inévi-
tablement — 2 la cause de I’histoire, en exposant de nombreux objets historiques hors
de tout contexte, par seul souci esthétique. Il souhaiterait que les musées partent plu-
tot du principe que ’histoire de ’art fait partie de Ihistoire, et que les objets exposés,
comme les vestiges archéologiques, ne soient interprétés que dans leur contexte
significatif propre. Tout en reconnaissant que les conservateurs de musées doivent
avant tout faire preuve d’imagination et que I’étude de I’histoire ne fait que partiel-
lement appel 2 la visualisation, il estime qu’on pourrait faire beaucoup plus pour
exploiter la force de suggestion des objets. Il voudrait qu’aux objets exposés dans les
musées soit jointe une documentation écrite, qui contribuerait moins peut-étre 2
enseigner I’histoire qu’a donner le sens de I’histoire. Ainsi, en renforgant notre sen-
timent d’appartenance au passé, les musées pourraient contribuer largement a ren-
forcer notre sentiment d’appartenance au présent.

Le professeur Gombrich, quant a lui, prend la défense des contemplatifs, en insis-
tant pout qu’on les laisse découvtir et penser par eux-mémes : moins ils seront dis-
traits, mieux cela vaudra.( Cette remarque s’applique encore mieux aux enfants qu’aux
adultes.) On peut péchet, en effet, par excés de soins ou de zéle —apres tout, “a bon
vin, point d’enseigne”. Les conservateurs ont trop tendance a imposer aux visiteurs
leurs préférences, leur choix personnel, leur propre interprétation, par leurs méthodes
progressistes, leurs présentations “dernier cri”, ou leurs programmes éducatifs trop
soignés. Au nom de la contemplation, que les conservateurs apprennent donc “a se
préoccupet, mais sans exces, qu’ils sachent rester tranquilles .

Sl fallait choisir entre le point de vue de histoire et celui de 'esthétique, beau-
coup d’entre nous répondraient sans doute, avec Koestler dans ses observations sur
les exigences relatives de la vérité et de la beauté : “En descendant la pente qui nous
méne, 4 travers des domaines hybrides comme la psychiatrie, Phistoriographie et la
biographie, du monde de Poincaré 4 celui de Botticelli, les critéres de la vérité chan-
gent graduellement de caractére, deviennent plus franchement subjectifs, plus ouver-
tement dépendants des modes de 1’époque et, surtout, moins susceptibles de formu-
lation abstraite et verbale. Néanmoins, seul le sentiment de la vérité, si subjectif
soit-il, peut nous amener 4 celui de la beauté : et, vice versa, la solution de chacune
des énigmes de la nature, si abstraite soit-elle, nous fait nous écrier : Que c’est beau 1”7

[Traduit de I’ anglais)

The union of aesthetics and science

by Lancelot Law Whyte

In this article I use the term “aesthetic”, following an old interpretation, to mean
concerned with unity in variety, harmony in diversity, or ordered complexity. But
since I am giving “aesthetics” a wide application to the organic realm—for organisms
display the co-ordination of differentiated parts—and to human thought—as most
thinking, unconscious and conscious, orders contrasted experiences and memories



—1T shall adopt a new term to express this far-reaching principle. Aesthetics, for me
as a natural philosopher, is concerned with the “union of contrasts”. Here “union”
means the process of uniting as well as the state of union.

The aesthetic sense, in the most general meaning of the term, as the sense of order,
is the awateness of the culminating phase of an internal mental process tending one
way, towards order and unity. Our preference for order, for harmony, and for the
complex forms of organization and tension possessing “beauty™ is the expression of
this tendency or search continually proceeding in the brain-mind. If we could look
deep enough we would recognize that without this aesthetic faculty, which is the
ultimate source of all mental material, no mote highly differentiated function could
opetate.

Today the wotds, beauty, truth, and goodness, have lost much of their magic,
pethaps because they stand for three separate qualities and do not point to the single
otganic source from which all our powers come, including our response to these
three. Pethaps their power can be testored by seeing them as expressions of a single
process. For they ate each special kinds of union of contrasts. Indeed this term can
express, for those with subjective insight into their own experience of aesthetic union,
something greatly needed today: an aesthetic and scientific insight into the organic
natutre of human beings. To be fully human is to be occupied with the task of form-
ing unions of contrasts, at all relevant levels.

Form, structure and pattetn are now fashionable terms. But they fail to empha-
size what in the 196os is of crucial importance for the understanding of any realm,
inotganic ot human. This is the fact that the universe, and in particular the realms of-
life and mind, are organized in a sequence of structural levels, as a hierarchy of sys-
tems divisible into patts which are themselves composed of smaller parts, and so on
until some ultimate level is reached. In the otganic wotld most systems are composed
of contrasted parts. Thus the conception of a union of contrasts leads at once to that
of an otrganic hierarchy: the organism viewed as a sequence of levels of structure and
ptocess, each level being in some degree a union of contrasted constituents. This
mode of otganization is of great significance, for it points to scientific problems
which have been relatively neglected. Some examples: What are the relations of the
different levels? In what sense, if at all, does the higher “control” the lower? When
does a hierarchy become unstable? What does it mean when, in pathology or human
affairs, the system fails to generate or sustain its over-all co-ordination? If cancer ot
mental disease is a failure of co-ordination, at what levels does this occur? When
does a social community of animals or men fail to achieve its approptiate co-ordina-
tion? Does a movement in art reflect a past, a present, or an emerging state of aware-
ness in the community? These are aesthetic questions concerned with the presence
or absence of the approptiate hierarchical order in systems of high complexity.

I consider that the time has artived when every schoolboy and girl should be
acquainted with this hierarchical mode of organization, and its most important appli-
cations in each realm. For example, the inorganic wotld is structured as a series of
levels running upwards from particles, atoms and ctrystals to the earth, the solar
system, our galaxy and the great universe of galaxies. The whole is a system of sys-
tems, and different kinds of scientists usually work at different levels. Within this
background and on this earth the organic world displays a hierarchical sequence of
patterns, from the atoms, polymers, proteins, enzyme systems, organelles and cells
to the tissues and organs that make up the multicellular organism. The human body
is a subtle intet-weaving of several hierarchies, for the bones, muscles, nerves and
glands are all, at least partly, organized like a tree with successive branchings.

The power and scope of these two related conceptions: the union of contrasts
forming a hierarchy of such unions at successive levels, is immense, above all in the
otganic realm. Every organism is a hierarchy of pulsating parts. Moreover organic
species are classified in a formal hierarchy from kingdoms, phyla, classes, orders,
families and genera to species, variations and individuals. The human mind unthink-
ingly uses a hierarchical classification of its memoties, e.g., the year, month, day
and time when something occurred. Additionally, every significant work of art is a
union of contrasts at two or three or more levels, and our Gestalt-sensitive thinking
otgan responds to its structuring without out paying conscious attention to what is
actually happening: our union-seeking brain-mind is resonating to the achieved union
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which we are contemplating. It is often, if not always, unions at several levels which
excite our intuitive understanding.

But if hierarchy is so important, why has it been so little studied? The reason is
complex. It has in fact been considered, but somewhat casually; the existence of
levels in nature and in human thought is an idea which goes back to the Greeks.
The main reason why it has been so little studied is, I think, that hierarchy is so pet-
vasive that we are hardly aware of its presence until something forces us to pay
attention to it. Moreover, an understanding of basic “structure” is recent, dating
from the study of crystals (1910 onwards) and of molecular biology (1950 onwatds).
Indeed the importance of a general approach to all structures is only now beginning
to be appreciated, crystallography and morphology (as a branch of biology) being
the only established disciplines concerned with three-dimensional form and struc-
ture, though structural chemistry and biology are now receiving lively attention.

There should be, I suggest, in every school and college, a subject called “general
morphology”, the science of spatial structures and forms. It would treat, as far as is
already known, what kinds of forms exist, how they came into existence, how they
are preserved and how they change or disappear. It would, of course, be a2 dynamic
morphology, covering not only the growth of existing forms and their transfor-
mations, but also the subtle process by which patticular forms emerge in the first
place, i.e., as in a crystal nucleus, a new transitional form leading towards life, a seed,
or an idea in the elusive background of the human mind. “Growth and form™ is not
enough, for before it can grow the new form must arise by mutation, by some struc-
tural adjustment, by the mating of getm cells or by the formative pattern-secking
activity of the human mind making a new union of old parts.

General morphology is the master co-ordinator of knowledge, bringing together
into a single discipline all aspects of spatial pattern and design: inorganic, organic
and human. In the invisible college which occupies my thoughts general morpho-
logy is a required course for all students. We are botn into a self-forming universe of
forms, and form, rightly understood, is a universal principle. Furthetmore, the tea-
cher of this subject would be led to explain not only what is known but what pro-
blems in each realm have not yet been solved. One can imagine a sensitive pupil
having given to him gratis an excitement for a life-time: the fun of watching during
a half-century or more to see by whom, where and how light was being thrown on
the unsolved problems. Every student would be made in some degtee a partner in
the great human enterprise of morphological exploration.

This is not a distant dream. Much is alteady known of the relation to form and
structure of such antitheses as asymmetry/symmetry, disorder/order, open/closed
forms, right/left-handedness, specific/general forms, stable/unstable, stationary/
changing, development/dispersal, chance/rule and complexity/simplicity. Thus
there is already sufficient of a logic of form which can be used as the basis of syste-
matic instruction. I give one example of a theme already well understood, and an-
other of a problem that is still obscure. The first is the contrast, highly significant in
all organisms and in practical design, between closed forms (e.g., citcle, sphere,
globular shapes) and open forms (lines, sheets, ot chains extending indefinitely).
This contrast or duality goes deep into the organization of things.

The second is: how do adult organisms grow from the seed in plant or animal-
morphogenesis? This is one of the master problems of general morphology. Take the
case of man. How does a minute globule which was a moment before in a state of
suspended animation, the fertilized ovum (organized presumably as a miniature
hierarchical blue print), by a process of physical and mental nutrition expand into
the adult functioning hierarchy, complete with the union-forming brain-mind of,
say, a Soctates, 2 Rembrandt, ot an Einstein? We do not know. There is hete at work
a logic of form-generating processes which today we do not understand, though we
will do so better before long. Every student should be given the opportunity to
expetience the thrill of this extraordinaty phenomenon: mankind, though otiginally
ignorant and in intellectual datrkness, gradually creating light for himself.

Before this stupendous achievement of largely unconscious processes science is
silent. But we can see that this gradual process of man’s coming to think, is in fact
his learning to form in his brain-mind the unions of contrasts which we call “ideas”
and the shaping of these into hierarchical patterns. General morphology is not



merely a theoretical science of forms, but also a practical art, for every one of us is
a working morphologist, every day busily forming in thought his own unions of
contrasts.

The museum has much to contribute by way of illustration in such courses in
morphology. The student, whether child or adult, should be led to see the exhibits
not only historically as characteristic expressions of a style, a period, or a civilization,
but in the wider complex of man’s perpetual creative need to realize out of diversity
unity, out of contrast harmony, whether in the mechanical, the biological, ot in the
mental field. Consider, for instance, the structure of the wheel not only for what it
has meant in the way of historical progress, but in terms of imaginative triumph,
in reconciliation of the contrasts pointed up by Zeno in his paradoxes. In the biolo-
gical field, consider the angelic miracle of the bird’s wing, and the double triumph,
scientific and artistic, of Da Vinci’s drawing of wings. In the field of art, consider
the centrifugal, centripetal evolution of volume implicit in a Chinese bowl of the
Sung dynasty, the domes of S. Sophia, the mathematics or the architecture of
Chartres cathedral, the helical staircase and the sea shell.

This conception, the union of contrasts, is no verbal trick or empty label. It is an
ancient idea conceived anew as a principle uniting aesthetics and science, for it
enjoys a valid application in both realms. On the one hand, it is a principle which
can be given mathematical expression and points to a timely scientific problem: how
has the organic realm come to be ordered as it is? And in aesthetics, it suggests that
an authentic work of art is recognizable as one which, in relation to its subject
matter, achieves an approptiate union of contrasts. This recalls the definition by
Henri Poincaté, the great French mathematician: of mathematical elegance asa
system so arranged that one can take in the whole without neglecting the patts.

Viewed in this manner the creative artist and the imaginative thinker—there should
be one term for both, which would embrace poets, philosophers, scientists, physi-
cians and parents—ate powerful expressions of a principle which pervades the orga-
nic wotld. But this interpretation becomes rich with all the associations which it
should evoke only when backed by an understanding of general morphology.

The historical timeliness of this morphological awatreness is suggested by much
evidence. First, the Gestalt school in the psychology of perception has prepared the
ground. Second, one profession is already vividly aware of the need for a general
motphology: the architects (though I know of only one department of architecture
which has a regular course in general morphology) have come near to it in their
classes on “visual form and design”. Third, in the United States, where all traditions
are dissolving and the search for new foundations is more intense than elsewhere,
professionals in several realms ate turning toward the study of form as the most pro-
mising approach to a new orientation which can be at once unifying, scientific,
aesthetic and norm-generating, indeed offering a fresh organic attitude to human
affairs. The younger generation of students, artists and architects in the United States
alteady look forward to a renaissance of values on an aesthetic-scientific basis.

The morphological emphasis has an important humanistic value: it achieves the
union of emotion and intellect. The study of form evokes strong emotions and yet
can be made intellectually precise, in some respects even quantitatively exact. Though
he was born over two hundred yeats ago Goethe saw with passionate clarity—and
here none has seen more clearly than he—that the study of morphology could
strengthen man’s ability to be true to himself. He gave morphology its name, and
for him “Gestaltung”, the formative process, is primary in both nature and art.

One doubt remains. Is the order and co-ordination that man finds in nature merely
the consequence of his own need for order? Has the human mind, through its ordering
bias, imposed on nature its own prejudicer I think not; indeed I believe it can be
seen that this cannot be the case. For this “bias™ is not an arbitrary feature, unrelated
to anything else. This movement of the mind toward order and co-ordination is the
expression of organic laws operating in man. Where a common feature is recognized
in subject and object it provides a trustworthy foundation for the further advance
of thought. It would be an unnatural, perverse betrayal of our own deepest nature,
an acceptance of mental disease, to question what we find both in the non-human
organic realm and in our own thought: a passion for order that operates in the
organic cote of the mind, prior to the differentiation of art and science.

II1



L’union de Pesthétique et de la science

par Lancelot Law Whyte

I2

Dans cet article, je donne au terme “‘esthétique™ son sens traditionnel, signifiant
Punité dans la variété, ’harmonie dans la diversité ou la complexité ordonnée. Mais,
comme j’applique la notion d’ “esthétique” au domaine organique (puisqu’un orga-
nisme présente la coordination de parties différenciées) et au domaine de la pensée
humaine (puisque la pensée, consciente ou inconsciente, implique presque toujours
la. mise en ordre de souvenirs et d’expériences contrastés), j’adopterai une termino-
logie nouvelle pour exprimer ce principe de grande portée. Pour moi, qui m’inté-
resse 2 la philosophie de la nature, P’esthétique concetne I’ “union des contrastes”,
le mot “union” désignant ici aussi bien ’action d’unir que ’état qui en résulte.

Dans Pacception la plus générale, le sens esthétique désigne, comme le sens de
lordre, la conscience de la phase culminante d’un processus mental qui est tout
entier orienté vers 'ordre et vers I'unité. Notre préférence pour Iordre, pout I’hat-
monie ou pour des formes complexes d’organisation et de tension qui ont de la
“beauté” ne fait que refléter cette tendance, cette recherche constante qui caractérise
les processus psychiques cérébraux. Sinous avions assez de claitvoyance, nous tecon-
naftrions que, sans cette faculté esthétique, qui est la source supréme de toute activité
mentale, aucune des fonctions plus hautement différenciées ne pourrait existet.

Si les mots beauté, vérité et bonté ont aujourd’hui perdu une bonne partie de
leur magie, cela tient peut-étre au fait qu’ils désignent trois qualités distinctes et ne
mettent pas en lumiére le fait que toutes nos facultés, y compris celles qui détermi-
nent notre attitude a ’égard de ces trois qualités, ont une méme origine organique.
On pourrait sans doute rendre 4 ces mots leur pouvoir en les considérant comme
Pexpression d’un seul et méme processus, cat il s’agit dans chaque cas d’une sorte
particuliére d’union de contrastes. Cette expression peut en effet désigner, pour
ceux qui sont capables d’appréhender subjectivement leur propre expérience de
Punion esthétique, quelque chose de trés nécessaire aujourd’hui: la compréhension
scientifique et esthétique de la nature organique de ’étre humain. Btre pleinement
humain, c’est s’occuper de former des unions de contrastes 4 tous les niveaux
appropriés.

Forme, structure et ensemble sont maintenant des termes 4 la mode. Mais ils ont
le défaut de ne pas mettre en évidence ce qui, 4 notre époque, est d’une importance
capitale pour la compréhension de n’importe quel domaine, inorganique ou humain:
le fait que I'univers, surtout dans le domaine de la vie et de Pesprit, est organisé en
plusieurs niveaux structurels superposés et se présente comme une hiérarchie de
systeémes dont les parties peuvent elles-mémes étre subdivisées en éléments de plus
en plus petits, jusqu’a ce qu’on atteigne un niveau limite. Dans le monde organique,
la plupart des systémes sont composés de parties contrastées. Le concept d’ “union
des contrastes” conduit ainsi immédiatement 4 celui de hiérarchie organique, 'orga-
nisme étant considéré comme la somme de structures et de processus qui se situent
4 des niveaux différents dont chacun cotrtespond dans une certaine mesure 4 une
union d’éléments contrastés. Ce mode d’organisation est du plus grand intérét, car
il met en évidence des problemes scientifiques qui ont été relativement négligés
jusqu’a présent. En voici quelques exemples: Quelles sont les relations entre les
différents niveaux ? Dans quelle mesure le niveau supétieur commande-t-il, éventuel-
lement, le niveau inférieur? A quel moment une hiérarchie devient-elle instable ?
Quel sens faut-il donner, en pathologie ou dans les affaires humaines, au fait que le
systéme n’arrive pas 4 assurer ou 4 entretenir la bonne coordination de tous ses élé-
ments ? Si le cancer ou la maladie mentale traduit une insuffisance de coordination,
a quels niveaux cette insuflisance se situe-t-elle? Dans quelles circonstances une
société humaine ou animale se montre-t-elle inapte 4 assurer convenablement sa coor-
dination ? Un mouvement artistique refléte-t-il, dans la collectivité ou il se produit,
un état de conscience passé, présent ou naissant? Telles sont certaines des questions



esthétiques liées 4 la présence ou 2 I'absence de I'ordre hiérarchique souhaitable dans
des systémes trés complexes.

Je considere que le moment est venu de familiariser tous les écoliets et écolires
avec ce mode d’organisation hiérarchique et ses principales applications dans chaque
domaine. Dans le cas du monde inorganique par exemple, on passe, en temontant la
hiérarchie, des particules, atomes et cristaux, 4 la terre, au systéme solaire, 2 notre
Galaxie et 4 toutes les galaxies. L’ensemble forme un “systéme de systemes” et 2
chaque niveau correspond généralement une catégorie différente d’hommes de science.
A Tintérieur de ce cadre, le monde organique se présente sur notre propre planéte
comme une supetrposition hiérarchisée de structures, depuis les atomes, les polymeres,
les protéines, les systemes enzymatiques, les organites et les cellules jusqu’aux tissus
et aux organes qui constituent 'organisme multicellulaire. Le corps humain est fait
d’un entrecroisement subtil de plusieurs hiérarchies, car ’organisation des os, comme
celle des muscles, des nerfs ou des glandes est, au moins partiellement, comparable 4
celle d’un arbre 2 ramifications successives.

On arrive ainsi, en liant deux concepts, 4 la notion d’union d’éléments contrastés
se répétant 4 divers niveaux selon une structure hiérarchique; et cette notion revét,
surtout dans le domaine organique, un pouvoir et une portée immenses. Tout orga-
nisme est fait d’une hiérarchie d’éléments pulsatiles. De plus, les étres organisés sont
classés, selon une hiérarchie formelle, en tégnes, embranchements, classes, ordtes,
familles, genres, espéces, variétés et individus. L’esprit humain procede spontané-
ment 4 un classement hiérarchique de ses souvenirs, selon, par exemple, 'année,
le mois, le jour et ’heutre ou s’est produit tel ou tel événement. Enfin, toute ceuvre
d’art digne de ce nom résulte d’“unions de contrastes” réalisées a plusieurs niveausx,
et notre organe de pensée, sensible 4 la forme, réagit 4 cette structuration selon un
processus qui échappe 4 notre conscience: en quéte d’union, nos centres psychiques
cérébraux répondent a 'union que réalise 'ceuvre d’art contemplée. Ce sont souvent,
sinon toujours, de telles unions, réalisées a plusieurs niveaux, qui stimulent notre
compréhension intuitive.

Mais si la notion de hiérarchie est si importante, pourquoi a-t-elle été aussi peu
étudiée ? La raison en est complexe. En fait, cette notion a bien été examinée, mais
assez superficiellement. L’existence de niveaux différents au sein de la nature et dans
la pensée humaine avait déja été pergue par les Grecs; si cette idée n’a pas été appro-
fondie, c’est, je crois, parce que cette structure hiérarchique est si généralisée que nous
n’en prenons guere conscience qu’a partir du moment ou quelque événement nous
oblige 2 lui préter attention. D’autre patt, il y a peu de temps que nous comprenons la
“structure fondamentale” de la matiére ; notre connaissance de cette question ne
s’est développée qu’avec 1’étude des cristaux (2 partir de 1910) et avec la naissance
de la biologie moléculaire (1950). A vrai dire, on commence seulement 2 comptendre
lintérét d’adopter, pour Iétude de toutes les structures, un mode d’approche unique ;
la cristallographie et la morphologie (en tant que branche de la biologie) sont actuel-
lement les seules disciplines teconnues qui s’occupent des formes et des structutres
tridimensionnelles, encote que la chimie et la biologie structurales suscitent actuelle-
ment un vif intérét.

On devrait, 2 mon avis, faire figurer au programme de tous les établissements
d’enseignement une matiére intitulée “morphologie générale”, c’est-a-dire science
des formes et structures spatiales. Dans le cadre de cette matiére, on enseignerait aux
éleves quelles sont (dans les limites de nos connaissances actuelles) les variétés de
formes qui existent, comment elles ont pris naissance, comment elles se consetvent
‘et comment elles se transforment ou disparaissent. Il s’agirait, bien entendu, d’une
morphologie dynamique concernant non seulement le développement et les transfor-
mations des formes existantes, mais aussi les processus subtils par lesquels s’explique,
a l'origine, I'apparition de formes particulieres : noyau de cristallisation, nouvelle
forme transitoire marquant un progrés dans le passage de la matiere inanimée A la
matiére vivante, semence, ou idée prenant corps dans les profondeuts nébuleuses de
Pesprit humain. “Croissance et forme™ serait un théme trop limité ; car, avant de
croitre, la nouvelle forme doit naitre d’une mutation, d’une adaptation structurale,
de I'union de cellules reproductrices ou de I'activité créatrice de esprit humain qui
aspire 4 construire des formes nouvelles 4 partir d’éléments anciens.

La morphologie générale est la discipline la plus propre 4 assurer la coordination
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des connaissances, car elle embrasse tous les aspects — inorganiques, organiques et
humains — des formes et structures spatiales. Dans I’école imaginaire 2 laquelle je
songe, les couts de motphologie générale seraient obligatoires pour tous les éléves.
Nous naissons dans un univers de formes dont la création est le résultat d’un pro-
cessus interne, et la forme — entendue comme il convient — est un principe universel.
En outte, le professeur de morphologie générale serait conduit 4 expliquer non seu-
lement ce qui est connu, mais aussi les problémes qui, dans chaque domaine, n’ont
pas encote été résolus. L ¢leve téceptif se verrait ainsi offrir, gratuitement, une dis-
traction passionnante pout la vie entiére: pendant un demi-siécle ou davantage,
il pourrait s’amuser 4 obsetver par qui, comment et dans quelle mesure se trouvent
progtessivement élucidés les problémes encore irrésolus ; et tous les éleves seraient
jusqu’a un certain point associés 4 la grande entreprise humaine de Iexploration
morphologique.

Il ne s’agit pas 1a d’un réve lointain. On sait déja beaucoup de choses sur les rap-
ports qu’ont, avec la forme et la structure, des antithéses telles que : asymétrie /symé-
trie, désordre/ordre, formes ouvertes/formes fermées, droitiers/gauchers, formes
spécifiques [ formes générales, stabilité/instabilité, état stationnaire/changement,
développement/dispersion, hasard/régle, complexité/simplicité. Il existe donc déja
une logique de la forme suffisamment développée pour pouvoir servir de base 4 un
enseignement systématique. Voici deux exemples, dont le premier se rapporte 4 un
théme déja bien compris, et le second 4 un probléme encore obscur. Le premier a
trait au contraste extrémement significatif, que 'on retrouve dans tous les organismes
comme dans la vie pratique, entre les formes fermées (cercle, sphere, formes globu-
laites, etc.) et les formes ouvertes (lignes, surfaces ou chaines s’étendant 4 Pinfini).
Ce contraste, cette dualité, marque en profondeur ’organisation des choses.

Second exemple : comment la semence se transforme-t-elle en organisme adulte
dans la morphogenése végétale ou animale ? C’est 1d un des problémes fondamentaux
de la morphologie générale. Prenons, par exemple, le cas de 'homme. Comment ce
globule minuscule, encore inerte quelques instants plus tét, qu’est Povule fécondé
(lequel est sans doute organisé en un systéme hiérarchisé en miniature) peut-il, par un
processus de nutrition physique et mentale, croitre et se transformer en un organisme
adulte 2 fonctions complexes, avec un cerveau aussi apte 2 la synthése que celui d’un
Socrate, d’un Rembrandt ou d’un Einstein? Nous n’en savons rien. Nous nous trou-
vons 14 en présence d’un enchainement de processus générateurs de formes que, pour
le moment, nous sommes incapables de comprendre, mais que nous comprendrons
mieux d’ici peu. Tout étudiant devrait pouvoir faire I’expérience passionnante de
cet extraordinaite phénomene par lequel I’étre humain, primitivement ignorant et
plongé dans les ténebres intellectuelles, crée peu 4 peu, par ses propres moyens, la
lumiére qui lui faisait défaut.

Devant cet étonnant aboutissement de processus en grande partie insconscients,
la science demeutre muette. Mais nous pouvons nous rendre compte que cette acqui-
sition graduelle de la pensée consiste en fait, pour I’homme, 4 apprendre a former
dans son esprit ces unions de contrastes que nous appelons “idées™ et a les organiser
en systémes hiérarchiques. La morphologie générale n’est pas seulement la science
théorique des formes ; c’est aussi un art pratique, que chacun de nous exerce quoti-
diennement en fagonnant activement dans son esprit ses propres unions de contrastes.

Les musées pourraient faire beaucoup pour illustrer des cours de morphologie
comme ceux auxquels nous songeons. Il faudrait amener les éléves, enfants ou adultes,
4 ne pas considérer I'objet exposé du seul point de vue historique, comme ’expres-
sion catactéristique d’un style, d’une période ou d’une civilisation, mais dans la-
perspective plus large de ’aspiration créatrice de ’lhomme qui pousse constamment
ce dernier & faire naitre Punité de la diversité et ’harmonie du contraste, que ce soit
dans le domaine mécanique, biologique ou mental. Pensons par exemple, dans le
cas de la roue, non seulement au progrés qu’a marqué son invention sur le plan histo-
rique, mais aussi au triomphe de P'imagination qu’elle représente et 2 la fagon dont
sa structure concilie les contrastes signalés par Zénon dans ses paradoxes. Ou encore,
dans le domaine de la biologie, songeons 4 ce miracle qu’est I’aile de 'oiseau et 4 la
double victoite — scientifique et artistique — dont témoignent les dessins d’ailes de
Léonard de Vinci. Dans le domaine de I’att enfin, considérons I’opposition entre les
lignes centripétes et centrifuges des volumes d’une coupe chinoise de la dynastie des



Song, des démes de Sainte-Sophie, de I’architecture mathématique de la cathédrale
de Chartres, d’un escalier hélicoidal ou d’un coquillage marin.

Parler d’union de contrastes, ce n’est pas jouer avec les mots ou utiliser une éti-
quette vide de sens ; c’est reprendre une idée ancienne pour en faire le principe qui
relie Pesthétique et la science, car il est valable dans les deux domaines. D’une part,
ce principe, qui peut s’exprimer mathématiquement, conduit 4 se poser, dans le
domaine scientifique, une question d’actualité: comment le régne organique en
est-il venu 2 étre ordonné comme il ’est ? Dautre patt, il signifie, du point de vue
esthétique, que la véritable ceuvre d’art se reconnait 4 ce qu’elle réalise, eu égard 4 son
sujet, une union de contrastes satisfaisante. Et nous sommes amenés a évoquer a ce
propos la définition que le grand mathématicien francais Henri Poincaré donnait de
Pélégance mathématique : il en faisait la caractéristique d’un systéme construit de
telle maniéte qu’on puisse appréhender le tout sans négliger les parties.

Considérés sous cet angle, I'artiste créateur et le penseur original — qui devraient
d’ailleurs étre désignés par un seul et méme terme, applicable 4 la fois aux poétes,
aux philosophes, aux hommes de science, aux médecins et aux patents — ne font
qu’exprimer avec une force particuliére un principe qui est omniprésent dans le
monde organique. Mais cette interprétation ne s’entichit de toutes les associations
d’idées qu’elle devrait normalement évoquer qu’a partir du moment ou elle est
étayée par une bonne compréhension de la morphologie générale.

Bien des faits montrent que le moment est mar, historiquement, pour une telle
prise de conscience morphologique. Tout d’abord, pour ce qui est de la psychologie
de la perception, le “gestaltisme™ a préparé le terrain. Ensuite, une profession au
moins s’est clairement rendu compte de importance de la morphologie générale,
celle des architectes : bien que je ne connaisse dans les universités qu’un seul dépat-
tement d’architecture qui ait organisé des cours réguliers de morphologie générale,
les cours existants sur “la forme et la composition visuelle” s’en rapprochent beau-
coup. Enfin, aux Etats-Unis, ot toutes les traditions sont en voie de disparition et
ot la recherche de bases nouvelles se poursuit plus intensément qu’ailleurs, plusieuts
milieux professionnels en viennent maintenant 4 considérer ’étude des formes comme
la voie offrant le plus de chances d’aboutir 4 une orientation nouvelle qui soit 4 la
fois unificatrice, scientifique, esthétique et normative, menant en fait 3 une attitude
otganique ténovée 2 ’égard de tout ce qui touche 2 ’homme. Dans ce pays, les
jeunes génétations d’étudiants, d’artistes et d’architectes attendent déja avec impa-
tience une renaissance des valeurs fondée sur des bases scientifico-esthétiques.

D’un point de vue humaniste, la motphologie présente une grande importance :
c’est grice 4 elle que s’opére 'union de I’émotion et de Pintellect. L’étude de la
forme suscite de puissantes émotions et peut cependant étre une étude intellectuel-
lement précise et méme, 4 certains égards, quantitativement exacte. Bien que né il y
a plus de deux cents ans, Geethe avait déja distingué avec une lucidité passionnée
~— et personne n’a vu 2 cet égard plus clair que lui — que I’étude de la morphologie
pouvait renforcer I'aptitude de ’homme 4 Pauthenticité. C’est lui qui a donné son
nom 2 la morphologie et, pour lui, la Gestaltung, c’est-a-dire le processus formateur,
est primordiale dans Ja nature comme dans P’art.

11 reste un doute. L’ordre et la coordination que ’homme discetne dans la nature
ne seraient-ils que la conséquence de son propre besoin d’ordre? L’esprit humain,
qui 2 un penchant pour Pordre, aurait-il imposé 4 la nature son propre parti pris ?
Je ne le pense pas ; en fait, il est méme clair, je crois, que cela ne saurait étre le cas,
car ce penchant n’est pas un caractére atbitraire, qui ne serait lié 4 rien. Cet élan de
Pesprit vers 'ordre et la coordination est I'expression de lois organiques qui opérent
dans ’homme. Chaque fois que I’on peut distinguer un caractére commun dans le
sujet et I'objet, on dispose d’une base stre pour un nouveau progrés de la pensée.
Ce serait faite preuve de perversité, trahir notre natute la plus profonde et admettre
la maladie mentale que de contester ce que nous rencontrons 4 la fois dans le régne
organique non humain et dans notre propre pensée : une passion de 'ordre
qui agit dans les profondeurs organiques de Iesprit, précédant la différenciation de
Part et de la science.

[Traduit de I’ anglais]
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Art in science, sclence in art

by Robert Cahn

2, Micrograph of an etched coppet-cadmium-
zinc alloy. -

2. Mictographie d’un alliage de cuivte, de
cadmium et de zinc gravé a l'acide.
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The strip-cartoonist’s stereotype of the scientist is not very flattering: his fanatic
gaze is riveted on the blackboard which he is covering with' convoluted algebra,
until suddenly he exclaims: “Ha, this new synthesis of the quartz polymorphism is
going to throw Professor Tinklepaugh’s allotropy theory into the dustbin!” The
essential feature of the stereotype is the board full of algebra, occasionally supple-
mented it is true, by a roomful of boiling retorts. When the boiling stops, the scien-
tist perhaps finally glances at a test-tube full of crimson liquid, which he knows by
intuition is going to turn St. Bernard dogs into pekingese. But still, at least he does
look at something.

In fact, an experimental scientist spends a good deal of his time looking at all sorts
of things: not only test-tubes but charts, electric meters, moving spots of light, spec-
tra, interference patterns, leaves, arrays of chemical stains, prepared slides seen
through the microscope. Most of his taw data consist of such visual stimuli; his
other senses are almost trivial in comparison with his all-important eye.

It is true that a scientist’s ultimate concern must be to interpret the properties of
the natural world in terms of abstract generalizations: scientific laws, that is to say,
universal relationships between different aspects of the natural world. However, this
ever-present preoccupation with regularity and with precisely defined relationships,
symbolized by the cartoonist’s chunks of algebra, feeds on direct observation—most
of it visual—and indeed a good deal of the regularity for which the scientist is
forever searching presents itself directly to his eye. For instance, the symmetry of a
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faceted crystal, the spiral development of 2 nautilus shell or the striations of an
eutectic alloy structure carry a very direct message. Even if the visual message is
not at once obvious, the observer realizes that order and pattern are implicit in
what he sees and this inevitably converts the mere act of seeing into an emotional
experience. '

There is good justification, then, for picking out from the whole edifice of science
a number of visual patterns and making these the basis of an exhibition. Such a
collection allows people with no knowledge of scientific principles to sense some-
thing of the excitement of the actual process of scientific research, and it also conveys
an idea of the underlying regularity of nature, both living and inanimate. Beyond
this, an exhibition of this kind is remarkably effective in stimulating artists, who have
always taken nature as their model to be transmuted and represented according to
the spirit of the time. An electron micrograph of dislocations in a sliver of graphite
constitutes a natural pattern as surely as do the scales of a fish; the fact that one is
magnified 50,000 times while the other can be contemplated with the unaided eye is
quite irrelevant.

These are some of the thoughts which prompted me, in co-operation with a
number of colleagues at the University of Sussex and the Brighton College of Att,
to organize an exhibition of objects and patterns chosen from the scientists’ wotld,
complemented by appropriate paintings, prints and sculptures. The university has
an active arts/science scheme, concerned with bridging the conceptual gap between
arts and science specialists by a variety of means,and the purposes of this scheme
provided the immediate impetus for the exhibition. In the event, while students of
the various university disciplines, scientific and otherwise, flocked to see the exhib-
its, the most impressive support came from artists and students of art. When the
exhibition was later lent to an art institute in another part of England, again many
hundreds of artists came to see it.

Certainly, some artists did criticize the whole conception: these assetted that the
free fancy so essential to artistic creation is bound to be fatally constricted by pho-
tographic copies of the real world. Since,
however, no one urged them to copy sla-
vishly what had been set befere them,
it seemed to the organizers that these
critics were tilting at windmills. It was
rather as though Cézanne had proposed
to blow up Mont St. Victoire so that his
geometrical imagination might develop
untrammelled by a large stubborn chunk
of rock and earth.

The exhibits fell into a number of broad
categories: (#) optical and electron micro-
graphs of metallic, mineralogical and
biological specimens (fig. 2); () series
of exhibits, many of them micrographs,
illustrating the recurrence in diverse fields
- of science of a single theme, such as
spirals, cellular organization and branch-
ing patterns; (¢) interference patterns,
showing surface contours (fig. 3) or curves
of equal stress or refractive index; X-ray
diffraction patterns from crystals; (4) gra-
phic plots of experimental data, graphic
computer print-outs, kinetic oscillo-
scope displays; (¢) crystals and minerals;
(f) textile designs closely based on atomic
structures inside crystals (these were
historical exhibits dating from the 1951
‘Festival of Btitain); (g) magazine covers
and other commercial illustrations based
directly on scientific themes (some were

3. Micrograph showing intetfetence contours
of the surface of a catborundum specimen.

3. Micrographie des coutbes d’interférence de
la surface d’un spécimen de carborundum.
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photographic studies, some wete attists’ free adaptations); (4) technologic photo-
graphs of themes such as nuclear reactor cores, fluid logic elements, models of
magnetically confined plasmas; (/) abstract designs by students of science and
engineeting who had been encouraged to turn to the subject matter of their discipline
for inspiration, and to the cortesponding tools of scientific investigation as the means
for actually making the designs; () two- and three-dimensional abstract designs by
art students, either directly stimulated by ctystals ot scientific micrographs, or else
chosen because they looked as though they had been so stimulated; (&) a few direct
paired comparisons between microstructures and works of established artists (fig. 4, 5).

The last two categories in this list raise an intriguing question: What connexion
can thete be between the developments in subject-matter and experimental techniques
of scientific investigation during the last few decades, and the parallel changes in
style and subject-matter of paintings? At first sight this is an absurd question; while
no doubt all artists study plants and some get round to looking at crystals, few have
peered down a microscope and presumably none are familiar with the more recon-
dite fields of tesearch. How then can modetn paintings in any meaningful sense relate
to recent scientific discoveries? The question is certainly difficult, but it is not absurd.
This specific question formed the central theme of another exhibition, held in 1958
in the Kunsthalle, Basle, under the sponsorship of the pharmaceutical firm, J. R.
Geigy. This exhibition is described and illustrated in an engrossing book, edited by
Geotrg Schmidt and Robett Schenk, privately published for the firm. The book
includes scores of comparisons similar to fig. 4 and s of this article, and they are
extremely striking. Several introductory articles in the book struggle with the recal-
citrant question concerning the meaning of the resemblances between scientific
photographs and artistic creation.

My own view is that artists have taught scientists to see visual beauty and how to
select: after all, when a scientist photographs a microstructure he has to select a
field, set a magnification and adjust the intensity and colour of the illumination.
These choices ate at least in part aesthetically motivated, and to this limited extent
the working scientist is also a practising artist. As for the scientist’s possible influence
on artists duting the past 100 yeats, one can only suggest that the predominant cli-
mate of ideas of a period, the joint creation of scholats, scientists and artists, like-
wise affects the manner in which they see the visual wotld. Presumably it is not
altogether an accident that at the turn of the century, a time when sharply defined
geometrical models held the field in physics (the science that has until recently set
the philosophic tone for the rest,) Cézanne, Braque, Mondrian, Delaunay were con-
verting natute into geometrical forms. In subsequent decades, the increasing abstrac-
tion and ambiguity of concepts such as the electron (which at one instant has to be
regarded as a bit of wave, at the next as a bouncing particle) have been accompanied
by art which is ever more abstract and ambiguous—all things to all men, like a
Rohtschach blot.

The charioteer controls the teins of his two steeds so that they gallop in unison.
When they pause for breath, do they ever gaze at each other and wonder how they
came to finish in the same place? :

L’ art et la science, la science et Iart

par Robert Cahn
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L’image type de ’homme de science, tel qu’il est représenté dans les bandes dessinées,
n’est pas trés flatteuse : on le voit, par exemple, les yeux tivés avec une fixité maniaquLe
sur le tableau noir qu’il couvte d’équations sinueuses, jusqu’au moment ot il s’écrie,
brusquement : “Ha | Grice 4 cette nouvelle synthése du polymorphisme du quartz;
la théorie de lallotropie du professeur Tintinnabulus sera tout juste bonne & mettté
au panier!” Le tableau noir o sS’enchevétrent les équations est un trait essentiel de cette
caricature ; on y ajoute patfois, il est vrai, un arsenal de cornues en ébullition. Quand
I’ébullition cesse, il arrive que le savant jette enfin un coup d’ceil sur une éprouvette
remplie d’un liquide écarlate qui permettra — il le sait par intuition — de transformer
les saint-bernards en pékinois. Cependant, 14, tout au moins, il “regarde quelque chose™.



En fait, le chercheur passe une bonne partie de son temps 4 regarder toutes sortes
d’objets : non seulement des éprouvettes, mais encore des graphiques, des compteurs
électriques, des points lumineux en mouvement, des spectres, des réseaux d’inter-
férence, des feuilles, des séries de taches faites par des produits chimiques, des prépa-
rations microscopiques. La plupart des données brutes qu’il utilise proviennent de
perceptions visuelles de cet ordre ; ses autres sens sont presque sans valeur, eu égard
a 'extréme importance que revét pour lui la vision.

Certes, ’homme de science doit avoir pour ultime objectif d’exprimer les propriétés
du monde naturel sous forme de généralisations abstraites, en définissant des lois
scientifiques, c’est-a-dire des rapports universels qui unissent les divers aspects du
monde naturel. Cependant, cette préoccupation constante de dégager des lois et des
rapports précis — trait que symbolisent, dans les bandes dessinées, les bribes d’équa-
tions auxquelles nous avons fait allusion — est basée sur ’obsetvation directe, le
plus souvent visuelle ; et, dans bien des cas, le principe régulateur que le savant cher-
che sans cesse a déceler apparait directement devant ses yeux. La symétrie d>un cristal
a facettes, la spire d’une coquille de nautile ou les striures d’un mélange eutectique
sont, par exemple, parfaitement visibles. Méme si le “message” visuel n’est pas immé-
diatement intelligible, 'observateur pergoit I'existence sous-jacente d’un ordre et
d’une structure — ce qui inévitablement transforme un simple regard en expérience
affective.

11 est donc naturel de tirer de I'univers scientifique un certain nombre de formes
visuelles pour en faire la base d’une exposition. Une présentation de ce gente permet
a ceux qui ignorent les principes de la science de se faire une idée du caractére capti-
vant des travaux de recherche scientifique, et aussi de pressentir 'ordre caché qui
régit la nature, vivante aussi bien qu’inanimée. D’autre part, une telle exposition peut
contribuer de fagon trés efficace 4 stimuler les artistes, qui ont toujours vu dans la
nature un modele a transfigurer et 4 représenter conformément 4 esprit de leur
époque. Les dislocations que le microscope électronique permet de décelet dans un
motceau de graphite constituent une structure naturelle au méme titre que les écailles
d’un poisson ; le fait que les unes soient grossies 5o ooo fois tandis que les autres
peuvent étre observées 2 I’ceil nu ne change tien 4 cette similitude.

Telles sont certaines des idées qui m’ont incité 4 organiset, en collaboration avec
plusieurs collégues de I'Université du Sussex et de ’Ecole des beaux-arts de Brighton,
une exposition d’objets et de formes appartenant 4 IPunivers de I’homme de science,
auxquels venaient s’ajouter des peintures, des gravures et des sculptures appropriées.
L’Université du Sussex applique un important programme “‘arts et sciences”, qui
vise 4 combler par divers moyens le fossé intellectuel qui sépare les artistes des
hommes de science ; notre exposition avait précisément pout objectif de setvir les
fins de ce programme. En fait, si elle a été visitée par un grand nombre d’étudiants
spécialisés dans toutes les disciplines — scientifiques ou autres — ce sont les artistes
et les étudiants des beaux-arts qui s’y sont le plus intéressés. Et, plus tard, lorsqu’elle
a été présentée dans un institut des beaux-arts d’une autre région de I’Angletetre,
elle a attiré, 1a encore, plusieurs centaines d’artistes.

Il est vrai que certains artistes ont critiqué la conception générale de entreprise :
selon eux, des représentations photographiques du monde réel patalysent fatale-
ment la liberté d’inspiration indispensable 4 la création artistique. Cependant, puisque
personne ne les incitait 4 copier servilement ce qui leur était montré, les organisateurs
ont considéré que leurs critiques étaient hots de propos. C’était un peu comme si
Cézanne avait proposé que I'on rase la montagne Sainte-Victoite, afin que son ima-
gination géométrique ne soit pas entravée par la vue de cette masse importune de
terre et de rochers.

Les objets exposés étaient classés en plusieurs grandes catégoties : #) photogra-
phies de spécimens métalliques, minéralogiques et biologiques prises 4 I'aide d’un
microscope optique ou électronique (fig. 2) ; §) séties de documents (dont de nom-
breuses photomicrographies) illustrant I’apparition tépétée, dans divers domaines
scientifiques, d’une méme structure (spirales, aspects de I’organisation et de la divi-
sion cellulaires, etc.) ; ¢) représentation de réseaux d’interférence indiquant les pro-
fils de surface (fig. 3), les courbes d’égale tension ou d’égal indice de réfraction ;
spectres de diffraction des rayons X par les cristaux ; 4) représentations graphiques
de données expérimentales, tracés produits par des calculateuts électroniques, oscil-
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logrammes ; ¢) cristaux et minéraux ; f) motifs pour tissus inspirés de la structure
atomique des ctistaux (documents historiques datant du Festival of Britain de 1951) ;
g) couvertutes de revues et autres illustrations de caractére commercial inspirées direc-
tement de thémes scientifiques (photogtaphies et adaptations libres réalisées par des
artistes) ; 4) photographies technologiques consacrées 4 divers sujets (“cceurs” de
réacteurs nucléaires, “circuits logiques™ 4 fluides, modeles de plasmas confinés par un
champ magnétique) ; /) dessins abstraits ayant pour auteurs des étudiants en sciences
et des éléves-ingénieurs que I'on avait encouragés 4 s’inspirer de sujets en rapport
avec leur spécialité et 2 exécuter leurs ceuvres 4 ’aide des instruments utilisés par les
chercheurs scientifiques dans les domaines correspondants ; ;) formes abstraites 4
deux et 4 trois dimensions, congues par des étudiants des beaux-arts et directement
influencées par des teprésentations de cristaux ou des photomicrographies scienti-
fiques, ou donnant Pimpression de I’étre ; &) quelques patalltles directs entre des
structures microscopiques et des ceuvres d’artistes renommés (fig. 4, 5).

Les deux dernitres catégories énumérées ci-dessus soulévent une question trou-
blante : quel rappott peut-il y avoir entre, d’une part, ’évolution des connaissances
scientifiques et des techniques expérimentales de recherche au cours des derniéres
décennies et, d’autre part, les modifications paralleles du style et des sujets des ceuvres
picturales ? A premitre vue, la question est absurde : certes, tous les peintres étu-
dient les plantes, et quelques-uns méme observent des cristaux; mais ils sont peu nom-
breux 4 s’étre penchés sur un microscope et ’'on peut penser qu’aucun d’eux n’est
au courant des formes les plus abstruses de la recherche. Comment pourrait-il donc
y avoir un rapportt tant soit peu significatif entre la peinture moderne et les découvertes
scientifiques récentes ? En fait, cette question souléve assurément des difficultés,
mais elle n’est pas dépourvue de sens. Elle constituait le théme principal d’une autre
exposition, qui avait été organisée en 1958, au Kunsthalle de Bile, sous le patronage
de entreptise pharmaceutique J. R. Geigy, et qui est décrite dans un ouvrage illustré
fort intéressant, publié 4 titre privé pour cette firme, sous la direction de Georg



Schmidt et Robert Schenk. Ce livre contient une quantité de paralleles analogues a
celui des figures ¢ et 5, qui sont extrémement frappants, ainsi que des exposés intro-
ductifs, dont plusieurs étudient le probléme épineux de la signification des ressem-
blances entre les photographies scientifiques et les ceuvres artistiques.

Je pense, pour ma part, que les artistes ont appris aux hommes de science 4 perce-
voir la beauté visuelle et 4 faire des choix : apreés tout, lotsquun chercheur photo-
graphie une microstructure, il faut qu’il détermine le champ et I’échelle, ainsi que
I'intensité et la teinte de I’éclairage. Ces choix sont, au moins en pattie, motivés par
des considérations d’ordre esthétique et, dans cette mesure limitée, I’homme de
science au travail doit aussi se comporter en artiste. En ce qui concerne I'influence
que les savants peuvent avoir exercée sur les artistes depuis un siecle, on en est
réduit 4 suggérer que le climat intellectuel d’une époque, qui est ctéé conjointement
par les hommes d’étude, les savants et les artistes, a, de méme, un effet sur la facon
dont les uns et les autres voient le monde extérieur. Ce n’est sans doute pas une
simple coincidence si, au début du xx¢ siécle, au moment ot des modeles géomé-
triques nettement définis jouaient un réle prédominant en matiere de physique —
science qui, jusqu’a une date récente, a régi 'orientation philosophique de toutes les
autres — Cézanne, Braque, Mondrian et Delaunay ont traduit la nature en formes
géométriques. Au cours des décennies qui ont suivi, I’abstraction et I'ambiguité
croissantes de concepts tels que celui de 1’électron (qui, selon le moment, doit étre
considéré comme une portion d’onde ou comme une patticule en mouvement) ont
fait, 4 leur tour, leur apparition dans le domaine de I'att, qui est devenu de plus en
plus abstrait et ambigu — se prétant 4 toutes les interprétations possibles, comme une
tache d’encre de Rohrschach.

L’aurige tient les rénes de ses deux coursiers pour qu’ils galopent a4 'unisson.
Lorsque ceux-ci s’arrétent pour reprendre haleine, leur arrive-t-il de se regarder et de
se demander comment ils sont parvenus ensemble 4 la méme destination ?

[Lraduir de I’ anglais]

4+ j. Comparison: Micrograph of otganic ctys-
tallites epitaxially deposited from solution on to
a salt substrate; the substrate controls the form
of the deposited crystallites (4). Study by Piet
Mondrian (5).

4, 5. Comparaison : Mictographie d’un dépot
épitaxial de cristallites organiques d’une solution
sur un substrat salin ; la forme des cristal-
lites du dépét dépend de la nature du substrat
(4). Btude de Piet Mondrian (5).
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The Peter Stuyvesant collection

by H. L. Swart

1. In the Netherlands a large part of the acti-
vity of the Nethetlands Art Foundation (Neder-
landse Kunststichting) is ditected towards the
accomplishment of this aim. Casual meetings
with art are arranged for the public through
exhibitions in factory canteens and open-air
exhibitions of sculpture, posters, etc.

6. Head offices of Petet Stuyvesant, Amsterdam,
The garden coutt. Sculptute by Wessel Couzijn
(Netherlands). Right, sculpture by Quinto Gher-
mandi (Ttaly).

6. Le sitge administratif de la Société Peter
Stuyvesant, Amsterdam. Cour-jardin. Sculpture
de Wessel Couzijn (Pays-Bas) et, 2 droite, sculp-
ture de Quinto Ghermandi (Ttalie).
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Art for All was the title of a remarkable exhibition held in 1949 at the Victoria and
Albert Museum, London, presenting a retrospective survey of London Transport
postets published duting the first half of the century. The main interest of the exhi-
bition lay in the fact that a large corporation like the London Transport Board had
set an example by using a consequent policy of poster design as a means of daily
mass-confrontation of the public with aspects of contemporary art in the guise of
graphic design. The policy was a new departure and this application of it has up to
now remained unique since the beginning of the century.

Efforts towards creating a closer contact between the general public and art can,
of coutse, find a solution in the encouragement of visits to museums. But, apart from
a few exhibitions which inevitably draw an enormous attendance, for example of the
wotks of Van Gogh ot Picasso, museum activities still attract only small, although
growing, numbers of visitors from both town and country. But, presumably, the
influence of a museum of modern art remains more indirect than direct.

The problem of involving a large new public with modern art—other than mu-
seum visitors and gallery-goers of the big cities—was tackled in various ways after
the Second World War.?

Most approaches were designed to reach specific groups, for example, factory
workers, but to date no survey of all these diverse activities has been made. It would
be of great interest, indeed, to investigate this question systematically and publish
the results.

The most outstanding example of a project of this kind undertaken in recent years
has been the establishment and development of the Peter Stuyvesant collection. Its
object is to display wotks of art in factories and office buildings for the benefit of
employees who otherwise, perhaps, would have little or no contact with the world




of art. The essential purpose of the Stuyvesant collection is the integration of modern
art in the life of factory and white-collar workets.

Enormous attention has been attracted by exhibitions of the collection held in’

museums in twenty-four towns in different countries (including the Stedelijk
Museum, Amsterdam, 1962; the Musée des Arts Décoratifs, Paris, 1966; and the
Palais des Beaux-Arts, Brussels, February 1967).

Sir Herbert Read commences his preface to the catalogue of the Peter Stuyvesant
collection as follows: “The most tragic aspect of contemporary culture is the aliena-
tion of the artist, by which we mean the divorce that exists between the painter and
the sculptor in his productive capacity and the processes of production characteristic
of a technological civilization. It is a situation that has developed pari pass# with the
growth of mechanized industry, and although the artist can sometimes participate
in this revolution in the guise of ‘industrial designer’, this is no solution of the major
problem, which is in effect a divorce of science and sensibility which has had pro-
found effects upon the social structure and spiritual harmony of the modern wotld.”
Sir Herbert concludes: ““T'o believe in the necessity of att in our daily life is a sign
of grace, a first manifestation of the kind of faith that can eventually build monu-
ments as magnificent as those of the past.” These quotations have been cited to stress
the importance Sir Herbert attached already at the start, to what six yeats ago pethaps
by others might still have been regarded as just another experiment.

The president of the board of the Turmac Tobacco Company, Mt. A. Ortlow, was
the first to conceive the idea of exhibiting modern art in a factory. Confronted with
the problem of improving the environmental ambience in the factory, he had already
discovered that use of the so-called “psychological” colours did not produce the
desired results, hence neutral tones wete adopted.

Surely, he believed, the elimination of monotony in modern industty through

7. Head offices of Petet Stuyvesant, Amsterdam.
Left to right: paintings by Karel Appel, Jef
Diederen and Cotneille (Nethetlands). The
sculpture is by Friedrich Werthmann (Germany).

7. Le siége administratif de la Société Peter
Stuyvesant, Amsterdam. De gauche 2 droite,
ceuvtes de Karel Appel (Pays-Bas), Jef Diedeten
(Pays-Bas) et Corneille (Pays-Bas). La sculptute
est de Friedrich Werthmann (Allemagne).
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8. Head offices of Peter Stuyvesant, Amsterdam.
Foreground, painting by Roelof Frankot
(Netherlands). Background, painting by Cot-
neille (Netherlands).

8. Le sitge administratif de la Société Peter
Stuyvesant, Amsterdam. Au premier plan, un
tableau de Roelof Frankot (Pays-Bas) ; au fond,
un tableau de Corneille (Pays-Bas).
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daily contact with modern art should have a tremendous impact. It should arouse
men to combat the atrophy of their sensibility, help them to discover and develop
their inner life, and to behave and react more harmoniously with their fellowmen
and environment, not as mere cogs in a complicated machine.

In the past, art was only appreciated by the “happy few”. Now, through the revo-
lutionary ideas of a business man, it enters into the daily life of the factory and the
office. Art is no longer on a pedestal; it becomes a personal involvement of each
individual.

At the same time, this policy makes for a kind of modern maecenat, promoting the
integration of works of art in industrial life.

And for the artist it must be an immense satisfaction to know that his work(s)
will serve such a worthy aim. He also knows that, exhibited in a space which though
impersonal has a direct impact, where hundreds of men and women will have to live
with it during eight hours a day, his creation will undergo the severest possible test.

The works do not stay permanently in the same place but every two months the
hanging is changed. Paintings go from the factory to the office and the reverse
(fig. 6-13). This is not done merely from a desire for periodical change of décor, but
in order to stimulate the real interest of the observer. The man or woman who has
grown familiar with a certain wotk of art, which he knows will vanish from sight in
the course of a few weeks, will give it closer scrutiny and live more intensely with it.

It is interesting that, at the start, only a few items of the collection shown were
realist in a mote or less traditional manner. The factory workers’ interest in these
outdid their interest in the abstract paintings, which were dismissed as mere rubbish.
Yet a few weeks after the opening of the exhibition, the growing appeal of the
abstract paintings completely ousted the other schools. This was confirmed by an
opinion poll held among the factory population which showed that 95 per cent of
the male and 81 per cent of the female personnel preferred abstract painting. The
inquiry was held after the exhibition had been on show for six months and before
the advent of “pop-art”.

In 1960 some ten artists from different European countries were invited to visit
the main factoty at Zevenaat. The idea was explained and they each accepted a com-
mission for a painting of faitly large size to be exhibited in the large factory area
directly above the machines (fig. 70-13).

The collection has grown since it was started and now numbers some 180 paint-
ings. Fot reasons of space, the fifty sculptures which also form part of it can be dis-
played only at the head office (fig. 7-9). The collection is divided between the



9. Head offices of Peter Stuyvesant, Amstetdam.
Left to right: sculpture by Carlucci (Italy), two
sculptures by Armitage (England), a collage by
Wessel Couzijn (Netherlands), sculptute by
Giacometti (Switzerland).

9. Le sitége administratif de la Société Peter
Stuyvesant, Amsterdam. De gauche a droite :
une sculpture de Carlucci (Italie), deux sculp-
tures d’Armitage (Angleterre), un collage de
Wessel Couzijn (Pays-Bas) et une sculptute de
Giacometti (Suisse).

10. The Peter Stuyvesant factories, Zevenaar
(ncar Arnhem). Painting by John Rudge
(England).

1o. Les usines Peter Stuyvesant, Zevenaat (ptés
Arnhem). Un tableau de John Rudge (Angle-
terre).
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factory and the office, situated, respectively, at Zevenaar, near the German bordet,
and in Amsterdam.

Unlike the factory, which was heavily damaged at the end of the last war and was
reconstructed after the Liberation, the head office is a fine example of modern archi-
tecture. Opened in May 1966, it is a building where architecture and art are closely
united. Although experience has proved that it is not necessary to have a special
space or wall provided the works to be exhibited have quality, in this style of
architecture they are shown to full advantage.

From the start of the project, lectures on modern art were organized during the
winter season for both the factory and office workers. These evening lectures are
always overcrowded, quite independently of the fame of the lecturer.

The works are selected by the president in consultation with the Netherlands Art
Foundation.

11. The Peter Stuyvesant factories, Zevenaar,
Left, painting by Joseph Lacasse (Belgium);
centre, painting by Bram Bogart (Netherlands);
right, painting by Kumi Sugai (Japan).

rr. Les usines Peter Stuyvesant, Zevenaar. A
gauche : tableau de Joseph Lacasse (Belgique) ;
au centte : tableau de Bram Bogart (Pays-Bas) ;
a droite, tableau de Kumi Sugai (Japon).
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12, The Peter Stuyvesant factories, Zevenaat,
Painting by Peter Bischof (Austria).

r2. Les wusines Peter Stuyvesant, Zevenaat.
Tableau de Peter Bischof (Autriche).

13. The Peter Stuyvesant factories, Zevenaar,
Left to right: Jaap Wagemaker (Netherlands),
Kumi Sugai (Japan), Jan Meyer (Nethetlands),
Da Silva Escada (Portugal), Walter Brendel
(Germany), Michael Browne (New Zealand).

r3. Les usines Peter Stuyvesant, Zevenaar. De
gauche a droite, ccuvres de Jaap Wagemaker
(Pays-Bas), Kumi Sugai (Japon), Jan Meyer
(Pays-Bas), Da Silva Escada (Portugal), Walter
Brendel (Allemagne), Michael Browne (Nou-
velle-Zélande).




La collection Peter Stuyvesant

par H. L. Swart

1. Aux Pays-Bas, une grande partie de I'acti-
vité de la Nedetlandse Kunststichting (Fonda-
tion néerlandaise des arts) est orientée dans ce
sens. Des expositions organisées dans des cantines
d’usine, des sculptures présentées en plein air,
des affiches, etc., sont autant de moyens utilisés
pout mettre, sans contrainte, le public en contact
avec lart.

28

L’art ponr tous, tel était le titre d’une remarquable exposition présentée en 1949 au
Victoria and Albert Museum de Londres. 1l s’agissait d’une rétrospective composée
d’affiches du London Transport Board, patrues depuis le début du siecle. L’intérét
principal de cette exposition résidait dans le fait qu’une grande entreprise, le London
Transport Board, ait donné I'exemple d’une politique suivie tendant a mettre le
public en contact constant avec divers aspects de I’art moderne, sous la forme de
représentations graphiques. Cette politique était nouvelle et d’ailleurs son applica-
tion est demeurée unique du début du siécle jusqu’a ce jour.

Une des solutions que 'on peut adopter pour créer des liens plus étroits entre le
grand public et I’art consiste évidemment 4 encourager la visite des musées. Cepen-
dant, a part quelques expositions visitées par une foule énorme — expositions
Van Gogh ou Picasso par exemple — les manifestations organisées par les musées
n’attirent encore qu’un nombre de visiteurs restreint — quoique en progression.
Mais peut-étre Pinfluence d’un musée d’art moderne est-elle plus indirecte que directe.

Apres la deuxieme guerre mondiale, diverses tentatives ont été faites pour intéres-
ser 4 ’art moderne un vaste public nouveau, autre que celui des visiteurs habituels
des musées et des galeries d’art des grandes villes®.

Le plus souvent, le but visé était de toucher des groupes précis, des ouvriers
d’usine par exemple, mais jusqu’a présent, on n’a pas recensé ces activités. Il serait
pourtant trés intéressant d’en faire une étude systématique et de publier les résultats.

Dans ce domaine, 'exemple le plus marquant de ces derniéres années est la créa-
tion et le développement de la collection Peter Stuyvesant. Elle a pour objet de
présenter des ceuvres d’art dans les usines et les bureaux, 4 Pintention de personnes
qui, autrement, n’auraient sans doute guére de contacts avec le monde des arts. Le
but essentiel de ses organisateurs est, en effet, d’intégrer I'art moderne dans la vie
des ouvriers et des employés.

Cette collection a été exposée avec un treés grand succes dans vingt-quatre villes
de différents pays, notamment au Stedelijk Museum d’Amsterdam en 1962, au
Musée des atts décoratifs de Paris en 1966, et au Palais des beaux-arts de Bruxelles
en février 1967.

La préface du catalogue commence par ces mots de sir Herbert Read :

“L’aspect le plus tragique de la culture contemporaine est 1’aliénation de Partiste,
que ’on poutrait définir comme le divorce entre la capacité productive du peintre
ou du sculpteur et les procédés de production caractéristiques d’une civilisation
technologique. Cet état de choses s’est instauré paralléelement 3 la mécanisation de
I'industtie, et méme si P'artiste peut quelquefois participer A cette révolution par le
biais de Pesthétique industrielle, cela ne résout pas le probleme fondamental, ce
divorce entre la science et la sensibilité qui a eu de profondes répercussions sur la
structute sociale et I’harmonie spirituelle du monde moderne.” Sir Herbert Read
conclut ainsi : “Croire 4 la nécessité de I’art dans notre vie quotidienne est un signe
de grice, la premiére manifestation d’une foi qui devrait étre capable de construire
des monuments aussi magnifiques que ceux du passé.”

Ces citations ne font que souligner I'importance que sir Herbert attachait déja 4 ce
que, voila six ans, d’autres considéraient peut-étre encore comme une expérience
parmi beaucoup d’autres.

Cest M. A. Orlow, président du conseil d’administration de la Turmac Tobacco
Company, qui a le premier concu le projet d’exposer des ceuvres d’art moderne dans
une usine.

Cherchant 4 améliorer le milieu ambiant de cette usine, il avait déja découvert que
Putilisation des couleuts dites “psychologiques™ n’apportait pas les résultats escomp-
tés, de sorte que des tons neutres avaient été adoptés.

M. Otlow était convaincu que Iélimination de la monotonie dans I'industrie
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moderne, grice 4 un contact quotidien avec I'art contemporain, aurait des réper-
cussions considérables, en incitant les hommes 4 lutter contre I’atrophie progressive
de leur sensibilité, en les aidant 4 découvrir et 4 enrichir leur vie intérieure, 4 agir et
réagir en plus grande harmonie avec les autres et avec le milieu, et non comme de
simples rouages d’une machine compliquée.

Dans le passé, art n’avait été gouté que par une élite. Maintenant, grice aux idées
tévolutionnaites d’un homme d’affaires, il entrait dans la vie quotidienne des usines
et des bureaux. Descendu de son piédestal, 'art pénétrait la vie de chacun.

Une telle politique contribue 2 créer une sorte de mécénat moderne qui favorise
Iintégration des ceuvres d’art dans la vie professionnelle.

Et ce doit étre une immense satisfaction pour l'artiste de savoir que son ccuvre
servira une telle cause. Il sait aussi que sa création subira I’épreuve la plus sévére qui
soit, car elle sera exposée aux regards de centaines d’hommes et de femmes obligés
de vivre avec elle huit heures par jour dans un lieu qui, bien qu’impersonnel, n’en
exerce pas moins une influence directe.

Les ceuvtes ne restent pas en permanence 4 la méme place. On les change tous les
deux mois. Les tableaux vont de I'usine aux bureaux de la société et vice versa
(fig. 6-13), non parce qu’on désire simplement changer de temps en temps le décor,
mais pour stimuler P'intérét de Pobservateur. Le fait de savoir qu’une ceuvre d’art a
laquelle on s’est habitué va disparaitre au bout de quelques semaines incite a ’exa-
miner plus attentivement et 4 vivre plus intensément avec elle.

1l est intéressant de noter que, lors de sa création, la collection comprenait quelques
tableaux réalistes, d’un genre plus ou moins traditionnel. Les ouvriers s’intéressérent
beaucoup plus 4 ces toiles quaux peintures abstraites, qu’ils rejetaient comme de
simples absurdités. Pourtant, au bout de quelques semaines, les peintures abstraites,
de plus en plus appréciées, avaient tout a fait supplanté les autres. Un sondage d’opi-
nion parmi le personnel de I'usine confirma cette rapide évolution : 95 %, des hommes
et 81 9, des femmes préféraient la peinture abstraite. Cette enquéte fut effectuée apres
six mois d’exposition, et avant I'apparition du “pop’art”.

En 1960, une dizaine d’artistes de divers pays d’Europe furent invités a visiter
l'usine principale de Zevenaar. On leur exposa Pesprit de la collection et chacun
accepta la commande d’une grande toile, destinée 4 étre exposée dans le hall, au-
dessus des machines (fig. 70-13).

Depuis sa création, la collection s’est développée ; elle compte maintenant
180 tableaux environ, ainsi que 5o sculptutes, qui, faute de place, ne peuvent étre
exposées qu’au siége social (fig. 7-9). La collection est répartie entre Iusine, qui se
trouve a Zevenaar, pres de la frontiere allemande, et les bureaux d’Amsterdam.

A la différence de I'usine, qui, ayant subi de lourds dégéts a la fin de la derniére
guetrre, fut reconstruite aprés la libération dans un style purement fonctionnel, les
batiments du siége administratif, inaugurés en mai 1966, offrent un bel exemple
d’architecture moderne, ot I'art et la technique sont étroitement unis. Bien que I'ex-
périence ait prouvé qu’il n’est pas nécessaire de disposer d’un espace ou d’un mur
spécial pour exposer des ceuvres, pourvu que celles-ci soient de qualité, ce gente
d’architecture est bien fait pour les mettre en valeur.

Depuis le début, des conférences sur art moderne sont organisées pendant
I’hiver, 4 la fois pour les ouvriers et pour les employés. Elles ont lieu le soir et sont
toujours tres suivies, indépendamment de la notoriété du conférencier.

Les ceuvres sont choisies par le président, en consultation avec la Fondation
néerlandaise des arts.

[Traduit de I’ anglais]
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The language of form in the visual arts

by Helmut Wohl “L’ceuvre d’art est mesure de Pespace, elle  “Es stimmt nicht ganz, dass man sieht was
est forme, et cest ce qu’il faut d’abord man weiss. Vieles Wissen hat seinen Ut-
considérer.” Henti Focillon.®  sprung im Sehen...”  Ernst Holzinger.?

Form, according to Cassirer, is a symbolic language. Like the languages of the com-
poser and the poet, it speaks to both the heart and the mind. But first, like love in
Yeats’ touching Drinking Song of 1910, it “comes in at the eye”. For the verbally
and conceptually oriented, it is, as Marshall MacLuhan has expounded all too con-
vincingly, a difficult language to grasp. And this fact is responsible for the chief
problems in teaching the history of art. That there is a visual logic of form inde-
T “The work of art is measute of space, it pendent of verbal, conceptual logic is at first regarded by most Ametican undergra-
is form, and that is what should first be consi- duates with a mixture of incredulity and suspicion, until they discover for themselves
dered.” that this is indeed so. Then, once the “sectet” of visual form has been elicited, it
2. “It is not quite true that one sees whatone  seems like a simple enough truth, one which subsequently provides the basis for a
i{ene?:;',,The source of much knowledge i5 in  «qirerate relationship to works of att.

It is desirable that undergraduates come to this realization—and they must come
to it on their own—at the very outset, before having to cope with the complex tangle
of issues of the history of art proper. An understanding of the principles and poten-

r4. Yare Usiverstry Art Gairnsry, New tialities of form is to the history of art what a knowledge of mathematics is to physics.
Haven, Conn. Exhibition: The Language of Form  'T'o be sure, empathy into form alone can never, as André Malraux would seem to
in the Visnal Arts, Octobet 1961. suggest in Les Voix du Silence, replace the history of art. It is, nevertheless, the indis-

14. Exposition Language of form in the visual arts . . S
(L langage de la forme dans les arts plastiques), pensable tool for all art-historical insight.

octobte 1961. Museums, which play in America the same role as did the royal courts in Europe

30



up to the middle of the rgth century, have never been mote concetned than they are
now with art education, much of it aimed at “learning how to see”. Though the
methods vaty according to individual experiences and points of view, three approaches
seem to dominate the field. According to the most consetvative-—its origins coincide
with the art and crafts movement in the middle of the last century—one learns to
“see” (in the sense intended by Galileo, in the Berthold Brecht play, when he draws
the distinction between seben and glorzen) “by doing”. Thus seeing, or the ability
empathically to apprehend visual form, depends on the knowledge of technique,
gained through personal experience. In order to understand the form of an oil sketch
by Reynolds or by Copley, such as those, for example, in the centte of fig. 16,
one should have tried handling oil paint oneself. It is a truism that first-hand expe-
tience in any medium-—whether it is painting in oils, musical composition ot wrtit-
ing poetry—develops a sensitivity to the uses of that medium unobtainable in any
other way. But how far it contributes to the intricate business of seeing—of appre-
ciating, for example,the differences between Reynolds and Copley—seems debatable.
The learning-to-see-by-doing approach has, I think, something of the touch of a
myth moralisé. It is at once too simple and too rigid.

The second method is derived from the discoveries of modern science. Its adhe-
rents include Rudolf Arnheim, a psychologist ; E. H. Gombrich, an art-historian;
and Josef Albers, a painter. For these men and for their followers, vision—the
laws and habits of how we see—is the key to understanding form. The theoty on
which their views are based, as is well known, is that of Gestalt psychology, and
their dictum might be summed up in Josef Albets’ definition of the origin of art as
“the discrepancy between physical fact and psychic effect”. Valuable and illuminat-
ing as this approach is, it is tinged with the traces of its origin—as both Professot
Gombrich’s Ar# and Illusion and Professor Arnheim’s Art and Visual Perception show.
The centre of gravity of the Gestalt method of elucidating the natute of visual form is,
or so it would seem, science—the probing of perception and of mental processes—
rather than art. Although this method can tell students much about how artists

5. YALE University ArT GALLERY, New
Haven, Conn. Exhibition: The Language of Form
in the Visual Arts, October 1961.

1. Bxposition. Language of form in the visual arts
(Le langage de la forme dans les arts plastiques),
octobre 1961.

3I



32

manipulate the elements of form, it can also have the unsettling effect of appearing to
put into question the existence of form, as if it were a creation of our minds. Yet
what beginning students in the history of art need most is to believe in form, and to
have confidence in their own perceptions.

A third method for acquiring visual literacy deals with form in terms of style.Of
the three it has been the most popular since it was first proposed in Heinrich Woel-
Hin’s Kunstgeschichtliche Grundpringipien (1915), and it has never been used as sensi-
tively or successfully again. But its pitfalls and shortcomings are equally familiar.
The concept of style is no longer as well defined as it was for Woelftlin, nor can the
identification of form with style any longer be sustained. How, for example, would
one elucidate the form of an early Iranian talisman (fig. r4), or of a water-colour by
Klee (fig. 19), by the stylistic method? It can, of course, be done; but only by digress-
ing from the realm of form itself to a consideration of formal conventions in 2oth-
century abstract art ot in the art of the Near East during the second millennium s.c.
Questions such as this are better postponed, however, until students have come to
gtips with form itself in their own experience.

But how can this be done and also, at the same time, introduce students to the
histoty of att? The Department of the History of Art at Yale, in co-operation with
the Yale University Art Gallety, tried to cope with this problem in a series of exhi-
bitions, beginning in 1956, for its survey course in the history of world art. In Septem-
bet 1961, while 2 member of the faculty of the department and engaged in teaching
the survey course, with the generous permission and encouragement of the gallery’s
director, Andrew C. Ritchie, I selected from its holdings and installed in one of the
galleties the exhibition Language of Form in the Visnal Arts (fig. 14-19). As in our
eatlier exhibitions, outr objective here—and our answer to the problem of how to
teach beginning students how to see—was to bring together the widest spectrum of
wotks of art, from all periods and in all media, that the gallery could make available,
arranged in pairs (fig. 17-19) ot in groups, according to formal relationships suggest-
ed by the works themselves. Our only method, if it can be called one, was to ask
the class to visit the exhibition and to try to discover the vatious relationships of
form that we ourselves had found, as they were revealed in the order of the arrange-
ment, or to discover others which we had overlooked. This might be called the Yogi
Berra method, after the colourful former catcher of the New York Yankees baseball
club who, upon becoming the team’s manager, was reported to have said: ““You can
obsetve a lot by just watching”. We were so pleased with the results of the exhibition
that, with minor changes, it has been repeated at the beginning of every academic year.

In mounting the Language of Form exhibition we were guided by three main pre-
mises. First, we felt that in order to acquire insight into the visual logic of form stu-
dents should be confronted with original works of art of the highest possible quality,
shown under the best possible conditions of visibility. Secondly, we were very
much aware of the fact that such insight cannot, in any real sense, be “taught”, but
that it may only evolve as a result of each individual’s own experience. And thirdly,
we wete convinced, on the basis of our experience in using the gallery, that the
wotks of art which we asked the student to look at should be especially chosen with
this in mind, and that they should be arranged in a certain predetermined order, this
otder being governed by no imposed method or point of view, but by the relation-
ships emerging from the form of the works. Labels wete kept to 2 minimum. Nothing,
we felt, should compromise or interfere with the exhibition’s visual impact.

Nevertheless, once the exhibition had taken shape, there emerged a number of
themes ot main headings which formed a coherent sequence. The first was a group
of four sculpted heads or busts in different media and techniques, and the ingenious
engraving by Villon of Duchamp-Villon’s bust of Baudelaire of 1911 (fig. 14, 17).
On the opposite side of the first bay of the exhibition were a black-figure lekythos
and a red-figure kylix, line engravings by Picasso and Antonio Pollaiuolo, and a
lithograph by Léger beside the talisman from Luristan (fig. 75, 76). The second
sequence dealt with other aspects of the relationship between three-dimensional and
two-dimensional form, these first two suites of works comprising about half of the
exhibition. The other half brought into play questions of colout, light, and what
could best be generalized as pictorial structure in painting (fig. 16, 19). Forty-five
works were included in the 1961 exhibition.



It was our conscious aim not to single out or even unduly to emphasize any one
aspect of form—such as matter, technique, texture, colour, composition or space—
but to try to make students aware of the interaction of all the elements, ot of the
totality, of form in every instance. Through short commentaties accompanying all
of the juxtapositions and groupings of works, the exhibition was designed to be
self-explanatory—and the interest which it aroused in general visitors to the gallety
from both the university and the town tended to indicate that this aim was accom-
plished—but its 7aison d’étre was to provide the introductory material for our survey
course. In a very real sense, it was a teaching exhibition and it formed the basis of
the introductory lectures. During the first two weeks of the course instructors met
their discussion greups in the exhibition itself, and it was the subject of a written
exercise for the class. As it happened, the 1961 exhibition remained on view
until February 1962, several weeks past the end of the first semester, enabling
students to confirm or cotrect their original perceptions and, as they became more
conversant with the history of art, to discover an ever-widening orbit of relation-

- ships.

One of the reasons for our continuing faith in the exhibition was the fact that it
allowed the work of art to speak for itself—a goal which we kept fitmly in mind at
every stage of planning and installation. Too often, not only in teaching exhibitions
but in exhibitions of all kinds, the work of art tends to be subordinated to exagger-
atedly rigid ideas or methods of presentation. But is this not inevitable if exhibitions
are to have an educational function? The revetse, I think, is true. If art museums are
to play an educational role they should do so, I believe, by allowing works of art
to unfold their identity to us in all their fullness, rather than by assuming the tasks of
the school or the university. The American university museum is in an ideal position
to realize this ambition, since by virtue of its proximity to an institution of learning
it has the freedom to give the work of art its full measure of aesthetic Lebensraun.
The university, on the other hand, by incotporating museum exhibitions in its curri-
culum of courses, is able to use the museum as an ideal educational tool, one which
does justice to both the history of art and to the wotk of art itself.

6. YarE Unaversrry ArT GALLERY, New
Haven, Conn. Exhibition: The Language of Form
in the Visual Arts, Octobet 1961.

16, Exposition Langrage of form in the visual aris
(Le langage de la forme dans les atts plastiques),
octobre 1961.
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Le langage de la forme dans les arts plastiques

par Helmut Wohl

1. Il n’est pas tout 2 fait exact que 'on voit ce
que on connait. Bien des connaissances ont
leuts soutces dans le voir,

17. YaLe Unriversity ARt GALLERY, New
Haven, Conn. Exhibition: The Langnage of
Form in the Visual Arts. Baudelaire, engraving
by Jacques Villon; Bust of a Young Girl, ca. 1530,
glazed terra cotta (attributed to) Girolamo della
Robbia.

r7. Jacques Villon, Baudelaire, gravure. Giro-
lamo della Robbia (attribué &), Buste de jenne fille,
1530 enviton, terre cuite vernissée,
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“L’ceuvre d’art est mesure de ’espace, elle

“Es stimmt nicht ganz, dass man sieht was
man weiss. Vieles Wissen hat seinen
Utsprung im Sehen...”t Erast Holzinger

est forme, et c’est ce qu’il faut d’abord
considérer.” Henri Focillon.

La forme, selon Cassiter, est un langage symbolique. Comme le langage du compo-
siteur ou du poete, elle patle 4 la fois au cceur et 4 'esprit. Mais d’abord, de méme que
Pamout dans le touchant Drinking song éctit par Yeats en 1910, elle “pénétre en nous
par le regard”. Pour tout étre otienté vers le verbal et le conceptuel, c’est un langage
difficile 2 saisir, comme Matshall MacLuhan ne I’a que trop éloquemment montré ;
et c’est 14 Porigine des principaux problémes que pose I'enseignement de I’histoire de
Part. Il y 2 une logique visuelle de la forme, indépendante de la logique verbale et
conceptueclle. La plupart des jeunes étudiants américains considerent d’abord cette
idée avec un mélange d’incrédulité et de suspicion, jusqu’au moment ot ils constatent
par eux-mémes qu’il en est bien ainsi. En effet, une fois que I’on a percé le “secret”
de la forme visuelle, il apparait qu’il s’agit d’une vérité assez simple, qui devient le
fondement méme de toute appréciation éclairée des ceuvres d’art.

Il est donc souhaitable que les jeunes étudiants fassent cette découverte — et ils
doivent y artiver par eux-mémes — des le départ, avant d’avoir 4 affronter les pro-
blémes complexes que pose L’histoire de I’art proprement dite. La compréhension
des principes et des virtualités de la forme est 2 I’histoire de ’art ce que la connais-
sance des mathématiques est a la physique. Certes, Pempathie avec la forme ne sau-
rait — comme André Malraux semble le suggérer dans Les voisc du silence — remplacet
4 elle seule I’histoire de Iart. Elle est cependant Iinstrument indispensable 4 Iintel-
ligence de ’histoire de I'art.

Les musées, qui jouent en Amétique le méme réle que les cours royales et prin-
ci¢res en Europe jusqu’au milieu du x1x® siecle, ne se sont jamais employés plus
activement qu’aujourd’hui 2 dispenser une éducation artistique qui vise, avant tout,
4 “apprendre 4 voit” au public. Les méthodes utilisées 4 cet effet varient selon I'expé-
tience et le point de vue de ceux qui les appliquent, mais trois conceptions semblent
prédominer. Selon la plus conservatrice — dont I'origine coincide avec ’apparition
du mouvement dit “des arts et de ’artisanat™, au milieu du siécle detnier — il faut
apprendre 4 voit (dans le sens que Galilée préte 4 ce mot dans la piece de Berthold
Brecht, en distinguant seben de glotzen) “par la pratique”. Selon les partisans de cette




doctrine, voir, c’est-a-dire appréhender par empathie la forme visuelle, dépend de la
connaissance d’une technique, acquise par expétrience personnelle. Ainsi, pout com-
prendre la forme d’une esquisse 4 ’huile de Reynolds ou de Copley, comme celles
qui se trouvent au centre de la figure 74, il faudrait avoir essayé de faire soi-méme de
la peinture a ’huile. II est évident que, quelle que soit la forme d’art considérée —
qu’il s’agisse de peinture 4 I’huile, de composition musicale ou de poésie — le fait de
'avoir pratiquée permet de prendre conscience, mieux que par aucun autre moyen,
des effets qu’il est possible d’en tirer. Mais, jusqu’a quel point cela facilite I’opération
complexe qui consiste 4 voir — 4 discerner, par exemple, les différences entre Rey-
nolds et Copley — reste chose discutable. Apprendre 4 voir par Pexpérience pratique
est une théorie qui, me semble-t-il, 2 quelque chose d’un mythe “motalisé”. Cest a
la fois trop simple et trop rigide.

La deuxi¢éme méthode préconisée dérive de certaines découvertes de la science
moderne. Parmi ses principaux défenseurs, on peut citer un psychologue, Rudolf
Arnheim, un historien de I'art, E. H. Gombrich, et un peintre, Josef Albers. Pour
eux et leurs partisans, la vision — c’est-a-dire les lois et les habitudes qui déterminent
notre mani¢re de voir — est la clé de toute compréhension de la forme. Comme on le
sait, leurs opinions s’inspirent des principes de la Gestalttheotie et leur mot d’ordte

18, Yare Universiry ART GALLERY, New
Haven, Conn. Exhibition: The Language of Form
in the Visual Aris. Talisman, 1200-800 B.C.,
Luristan (Iran), bronze ; Composition, 1953, litho-
graph by Fernand Léger.

18. Loutistan (Iran), talisman, 1200-800 av.
J.C., bronze. Fetnand Léger, Composition, 1953,
lithogtaphie.

79. YALE Universiry Art GAriery, New
Haven, Conn. Exhibition: The Langnage of
Form in the Visual Arts. Nativity, ca. 1530, oil
and wood, by Ambrosius Benson; Red-Green
Steps, 1921, water colout by Paul Klee,

r9. Ambrosius Benson, Nativité, 1530 environ,
peintute 4 huile sur bois. Paul Klee, Grada-
tion de rouges et de verts, 1921, aquarelle.
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poutrait étre la formule due 2 Josef Albers : la source de lart est “Pécart entre la
réalité physique et I'effet psychique”. Quels que soient la valeur et I'apport de cette
théorie, elle reste — comme le montrent ouvrage du professeur Gombrich, Ar#
and illusion, et Pétude du professeur Arnheim, Art and visnal perception — marquée
pat son origine. Pour élucider la nature de la forme visuelle, la Gestalttheotie se base
essentiellement, semble-t-il, sur la science — par I’étude de la perception et des pro-
cessus mentaux — plutdét que sur Lart. Bien que cette doctrine puisse apprendre
beaucoup de choses aux étudiants sur la maniére dont les artistes manient les élé-
ments de la forme, elle peut aussi les dérouter, en paraissant mettre en question
Pexistence méme de la forme, comme s’il s’agissait d’une création de l'esprit. Or
ce dont nos étudiants d’histoire de I’art débutants ont le plus besoin, c’est de croire
4 la forme, et de se fier 4 leurs propres perceptions.

Selon une troisiéme méthode enfin, pour acquérir I’ ““alphabétisme visuel”, il
convient d’étudier la forme du point de vue du style. Depuis que cette méthode a
été exposée pour la premiere fois — avec une finesse et un bonheur jamais égalés
depuis — dans Iouvrage de Heinrich WoeltHlin Kunstgeschichtliche Grundpringipien
(1915), elle a toujours été la plus répandue. Cependant les écueils et les insuffisances
quelle présente n’en sont pas moins connus. La notion de style n’a plus pour nous
un caractére aussi précis que pour Woelfflin, et il est impossible de soutenir aujour-
d’hui que la forme et le style ne font qu’un. Comment, par exemple, élucider la forme
d’un talisman iranien ancien (fig. r6) ou d’une aquarelle de Klee (fig. 79) par la
méthode stylistique ? Il est possible, bien entendu, d’y parvenir, mais seulement en
s’écartant du domaine de la forme proprement dite, pour ne considérer que les con-
ventions formelles de ’art abstrait du xxe siécle, ou de 1’art du Proche-Orient au
deuxiéme millénaire avant Jésus-Christ.

Cependant, il est préférable de remettre I’examen des questions de ce genre jusqu’a
ce que les étudiants aient été amenés, par leur expérience personnelle, 4 se trouver aux
prises avec la forme en soi.

Mais comment y artiver tout en initiant les étudiants a ’histoire de I’art ? Le Dépar-
tement de T’histoire de I'art de ’'Université Yale s’est efforcé d’atteindre ce but avec
le concouts du Musée d’art de I'université, en présentant, a partir de 1956, une série
d’expositions dans le cadre du cours d’initiation 4 I’histoire de I’art mondial. En
septembte 1961, alors que je faisais partie du corps professoral de ce département et
que j’étais chargé de ce cours, j’ai pu, grice a 'autorisation et avec ’encouragement
du directeur, M. Andrew C. Ritchie, faire un choix d’objets pris dans les collections
et otganiset, dans 'une des salles du musée, une exposition intitulée Langnage of form
in the visnal arts (ig. 14-19). De méme que pour nos expositions précédentes, notre
but était de résoudre le probléme d’“apprendre 4 voir” aux débutants, en choisis-
sant un ensemble représentatif d’ceuvres de toutes les époques et de toutes les tech-
niques, aussi varié que les ressources du musée le permettaient, et en réunissant ces
ceuvres par paires (fig. 77-19) ou par groupes, en fonction des rapports de formes
suggétés par les ceuvtes elles-mémes. Notre seule méthode — si ’on peut I"appeler
ainsi — était la suivante : nous demandions aux étudiants de visiter Pexposition et
d’essayer d’apetcevoir les divers rapports de formes que nous y avions vus nous-
mémes, tels qu’ils se dégageaient de 'ordre adopté, ou d’en découvrir d’autres qui
nous avaient échappé. On poutrait intituler un tel systeme la “méthode de Yogi
Berra”, du nom d’un membre de Péquipe de base-ball des New York Yankees, 4 la
petrsonnalité haute en couleur, qui, lorsqu’il fut nommé directeur de I’équipe, déclara,
patait-il : “On peut voir beaucoup de choses tien quen regardant.” Les résultats
obtenus nous ont patu si satisfaisants que nous avons ensuite présenté la méme expo-
sition, avec de légéres variantes, au début de chaque année universitaire.

Pour organiser ’exposition, nous nous sommes fondés sur trois grands principes.
Premiérement, nous avons estimé que, pour permettre aux étudiants de saisir la
logique visuelle de la forme, il fallait les placer en face d’ceuvres d’art authentiques,
de la plus haute qualité et exposées dans les meilleures conditions possible. En second
lieu, nous étions pleinement conscients du fait que cette logique ne saurait étre vrai-
ment “enseignée”, car sa petception doit étre le fruit de I'expérience personnelle de
chacun. Troisitmement, enfin, ’usage que nous avions déja fait des collections du
musée nous avait convaincus que les ceuvres présentées aux étudiants devaient étre
spécialement choisies dans cette intention et disposées dans un ordre préétabli,



déterminé non par les exigences d’une méthode ou d’un point de vue particulier,
mais par les rappozts de formes. Les notices explicatives étaient réduites au minimum,
cat, 4 notre avis, tien ne devait compromettre ou entraver I'impact visuel de I’expo-
sition.

Néanmoins, une fois exposition montée, il est apparu qu’on pouvait y distinguer
un certain nombte de thémes ou de tétes de chapitre constituant une séquence
logique. Tout d’abord, venait un groupe de quatre tétes ou bustes, sculptés dans
différents matériaux et selon des techniques diverses, que complétait la brillante gra-
vure exécutée par Villon a partir du buste de Baudelaire que Duchamp-Villon avait
sculpté en 1911 (fig. 74, 17). De 'autre c6té de la premiére section de I'exposition
figuraient un lécythe 4 figures noires et une kylix a figures rouges, des gravures au
trait de Picasso et d’Antonio Pollaiuolo et une lithographie de Léger, placée 4 coté
du talisman du Loutistan (fig. 75, 76). La deuxieme section mettait en lumiére d’autres
aspects du rapport entre la forme traitée, d’une part, en trois dimensions et, de
Pautre, en deux dimensions; ces deux premiers groupes d’ceuvres représentaient
environ la moitié de Pexposition. L’autre moitié était axée sur les problemes de la
couleut, de la lumiére, et sur ce que 'on pourrait appeler d’une maniére générale la
structure picturale des tableaux (fig. 16, 19). L’exposition de 1961 comprenait au
total 45 ceuvres.

Nous nous sommes délibérément attachés non pas 4 isoler, ni méme 4 mettre indd-
ment en valeut, tel ou tel élément de la forme— matiere, technique, texture, couleur,
composition ou espace — mais bien 4 amener les étudiants 4 prendre conscience,
dans chaque cas, de la totalité de Ia forme ou de Pinteraction de ses différents élé-
ments. Grice 4 de brefs commentaires accompagnant chaque série d’ceuvres groupées
ou juxtaposées, I’exposition était congue de maniére 4 ne pas nécessiter d’explications
supplémentaires —— et 'intérét qu’elle a suscité chez les visiteurs, citadins aussi bien
qu’universitaires, tendrait 4 prouver que cet objectif a été atteint ; toutefois, sa “‘rai-
son d’étre” était de servir d’introduction 4 notre cours d’initiation 4 histoire de
Part. Cétait véritablement une exposition didactique, et elle fournissait un point de
départ aux premiéres legons du cours. Pendant les deux premiéres semaines, en effet,
les groupes de discussion se réunissaient dans la salle de I'exposition, et les éléves
furent invités 4 présenter un compte rendu écrit de leurs impressions. En fait, 'expo-
sition de 1961 ne s’est terminée qu’en février 1962, c’est-a-dire plusieurs semaines
apres la fin du premier semestre, ce qui a permis aux étudiants de confirmer ou de
corriger leurs premiéres observations et de découvrir — 4 mesure qu’ils se familia-
tisaient avec I’histoire de Part — des rapports toujours plus nombreux entre les
ceuvres qui y figuraient. ‘

L’un des motifs de notre confiance persistante dans la valeur de ’exposition était
le fait qu’elle donnait 4 chaque ceuvre la possibilité de “patler pour elle-méme” —
objectif que nous avions toujours eu présent 4 I'esprit tout au long des travaux de
préparation et d’installation. Trop souvent, en effet, quel que soit le genre de I'expo-
sition, et méme si elle n’a pas un caractere didactique, on a tendance 4 subordonner
les ceuvres qui sont présentées 2 des conceptions ou a des méthodes de présentation
trop rigides. N’est-ce pas la, dira-t-on, une chose inévitable, si I’on veut qu’une expo-
sition ait un caractére éducatif ? Je pense, pour ma part, que la formule inverse serait
plus juste : si les musées d’art doivent jouer un réle éducatif, c’est, 4 mon sens, en
permettant aux ceuvres de se tévéler 4 nous dans toute leur plénitude, et non en
assumant la tAche de P’école ou de Puniversité. Les musées des universités améri-
caines sont placés dans les meilleures conditions pour réaliser cette ambition, car,
grice 4 leur situation a proximité d’un établissement d’enseignement, ils peuvent
accorder a 'ceuvre d’art tout le Lebensranm souhaitable sur le plan esthétique. De
son coté, 'université, en faisant place 4 des expositions dans le cadre de ses pro-
grammes d’études, a la possibilité de se servir du musée comme d’un auxiliaire
pédagogique idéal, propre 2 mettre en valeur 4 la fois ’histoire de I’art et les ceuvres
d’art elles-mémes.

[Zraduit de I’ anglais]
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Education for all seasons

Bartlett H. Hayes, Jr.

20. AppisoN GALLERY OF AMERICAN ART,
Andover, Mass. Exhibition: Jobn Greenwood
in America. The Rev. Samuel Phillips, by John
Greenwood. Greenwood was a self-taught iti-
nerant painter. The exhibition brought together
some eighty portraits to provide, by close com-
parison, an oppottunity to identify the wotk of
Greenwood, usually unsigned, as against the
differing styles of his mid-18th-century con-
temporaries. A scholatly essay was published
after the closing of the exhibition, wheteas
usually exhibitions present the results of pre-
vious study. Visitors wete encouraged to parti-
cipate in the “guessing game” of the study.

20. Bxposition Jobn Greenwood en Amérigue. Le
Révérend Samuel Phillips, par John Greenwood.
Greenwood était un peintre autodidacte itiné-
rant, L’exposition a réuni quelque 8o portraits
pour permetire d’identifier les ceuvres, géné-
ralement non signées, de ce peintre parmi celles
de ses contemporains du milieu du xvize siécle,
grice 4 une comparaison minutieuse des diffé-
rents styles. Une étude érudite a été publiée 4 la
suite de lexposition, alors qu’en général Pex-
position a au contraire pout but de présenter les
résultats d’une étude antérieure. Les visiteurs
ont été encouragés 4 patticipet au “jeu de devi-
nettes” de cette étude.
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The Phillips Academy in Andover (Mass.) is a fout-year boarding-school for boys
at the American high-school level preparing for the university. Its student body—
currently 850—comes from some twenty-three foreign countties, as well as from all
parts of the United States. The study of visual att, as an alternate to music, is re-
quired of nearly all students duting the year ptior to the final yeatr. A benefactor who
wished to remain anonymous established at the academy our endowed gallery of att
known as the Addison Gallery of American Art which opened its doots in 1931.
This museum has thus an important function as an instrument of education.

Early in the growth of the gallery, a decision had to be made as to how to recon-
cile the intent of the donor (“to cultivate and foster a love for the beautiful”) with
the practical requirements of class-room procedures. Upon what basis might explana-
tions be contrived so as not to destroy a latent sensitivity to the wotk of art itself?
Should there be explanations, or was exposure to the work enough? How was the
beautiful to be interpreted when the history of art presents such a variety of images?
Who was to affirm that a work was “good” or “bad”? And upon what grounds?
What was truly implied by the notion of museum education? The search for an answet
to such questions has been a groping process, of course, and I would therefore like
to describe some specific activities to indicate the direction actually taken.

Although art and music were both course requirements until a decade ago and
shared the meagte class-room time between them, the small museum staff soon found
that it could not rely for help on a faculty which had little or no formal training in
the field of art. On the contrary, besides the ordinary work of the museum, the direc-
tor and his assistant were charged with the responsibility of conducting classes for
250 students meeting for two hours each week for a half year.

A lively student turns to interests outside a museum once his cutiosity has been
satisfied, especially if the objects to be seen in the museum are always the same. How
to pique the curiosity, not only of students, but also of the faculty soon emerged as
the chief problem. Once it is identified, a problem has some chance of being solved.

It seemed, at the outset, that if the museum could attract the interest of the general
public, the local community might take cognizance of such interest and itself become
curious as to the reason. The scheme worked so as to mollify certain intransigent
faculty members, but had little effect at first on the students who were too involved
with their own routine to take account of museum attendance. The staff soon recog-
nized, however, that to attract any visitor, whether from near or far, something
more than a permanent display is essential. The distant visitor would otherwise be
too prone to assert that he had already seen what was offered whereas the local citizen
would postpone his visit for another day knowing he would miss nothing in the
interim. Accotdingly, a seties of temporary exhibitions was immediately established
as routine policy in keeping with what officials in other American museums had
discovered to be useful for similar reasons. In contrast to the average municipally-
oriented museum (whether ptivately or publicly financed) however, the campus
situation of the Addison Gallery provided a particular and useful focus.

Eazly in the history of the Addison Gallery, while still mindful of its local educa-
tional duties, the staff identified five seasonal audiences and began to plan special
exhibitions suited to the particular interest of each. For example, at the beginning
of the school year, in September, numbers of people who represented the sophistic-
ated cultural interests of nearby Boston were observed stopping at the museum while
on their way to enjoy the surrounding countryside. Special exhibits of a scholatly or
antiquarian nature were found to be sympathetic to the inquiring minds of these visi-
tors. The exhibit, Jobn Greemwood in America, is an example (fig. 20). But this and similar
exhibitions wete not limited solely to these casual few. It served to undetrline, for both
faculty and student body, that the museum was something more than anartistic fixture.



Later in the season, when winter closed in, exhibits wete designed for class-room
use. This period provided an excellent opportunity to concentrate on pedagogical
topics—for if visitors from a distance were less likely to venture over the snow-
laden highways, there was less chance that the local population might be tempted
to seek diversion elsewhere. Therefore, during this season the ordering of the arts—
materials, ways of manipulating them, means and ends—were highlighted as if on
stage. A typical exhibit was The Plan of A Painting, based on an analysis of a single
picture in the collection of the Addison Gallery. But there were a variety of others,
from the objective-subjective aspects of sculpture to a tabular survey of style—
Significant Forms—exemplified by 5,000 years of the history of Western culture
(fig. 21) ot, yet again, an analytical look at certain characteristics of abstract art of
the 20th century—_ZLayman’s Guide to Modern Art.

In the seasonal analysis of visitors, wotkers from the nearby textile mills were
observed among the visitors on warm spring Sunday afternoons. Some aspect of
industrial design seemed approptiate at that season and a series of exhibits related
to aspects of taste in the domestic arts were therefore scheduled as a matter of course
each year. A typical exhibit was a survey of Modern Wallpaper (fig. 22).

The fourth group to be identified was composed of parents of students and
alumni of the academy who traditionally flock to the campus each June to attend
graduation ceremonies and periodic reunions at the close of the school year. This
provided a chance to exhibit popular elements to a varied but intelligent audience of
adults. Particularly effective one year was an exhibit entitled Cultzre and Horticulture,
arranged in collaboration with nearby horticulturalists to demonstrate the kinship
between activities in the garden and the more philosophical aspects of painting and
sculpture (fig. 274, b). It was a lesson in basic understanding of aesthetics which
was particulatly approptiate because so many of the adult visitors were well enough
acquainted with horticultural putsuits in their own civic areas, but had given little
thought to the connexion those pursuits might have with the activities of their own
local art museums. If the primary purpose of the Addison Gallery of American Art
was to “entich the lives of the students of Phillips Academy”, might it not also be
helpful to enrich the lives of their elders?

The fifth majot category of visitors were tourists, families from other parts of the
nation, travelling during the summer months to enjoy the pleasures of New
England mountain and seaside tesorts. These, it was learned through casual con-
versation, seemed to be interested in two topics: What is characteristic of the New
England arts? How might their own regional arts be viewed in New England?
Taking advantage of this interest, a seties of annual exhibits was established, assem-
bled to answer two questions: (¢) What is the nature of student wotrk as seen in pro-
fessional art schools and university art departments? (4) Judging from the nature of
this work, as exhibited, what may one prophesy about the future of American art?

Each year from 1948 to 1958, the exhibits Arz Schools U.S.A. (fig. 24) consisted

27, ApDisoN GALLERY OF AMERICAN ART,
Andover, Mass. Significant Forms was an educa-
tional exhibit focused primatily on the interest
of the history class-toom. Salient epochs in the
development of Western culture were illustrated
by ten sepatate wotks of art. Differing styles
wete telated to the environments which pro-
duced them by btief commentaries placed along-
side each work. An illustration is given of a
section of the 2oth-century room representing
diverse contemporary attitudes. Left to right:
Sculptured Object, by Henty Moote; Plum Blos-
soms Green, by Henti Matisse; Portrait of Juande
Pareja, by Salvador Dali; Horizontal Spines, by
Alexander Calder.

21. L’exposition didactique intitulée Significant
Jorms (Fotmes significatives) était essentielle-
ment congue en fonction du cours d’histoire.
Dix ceuvtes d’att illustraient les époques les plus
marquantes de ’évolution de la culture occiden-
tale. Les différents styles étaient replacés dans
leur contexte au moyen de couttes notices expli-
catives placées 4 coHté des ceuvres. La photogra-
phie montre une section de la salle consactée au
xx¢ siécle, illustrant différentes tendances de
I'art contemporain ; de gauche 4 droite : Objet
seulp#é, par Henry Moore ; La branche de prunier
(fond vert), par Henti Matisse ; Porirait de Juan
de Pargja, par Salvador Dali ; Epines borizontales,
par Alexandre Calder.

39



Education en toutes

Bartlett H. Hayés, Jr.

22. App1son GALLERY OF AMERICAN ART,
Andover, Mass. The domestic environment is
both populat and familiar, but its fashion forever
changes as social attitudes change. Moteovet,
different economic levels have different tastes.
This exhibit, Modern Wallpaper, was a collabo-
rative ventute with professional intetior de-
signers, each of whom undertook to furnish a
“set” according to his ot het individual insight.
Bach set was constructed with particular wall-
papers selected by the commercial firm which
produced them. The exhibit enabled visitots to
obsetve how painting and sculpture from the
museum collection might appear in domestic
surroundings. Exhibits connected with the
decorative arts most often display historical
restorations; they represent what was. This
exhibit demonstrated what might be.

22, Le décor domestique a un caractére 4 la fois
populaire et familier, mais, dans ce domaine, la
mode aussi bien que les attitudes sociales
changent constamment. En outre, les gofits
varient selon le degré de fortune. L’exposition
Le papier peint de nos jours a été organisée en
collaboration avec des décotateurs profession-
nels, dont chacun a entrepris de créer un “décor”
répondant 4 son gotit personnel. Chaque décor a
été réalisé a 'aide de papiers peints choisis par
les fabricants. L’exposition a permis aux visi-
teurs de voir comment les tableaux et les sculp-
tures, qui faisaient partie de la collection du
musée, pouvaient s’insérer dans le décot familial.
Les expositions d’art décoratif présentent le plus
souvent des reconstitutions histotiques; elles
montrent ce gui étaif. Dans ce cas, il s’agissait
au contraire de montret ce gui pourrait étre,
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of paintings, graphics and sculpture chosen by the faculties of cettain schools which
were invited to contribute. The schools were selected so as to obtain a geographical
distribution as well as to achieve a balance of representation between those schools
which were strictly professional and those which were identified with the mote
widespread interests of the university. During the summer petiod the impact on the
students and faculty of the academy was slight but, because these exhibits were con-
tinued for three or four weeks after the beginning of the new school year in Septem-
ber, they provided a useful basis for study, discussion, speculation and for the insights
consequently derived.

To divide the educational activities into such an arbitrary seasonal programme may
seem to be somewhat artificial. Yet the rule has not been inflexible. Such major
exhibits wete supplemented by minor ones in order to satisfy the interim needs of
school studies both for Phillips Academy classes and visiting classes from neatby
institutions. And, of course, there was the evet-present oppottunity to examine the
rich core of the permanent collection always on display (fig. 2/).

Essentiallythe educational role of an art museum is to provide object lessons and
first-hand experiences which cannot be found in books. In the last analysis, education
begins with the student, whether young or adult, not with the teacher. It is the task
of the teacher continually to explore ways of appealing to the interest of the student
and to do so with the many avenues which museum facilities offer.

saisons

La Phillips Academy, d’Andover (Mass.), est un internat ol la durée des études est
de quatre années ; destinée aux jeunes gargons du niveau des études secondaires des
Etats-Unis, elle prépate 4 I'entrée 4 I'université. Les éléves (actuellement au nombre
de 850) viennent de 23 pays étrangers, ainsi que de toutes les régions des Etats-Unis.
L’étude des arts plastiques, ou bien de la musique, figure en tant que matiére obli-
gatoire pour la quasi-totalité des éléves au programme de I’avant-dernieére année
d’études. Un bienfaiteur qui désirait rester anonyme a fait dona la Phillips Academy
d’un musée d’art américain connu sous le nom d’Addison Gallery of American Art,
qui a été inauguré en 1931. Ce musée d’art joue un réle important du point de
vue pédagogique.




b

Peu apres P’établissement du musée, il a fallu chercher un moyen de concilier I'in-
tention du donateur — ““cultiver et développer I'amour du beau” — avec les exi-
gences pratiques de ’enseignement scolaire. Comment concevoir des explications
qui ne détruisent pas la sensibilité latente envers 'ceuvre d’art ? Fallait-il, d’ailleurs,
donner des explications ou suffisait-il de présenter les ceuvres ? Comment interpréter
la beauté, alors que I’histoire de Iart offte une telle variété d’images ? Qui pouvait
affirmer qu’une ceuvre était “bonne” ou “mauvaise” ? Pour quels motifs ? Qu’im-
plique, en fait, la notion d’éducation par le musée ? Bien entendu, nous titonnons
dans la recherche de réponses a ces questions, et c’est pourquoi j’aimerais décrire
certaines de nos activités pour indiquer dans quel sens nous nous orientons.

Bien que, jusqu’a ces dix derniéres années, les arts et la musique ajent figuré parmi
les matieres obligatoires et se soient donc partagé le peu d’heutes disponibles a
I’emploi du temps, le personnel restreint du musée n’a pas tardé 4 s’apercevoir qu’il
ne pouvait pas compter sur ’aide de professeurs qui n’avaient recu aucune — ou
presque aucune — formation réguliere en matiére d’art. Au contraire, c’est le direc-
teur et son adjoint qui devaient, en plus de leur travail courant au musée, assurer
chaque semaine deux heures de cours 4 250 éléves pendant un semestre.

Tout éleve a ’esprit un peu vif se cherche des sujets d’intérét en dehors du musée,
lorsqu’il y a satisfait sa curiosité, surtout si les objets exposés sont toujours les
mémes. Comment exciter la curiosité non seulement des éleves, mais aussi des pro-

23 a,b. ADDISON GALLERY OF AMERICAN ART,
Andover, Mass. An elaborate installation
mounted with the assistance of the local Garden
Club sought to instruct visitors in matters of
gardening and conservation. Entitled Culinre
and Horticilture, the exhibit was expanded to
include four period seitings representing
changes in architectural style and decorative
taste from colonial times to the present. The
ladies of the club took turns arranging flowers
according to the best historical information
available. The eclecticism of the late 19th cen-
tury and the stricter idiom of the mid-zoth cen-
tury are both hete illustrated. Visitors, including
those who arranged flowers, whose accept-
ance of modern painting and sculpture was far
from enthusiastic, were subconsciously led to
recognize the validity of modern art as an
expression of the contemporaty environment.

23 a, b. Une exposition préparée avec beau-
coup de rechetche a été organisée, grice au
concours du club de jardinage local, pour initier
le visiteur aux questions de jardinage et de con-
setvation. Intitulée Culture et horticulture, elle
présentait en outre quatre décors d’époque illus-
trant Pévolution du style architectural et du
gout en matiére de décoration, depuis la période
coloniale jusqu’aux temps modernes. Les mem-
bres féminins du club ont composé a tour de rdle
des bouquets, conformément aux meilleures
sources historiques. On voit ici illustrés éclec-
tisme de la fin du x1x® si¢cle et le gout plus sobte
du milieu du xxe. Les visiteuts, y compris les
personnes chargées de la décoration florale, chez
qui la peinture et la sculpture modetnes n’éveil-
laient au départ qu’un enthousiasme mitigé, ont
été amends inconsciemment 2 reconnaitre la
valeur de l'art modetne en tant qu’exptession
du climat contemporain.

41



24. AppisoN GALLERY OF AMERICAN ART,
Andover, Mass. Arz Schools U.S.A. was an
annual series of exhibits from 1948 to 1958,
assembled for the educational interest of the
professional, or the aspiring professional artist,
rather than primarily for the lay visitor. Exhi-
bitors wete selected by the faculties of the
schools they reptesented. One of the purposes
of these exhibits was to anticipate the future
development of art in America, having regard
to the tendencies obsetrvable in young artists.
For example, in the 1958 exhibit, the drawing
(thitd from the left) betokens the mote matutre
interestin “op art’ which was to command atten-
tion seven years later.

24. Les écoles d’art anx Etais-Unis d’ Anié-
rigue. Cettg série d’expositions annuelles orga-
nisées de 1948 4 1958 a été congue i intention
d’artistes professionnels ou se voulant tels, plutot
que pour de simples amateurs d’art. Les exposants
étaient sélectionnés par le corps enseignant des
établissements qu’ils représentaient. L’'un des
buts de ces expositions était notarmment de pré-
figurer Pévolution futute de Lart aux Etats-Unis,
d’apres les tendances des jeunes artistes. Clest
ainsi qu’un dessin présenté 4 'exposition de
1958 (troisitme ceuvre en partant de la gauche)
témoigne d’un intérét naissant pout I” “op art™,
qui allait se manifester avec éclat sept ans plus
tard.
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fesseurs, tel est le probléme qui nous est bientdt apparu le plus important de ceux
qui se posaient 4 nous. Mais, quand on a identifié un probléme, on a quelque chance
de le résoudre. .

Il semblait au départ que, si le musée parvenait a susciter I'intérét du grand public,
la collectivité locale le saurait et se demanderait pourquoi. Sans doute cette idée
a-t-elle réussi 2 modifier I'attitude de certains professeurs intransigeants, mais elle
n’a guére eu d’effet, au début, sur les éléves, trop prisonniers qu’ils étaient de leur
propre routine pour tenir compte du nombre des visiteurs du musée. Il a donc bientét
fallu admettre que, pour attirer le public, proche ou lointain, une simple exposition
permanente des collections du musée ne suffisait pas : le visiteur venu de loin n’a que
trop tendance a affirmer qu’il a déja vu ce qu’on lui présente, tandis que ’habitant
de la localité remet éternellement sa visite au lendemain, sachant qu’il a tout le
temps devant lui. C’est pourquoi il a été immédiatement décidé d’organiser, par prin-
cipe, des séries d’expositions temporaires, comme le faisaient les responsables d’autres
musées des Etats-Unis qui avaient reconnu, pour des raisons analogues, l'utilité de
cette facon d’agir. Contrairement 4 la plupart des musées municipaux, financés 2
’aide de fonds privés ou publics, la galerie était installée dans I'université méme, ce
qui constituait un cadre 4 la fois original et présentant de nombreux avantages.

Tout en prenant a cceur son réle éducatif 4 'échelon local, la direction du musée a
distingué tres tdt cing publics saisonniers et a commencé 4 prévoir des expositions
spéciales, correspondant aux intéréts particuliers de chacun de ces publics. Clest
ainsi qu’au commencement de I'année scolaire, en septembre, de nombreuses per-
sonnes appartenant aux milieux cultivés de la ville voisine de Boston s’arrétaient au
musée, lorsqu’elles venaient admirer dans les environs les beautés des frondaisons
d’automne. On s’est apergu que ces visiteurs 4 ’esprit curieux aimaient les expositions
dont les thémes avaient trait 4 ’érudition ou 4 ’art des antiquaires — par exemple,
Pexposition John Greemwood en Amérique (fig. 20). Mais cette exposition ou les expo-
sitions analogues ne s’adressaient pas uniquement 4 cette élite de visiteurs de passage.
Elles servaient 4 souligner, 4 ’'adresse des professeurs aussi bien que des éléves, que
le musée n’était pas seulement un ensemble artistique figé une fois pour toutes.

Plus tard dans la saison, a 'approche de I’hiver, les expositions étaient congues 4
I'intention des éléves. Cette période offrait une excellente occasion de mettre ’accent
sur les questions pédagogiques ; en effet, s’il y avait moins de chance de voir des
visiteurs venus de loin s’aventurer sur les routes enneigées, la population locale,
de son c6té, risquait moins d’étre tentée d’aller se divertir ailleurs. C’est pourquoi,
dutant cette saison, on mettait en lumiere les différents aspects de la création artistique
— les matériaux et les facons de les traiter, les procédés utilisés et les fins recherchées.
Comme modele d’exposition de ce gente, on pourrait citer Le plan d’un tablean,
exposition fondée sur I’analyse d’une seule peinture figurant dans la collection de la




25. Appison GALLERY OF AMERICAN ART,
Andover, Mass. The collection of the Addison
Gallery is restricted, by deed of gift, to work by

In contrast with the pedagogical intent of the
temporary exhibits, such as those illustrated in
the preceding pages, the petmanent collection is

displayed, without comment, for the individual
pleasure of the visitor. One of seven rooms
devoted to selections from the collection is illus-
trated. In this case, the installation consists of
juxtapositions of different idioms in time, rather
than of works of a given period side-by-side,
which is the customary procedure.

Ameticans (whethet native botn ot naturalized)
although the deed also provides that the work
of any countty, ot epoch, may be exhibited for
brief periods of time. The collection which
includes painting, sculptutre, graphics, photo-
graphy, the decorative arts—such as furniture,
glass, silvet-ware and fabtics—from colonial
times to the present, has grown, through small
purchases and gifts, as the years have passed.

Galerie Addison. Mais il y a eu bien d’autres expositions, depuis celle qui fut consa-
crée aux aspects objectifs ou subjectifs de la sculpture jusqu’a une étude générale du
style, Formes significatives, avec des exemples tirés de s ooo ans d’histoire de la culture
occidentale (fig. 21), sans parler d’une analyse de certaines caractéristiques de P'art
abstrait au xxe siecle, le Guide du profane dans la déconverte de I’art moderne.

En poursuivant 'étude de ce cycle saisonnier, on a constaté que des travailleuts
des usines textiles du voisinage figuraient parmi les visiteurs des chaudes aprés-midi
des dimanches de printemps. Il semblait donc approprié d’éclairer certains aspects du
dessin industriel et c’est ainsi que I'on a organisé régulierement chaque année une
série d’expositions portant sur les variations du godt en matiére d’arts domestiques.
A titre d’exemple, on pourrait citer une exposition sur Le papier peint moderne
(fig. 22).

Le quatri¢éme groupe de visiteurs se composait de parents d’éléves et d’anciens
éleves de Pacadémie qui, traditionnellement, venaient en grand nombre 4 'université,
au mois de juin, pour assister aux cérémonies de remise des diplomes et aux réunicens
périodiques organisées 4 la fin de 'année scolaire. On avait donc la possibilité de
présenter des éléments en vogue 4 un public varié mais intelligent. L’une des exposi-
tions qui ont eu le plus de succes 4 cet égard est celle quia été présentée, une année,
sous le titre Culture et horticultnre, en coopération avec des horticulteurs du voisinage
pour montter les rapports qui existent entre les travaux de jardinage et les aspects

25. Les collections de la Galetie Addison sont
limitées, aux termes de l’acte de donation, aux
ceuvres de citoyens des Etats-Unis (de nais-
sance ou par naturalisation), mais l'acte dispose
également que des ceuvres de n’importe quel
pays et de n’importe quelle époque peuvent
étre exposées pendant de courtes périodes. Les
collections, qui comprennent des tableaux, des
sculptures, des dessins, des photographies et des
objets d’art décoratif (mobilier, verretie, argen-
tetie et étoffes) représentatifs des périodes allant
de I’époque coloniale 4 la période actuelle, se
sont enrichies petit 4 petit grice 4 des acquisi-
tions et 4 des dons.

Si les expositions temporaires du type de
celles dont il est question dans les pages précé-
dentes présentent un caractére didactique, les
collections permanentes sont exposées, sans
textes explicatifs, pour le plaisir petsonnel du
visiteur. La photographie montte I'une des sept
salles consactées 4 I'exposition d’ceuvres choi-
sies parmi les collections du musée. La présen-
tation adoptée ici consiste a juxtaposer des styles
d’époques différentes, et non, comme c’est géné-
ralement le cas, des ceuvres représentatives d’une
période donnée.
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philosophiques de la peinture et de la sculpture (fig. 23 4, b). Il s’agissait d’une legon
destinée 4 donner des notions fondamentales d’esthétique, ce qui était particuliere-
ment utile du fait qu’un nombre fort élevé de visiteurs adultes connaissaient bien les
travaux horticoles de leur région, mais n’avaient guére pensé que ces activités pou-
vaient avoir quelque rappozt avec leur musée d’art local. SiI'un des buts fondamen-
taux de la Galetie Addison d’art américain était d’enrichir la vie des étudiants de la
Phillips Academy, ne pouvait-elle pas jouet aussi un role utile en entichissant la vie
de leurs ainés »

Enfin, la cinquieme grande catégotie de visiteurs était composée de toutistes et de
familles venus d’autres régions du pays afin de profiter des ressoutces offertes, I’été,
par les montagnes et les stations balnéaires de la Nouvelle-Angleterre. Des convetsa-
tions 4 bitons rompus nous avaient permis d’apprendre que ces vacanciers sem-
blaient s’intéresser particuliérement 4 deux sujets : les caractéristiques de I'att en
Nouvelle-Angleterre et le jugement que les gens de cette région porteraient sur I'att
de la leur. Tirant parti de cette curiosité, nous avons organisé une série d’expositions
annuelles, destinées 4 répondre aux deux questions suivantes : ) quelle est la nature
du travail artistique de I’étudiant, tel que le congoivent les écoles professionnelles
d’art et les facultés d’art des universités ? 5) 4 en juger d’apres les ceuvres d’étudiants
réunies dans ’exposition, comment peut-on envisager 'avenir de ’art américain ?

Chaque année, de 1948 4 1958, les expositions intitulées Les éoles d’art anx Etats-
Unis d’ Amiérigne (fig. 24) ont réuni des peintures, des ceuvres d’art graphique et des
sculptures choisies par les professeurs de certaines écoles invitées 3 envoyer des
ceuvres 4 exposer. Ces écoles étaient choisies de maniére 4 constituer une sélection
géographiquement représentative et équilibrée, groupant 4 la fois des écoles stricte-
ment professionnelles et des écoles ouvertes aux préoccupations culturelles plus
larges de université. Durant P’été, effet de cette exposition sur les étudiants et les
professeurs de ’académie était assez faible, mais, comme elle se prolongeait trois ou
quatre semaines aprés le début de la nouvelle année scolaire, en septembre, elle
constituait un utile sujet d’étude, de discussion et de réflexion et fournissait ainsi
matiere 2 des apercus intéressants.

Il peut sembler assez artificiel de vatier aussi arbitrairement Iactivité pédagogique
selon les saisons. La régle n’a toutefois jamais été inflexible. Les principales exposi-
tions ont été complétées par des expositions secondaires, destinées 4 satisfaire, dans
I'intervalle, les besoins scolaires des éleves de la Phillips Academy et des établisse-
ments voisins. Bien entendu aussi, il a toujours été possible d’étudier en détail le
fonds extrémement riche de la collection permanente, qui est toujours exposé (fig. 25).

Le r6le éducatif d’un musée d’art est avant tout d’enseigner directement par Pobjet
et de permettre au public d’avoir un contact direct avec les ceuvres d’art, qu’aucun
livre ne saurait lui procurer. En derniére analyse, c’est a ’éleve, qu’il soit jeune ou
adulte, que I’éducateur doit s’adresser avant tout, et non au professeut. Il appartient
4 ce detrnier de techercher perpétuellement les moyens qui lui permettent d’éveiller
Pintérét de PPéléve et, notamment, de tirer parti des multiples ressources offertes par
les musées.

[Traduit de I anglais)



The aesthetic education of children in the museum

Wandering through the Pushkin Museum of Fine Arts in Moscow, you cannot fail
to notice, especially in winter, how many children there are among the visitors.
Classical antiquity and ancient Egypt are represented by important collections as is
modern Burope; and the museum exerts a very great attraction not only on adults
but also on children, to whom it is a mysterious, enigmatic place, hedged with
romance. All they have read in books and heard in their history and literature classes
is represented here, visible and tangible. It can truly be said that the museum is
actually contributing to the aesthetic education of the rising generation.

The school service of the museum maintains contact with all the schools in Moscow
and other cities, advises art clubs, arranges visits and lectures—z,500 school visits,
and some hundred lectures annually on subjects related to the history syllabus. As
soon as they begin to study the history of ancient Egypt, in the fifth class, pupils
flock to the museum, and with cause, for there they can see a real mummy; statues
in stone of the Pharaohs and wooden statues of slaves; the papyrus and the lotus;
grains of wheat and linseed that remained for centuties in the tombs. It is easy for
them, in the Egyptian room, to imagine themselves visiting Egyptians in antique
times as later, in class, it is easy to talk about their life and their arts. In another year,
the same children will be back, this time to contemplate the gods and heroes of clas-
sical antiquity.

Naturally, visiting the museum is not the only factor. Study circles are the best
introduction to the world of beauty and children attend them from pre-school up
to their final classes. ’

The youngest draw (fig. 26 4, ). On Sundays, you can see them—Iless than
4 years old—comfortably installed on the carpet or in front of an easel, drawing away
happily. Others have various picture games with their monitor. Favoutites are
“What does the picture contain?”’ and “What is the pose of the statue?”. After all
have taken a careful look at the picture, one turns his back on it and the others ques-
tion him about it. This simple game helps to enhance visual memory, concentration
and taste as well as knowledge. The statue game is even better. One child has to
imitate the pose of the statue in front of him and the others must rectify anything
wrong (fig. 27), all learning in the process how to see and represent the human body
correctly. These lesson-games usually take place half-an-hour before the drawing
lesson and induce an emotional frame of mind in which children draw whatever has
struck their imagination. They are often told stories and legends of Egypt and Greece
tangibly backed by the actual works of art.

From ¢ to 14 years of age the work becomes more serious, with drawings, sketches,
compositions, still-lifes. The museum rooms become a school where children can
learn, with the help of the museum staff, how such and such a problem in painting
or composition was handled by the great masters (fig. 28, 29).

The spring exhibition every year shows the results of the year’s work and is always
a great success. '

On 1 September, school re-opens, and this is also the date for joining one of the
museum clubs and choosing, for example, between ancient history, archaeology ot
numismatics. These are for the sixth and seventh classes. Apart from the lectures and
demonstrations they attend, members prepare their own, make sketches in the gal-
leries and study the hieroglyphs. Amateurs of archaeology leatn about expeditions
and the results of excavations in Soviet territory or abroad. Pupils in the seniot
classes can join an archaeological team and go excavating in the Crimea duting the
summer with archaeologists from the museum.

One of the most interesting activities of all is staging a theme—*“Michelangelo”,
“Life in Ancient Egypt”, and so on, the childten themselves making the scenery
and costumes on the basis of works of art they have studied.

by E. Larionova
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26 a, b. GosUDARSTVENNY] Muzg] I20BRAZITEL
NyH Iskusstv 1MENI A. S. PuskiNa, Moskva.
Pushkin Museum of Fine Arts. In spring, the
childten sketch from nature in the museum
garden.

26 a, b. Musée Pouchkine des beaux-arts. Au
printemps, les enfants font du dessin et de la
peinture dans le jardin du musée.

Each year, some five hundred pupils from classes eight to eleven join the junior
art critics (fig. 30), one of the older clubs and an immensely popular one. It runs a
two-year programme. In the first year, there are lectures with film-strips on the arts
abroad, from antiquity to our own day. Members take an active part in seminars
and enjoy preparing their own talks and papers on their favourite painters, pictures
and statues (fig. 3z). Last year, twenty-five of them gave lectures on “Raphael”,
“Dutch Art in the 16th Century”, and “French Landscapes in the 19th Century”,
and arranged visits with commentary on the art and culture of ancient Egypt for
their fellow students.

One other form of study is worth mentioning—the duo, as the pupils themselves
call it, which stimulates perception to an extraordinary extent. Freed of all didac-
ticism, the duo becomes as natural as a conversation between two friends, sometimes
with school friends looking on, ot even taking part. This is an excellent exercise for
budding lecturers for, if the visit is to go off well, they must speak interestingly,
clearly and logically. It is thus individual as well as being creative. Lecture practice
provides splendid training. One former club membet, for example, Andrew Kolo-
chine, now a student, set off for Kazakhstan with a collection of film-strips to acquaint
other young people living in the countryside with world masterpieces, Japanese
engraving and the museum’s collections in general.

Many club members repeat the same year’s course in order to concentrate on a
particular subject and attend the special seminars devoted to it, e.g., art in antiquity,
restoring, Japanese art, Soviet graphic art, the decorative and visual arts, and so on.

Busy as they are, pupils in the senior classes find time to come to the club once a
week, on Saturdays. But not only to work; they can also relax, organize charades,



visit the studios and exhibitions, have discussions, exchange impressions. The
most active members are rewarded with a travel voucher which allows them three
days in the old Russian cities of Vladimir and Souzdal, famous for their ancient
Russian architecture and the frescoes of Andrew Roublev. In spring, the pupils
visit Tallinn, capital of Estonia.

Their years in the clubs widen intellectual hotizons and provide a good grounding
in art. Once school is over, the boys and girls go on to different places and train for
different jobs; but whatever they may become, whether engineer, geologist or doctor,
the feeling for beauty acquired will undoubtedly contribute to their all-round har-
monious development as human beings.

The Pushkin Museum of Fine Arts is not exceptional in this. Art museums in
Moscow, Leningrad, Kiev and other cities of the Soviet Union have similar schemes
and each has its own preferences. In this regard what matters most is that they
exchange data on their individual experiences in the aesthetic education of youth.

[Transiated from Russian)

27. GOSUDARSTVENNY] Muze] IzOBRAZITEL’
NyH IskussTv 1MeENI A. S. Puskina, Moskva.
Pushkin Museum of Fine Arts. Another boy
pulls a thorn out! A sculptutre game which helps
children to develop visual memory and note the
movements and proportions of the human body.

27. Musée Pouchkine des beaux-arts. Encote un
enfant qui se retite une échatde du pied | Le
“Jeu des statues” est destiné 3 développer la
mémoite visuelle des enfants, notamment en ce
qui concerne les mouvements et les proportions
du corps humain.
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1.’éducation esthétique des enfants au musée

par E. Larionova

2§. GOSUDARSTVENNY] Muzg] IzoBRAZITEL’
NYH Isgusstv mment A. S, Pudkina, Moskva.
Pushkin Museum of Fine Arts. A visit to the
Greek art section.

28. Musée Pouchkine des beaux-arts. Une visite
de la section d’art grec.
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Quiconque parcourt les salles du Musée Pouchkine des beaux-arts, 2 Moscou, ne
peut manquer de noter qu’il y a beaucoup d’enfants parmi les visiteurs, surtout en hiver.
Ce musée contient d’importantes collections d’ceuvres de I’antiquité classique et de
I’Egypte ancienne, ainsi que d’ceuvres européennes modernes. Il exerce un trés grand
attrait, non seulement sur les adultes, mais également sur les enfants. Pour les jeunes,
ce musée est un lieu mystérieux et énigmatique, auréolé de romantisme. Tout ce
qu’ils ont Iu dans les livres, tout ce qu’ils ont entendu aux cours d’histoire et de litté-
rature se trouve 13, sous une forme visible et tangible. On peut donc dire que le musée
contribue grandement 4 I’éducation esthétique de la génération montante.

Il existe au musée un service scolaire qui entretient des relations avec toutes les
écoles de Moscou et de plusieurs autres villes, dirige les travaux de nombreux cercles
artistiques et s’occupe d’organiser visites et conférences (2 joo visites d’écoliers et
une centaine de conférences sur des thémes en rapport avec le programme d’histoire
chaque année). Lorsqu’ils commencent a étudier a I’école, en classe de 5¢ année,
Phistoire de ’Egypte ancienne, les éléves affluent au musée. Et ce n’est pas étonnant,
car ils peuvent y voir une véritable momie, des statues de pierre des pharaons et des
statues d’esclaves en bois, des papyrus, des lotus et des grains de blé et de lin restés
dans les tombes pendant des siécles.




En patcourant la salle consacrée 2 'Egypte, les écoliers s’imaginent sans peine qu’ils
rendent visite aux Egyptiens de époque antique. Ils peuvent ensuite patler sans
difficulté, en classe, de la vie et des arts de ce pays. Un an plus tard, les mémes enfants
reviendront au musée pour contempler les dieux et les héros de I"antiquité classique.

Il va de soi que la visite du musée n’est pas la seule forme d’éducation esthétique
offerte aux enfants : c’est dans les cercles d’études qu’ils peuvent le mieux s’initier
au monde de la beauté. Ces cercles sont fréquentés par les enfants depuis I’Age présco-
laire jusqu’aux classes terminales.

Les plus petits font du dessin (fig. 26 4, b). Le dimanche, on peut voir des bam-
bins de moins de quatre ans, confortablement installés sur des tapis ou bien devant
des chevalets, dessiner avec assurance et entrain. D’autres jouent devant des ceuvres
d’art avec leur moniteur. Un de leurs jeux favoris est: “ Qu’est-ce qui est dessiné
sur cette toile ?”’, ou “Quelle est la pose des personnages statufiés ?”” Dans le premiet
cas, aprés que tous les enfants ont attentivement regardé un tableau, 'un
deux tourne le dos 2 la toile et les autres lui demandent ce qui est représenté. Ce
jeu naif favorise le développement de la mémoire visuelle, de Iattention et du golit
des enfants, tout en enrichissant leurs connaissances.

Le jeu des statues est encore plus attrayant : un enfant doit prendre la pose de la
statue devant laquelle il se trouve, et les autres lui font rectifier son attitude (fig. 27).
Tous les participants apprennent ainsi 4 voir, puis 4 représenter exactement le corps
humain. Ces jeux-legons, auxquels on consacre, en général, une demi-heure avant les
legons de dessin, servent de mise en train émotionnelle. Ensuite, les enfants dessinent
ce qui a frappé leur imagination. On leur natre souvent aussi des contes et des 1égendes
de PEgypte et de la Gréce antique, en les illustrant 4 'aide d’ceuvres d’art.

Pour les écoliers de neuf 4 quatorze ans, le travail est plus sétieux : ils dessinent,
exécutent des esquisses, des compositions, des natutes mortes. Les salles du musée
deviennent pour eux une école, ot ils peuvent comprendre, avec ’aide du personnel,
comment les grands maitres ont résolu tel ou tel probléme de peintutre ou de compo-
sition (fig. 24, 29).

Chaque printemps, une exposition de peintute ptésente le bilan d’une année de
travail ; ce genre d’exposition obtient toujours un grand succes.

Le 1°r septembre n’est pas seulement la date de la rentrée des classes, c’est aussi le
jour ot I'on §’inscrit dans les nombreux cercles du musée: les enfants peuvent, pat
exemple, s’inscrire au cercle d’histoire de I'antiquité, ou bien 4 celui d’archéologie ou
de numismatique.

Cest parmi les éleves des classes de Ge et de 7° année que se recrutent les membres
de ces detniers cercles. Non seulement ils écoutent des exposés et des conférences,
mais ils en préparent eux-mémes, font des esquisses dans les salles, étudient les hiéro-
glyphes.

Les jeunes amateuts d’archéologie prennent connaissance des travaux des expédi-
tions archéologiques et des résultats de fouilles entreprises 4 I’étranger ou sur le
territoite de PURSS. Les éleves des grandes classes peuvent faire partie d’un groupe
archéologique et aller, 4 ce titre, pendant I’été, faire des fouilles en Crimée, avec les
archéologues du musée.

L’une des formes les plus intéressantes de P’activité des cetcles est le spectacle que
montent les enfants sur un théme donné, par exemple “Michel-Ange”, ou “Scénes
de la vie de ’Egypte ancienne”, etc. Les enfants fabriquent eus-mémes costumes et
décors en s’inspirant des ceuvres d’art qu’ils étudient.

P1es de 500 éleves, de la classe de 8¢ année 4 celle de 11° année, entrent chaque année
au Club des jeunes critiques d’art (fig. 30). Ce club existe depuis longtemps et jouit
d’une immense popularité. Son programme est établi pour deux ans. Au programme
de la premiére année figurent des conférences, accompagnées de projections de
films fixes, sur les arts a étranger, depuis 'antiquité jusqu’a nos jours. Bn outre, les
membres du club participent activement 4 des séminaires et prépatent avec enthou-
siasme des rapports et des exposés sur les peinttes, tableaux et statues qui ont leur
préférence (fig. ;1)

L’année derniére, 25 membres du club ont fait des exposés sur “Raphaél”, sur
“L’art hollandais au xvi® si¢cle”, et sut “Le paysage francais au xxe@ siécle”, et orga-
nisé, 4 Pintention de leurs condisciples, des visites commentées, consactées 4 I’art
et 4 la culture de Egypte ancienne.

29. GOSUDARSTVENNY] Muzg] IzOBRAZITEL’
NYH Iskusstv 1MENI A. S. Pusxkina, Moskva.
Pushkin Museum of Fine Arts. A child, aged s,
sketching on the colonnade.

29. Musée Pouchkine des beaux-arts. Un enfant
de cinq ans dessinant au pied de la colonnade.
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30. GOSUDARSTVENNY] MuzgE] IzOBRAZITEL’
Nya Iskusstv iMENI A, S. PuSkina, Moskva.
Pushkin Museum of Fine Arts. A member of
the museum staff gives a talk about the Olympic
Games in ancient Gteece to members of the
Young Art Critics Club.

30. Musée Pouchkine des beaux-arts. Club des
jeunes critiques d’art. Un membre du personnel
scientifique du musée, faisant une conférence
sut les jeux olympiques dans la Gréce antique.

31. GOSUDARSTVENNY] Muzg] IzoBRAZITEL
~NyH Isxusstv mMeNI A. S. Puskiva, Moskva.
Puhskin Museum of Fine Arts. Pupils of the
studio discover an unusual kind of stand—
photogtaphs of exhibitots and their statements.

31. Musée Pouchkine des beaux-arts. Les
membres du club découvrent un stand peu ordi-
naite (photos des esposants, avec leurs décla-
rations).
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Il faut encore signaler une autre forme d’étude au musée : la visite 4 deux ou “en
duo”, comme les écoliers ont appelée, qui stimule d’une facon étonnante la percep-
tion des enfants. Dépoutvue maintenant de tout caractére didactique, la visite en duo
a acquis le naturel d’une conversation entre deux amis, 2 laquelle assistent parfois et
méme participent les autres écoliers. Et quel excellent exercice pour les jeunes confé-
renciers | Car, pour que la visite soit réussie, il leur faut parler d’une maniére capti-
vante, formuler nettement leur pensée, étre logiques dans leurs raisonnements. Il leur
faut donc faire preuve de qualités individuelles, qui leur permettent de gouter la
joie de la création. La pratique des conférences constitue une trés bonne formation
pour les membres du club. Cest ainsi qu’André Kolochine, un “ancien” de ce club
devenu étudiant, est parti pour le Kazakhstan, en emportant des films fixes pout
faire connaitre aux jeunes des régions rurales les chefs-d’ceuvre de I'art mondial, la
gravure japonaise et, d’une maniére générale, les collections du musée.

De nombreux membres du club peuvent “redoubler la classe”, pout se consacrer
a une spécialité exigeant des connaissances approfondies et une patticipation assidue
a des séminaires ayant pour théme, par exemple, I’art de I'antiquité, les problémes de
la restauration, P’art japonais, les arts graphiques soviétiques, les arts décoratifs et
plastiques, etc.

Bien que les éleves des classes supérieures soient tres occupés par leurs études, ils
trouvent le temps de venir au club une fois par semaine, le samedi. Mais ils ne font
pas qu’y travailler : ils s’y détendent aussi, en organisant des jeux de charades, des
visites d’ateliers de peinture ou d’expositions, en discutant et en échangeant leuts
impressions. Les membres les plus actifs du club recoivent un bon de voyage qui
leur permet de passer trois jours dans les anciennes villes russes de Vladimir et de
Souzdal, ot ils peuvent admirer les monuments de I’ancienne architecture russe et
les fresques d’André Roublev. Au printemps, les écoliers vont également visiter
Tallinn, la capitale de I’Estonie.

Ces années de patticipation aux travaux des clubs permettent aux jeunes d’élat-
gir leur horizon intellectuel et d’acquérir de solides connaissances en matiere artis-
tique. Une fois le cycle scolaire achevé, jeunes gens et jeunes filles iront dans diffé-
rents instituts, puis choisiront des professions différentes, mais, qu’ils deviennent
ingénieurs, géologues ou médecins, le sens du beau qu’ils auront ainsi acquis leur
permettra sans aucun doute de devenir des étres harmonieusement développés, de
tous les points de vue.

Le Musée Pouchkine des beaux-arts ne constitue d’ailleurs pas une exception: les
autres musées d’art de Moscou, de Leningrad, de Kiev et d’autres villes de ’'Union
soviétique ont des activités analogues, chacun mettant I'accent sur le domaine auquel
va sa préférence. Mais, ce qui importe, en Poccurrence, c’est la confrontation
de lexpérience acquise par ces divers établissements en matiere d’éducation esthé-
tique de la jeunesse.

{Lraduit du russe)




The object, the child and the museum

An object is a thing having a concrete, material existence of its own sitting “out-
there””. We cannot deny that it has an existence independent of the human individual,
but we must insist that its material is immaterial, its tangibleness intangible, its
“thingness” an irrelevant abstraction, until and unless a human being takes notice
of it, perceives it.

An object is an objective human perception; in grammar, by object we mean a
noun or 2 noun equivalent denoting that on or towards which the action of the verb
is ditected. One dictionary defines an object as “something that is put in the way of
some of the senses”. It assumes its reality only as it comes within the range and
direction of any one of our senses.

In other words, an object becomes an object in reality only as and when it becomes
an objective of our action, of our interest, attention and perception. An object is as
real as we make it. Conversely, objects play an important part in defining and
refining man’s relationship with the environment he lives in. As Goethe remarks,
“Man knows himself only to the extent that he knows the wozrld and finds the world
only in himself, just as he finds himself only in the world. Every new object well
observed discloses a new organ in ourselves.”

Though in infancy we have no separate awareness of an object, it is the develop-
ing capacity of the child to dissociate an object from action that is primarily tespon-
sible for the awareness of the self. For the child, establishing the identity of an object
is simultaneously an attempt at self identity. The capacity to see and relate to the
objective world as an independent entity, to see the environment as a configuration
of independently existing objects is available only to man.

This capacity for objectification, the phenomenon of man’s encounter with the
wotld of objects and the emergence of certain relationships between him and his
wotld has been discussed at length by Ernst Schachtel.X

According to him, man’s relationship with the objective wozrld is conditioned by
two modes of perception: (#) autocentric perception which is dominated by little or
no objectification, where perception of an object is influenced by how and what the
individual feels when confronted with a certain object and (b) allocentric petception
where there is objectification, emphasis on what the object is like. The petceiver
approaches the object actively and in doing so opens himself towards it receptively,
literally takes hold of it, and tries to grasp it.

The shift from predominantly autocentric perception of earlier years to allocentric
petception of later years makes it increasingly possible for the child to explore the
composition of the object world. But this very process of exploration of new objects
in the environment on a new and higher level of sensory contact causes a reverse
shift. As the new stimuli disturb and disrupt the protectedness and embeddedness of
the infant years, there is a tendency to deny total encounter with the object and to
see the object only as it serves a need, as it allays a fear, or as it can be put to use.
This secondary autocentricity is encouraged and promoted by our setting and our
culture and has been termed, sociocentric perception.

Secondary autocentricity is not bad in itself. Perception of the use of objects is
necessary, as through it our perception of objects of daily use is better. But when this
becomes the only mode of experiencing the world stagnation sets in; then the useful
banishes the real and objects never achieve aesthetic form, reality becomes confined
by public parlance and the familiar by public opinion. Objects in this sense are pet-
ceived with preconceived ideas and prior expectations. We name them, classify them,
index them only—so it seems—to file them appropriately. We relate to objects to
the degree to which they are familiar and yet, paradoxically, it is the familiar object
that is least experienced. The familiar is only recognized, or furtively registered.

Creative perception demands the fullest expetience of the object. It is an experience

Prabha Sahasrabudhe

1. BE. Schachtel, Metamorphosis, New York,
Basic Books Inc., 1959. (It might be noted here
that for the next few paragraphs I am entirely
indebted to Schachtel. I have botrowed freely
from his theoty and text as these ate directly
relevant to what I have to say.)
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32, 33. Bar Buavan anD Nartionarn CHir-
pREN’S MuseuM, New Delhi. The Art Educa-~
tion Centre established to foster a creative
approach in art teaching. The activities include:
art workshops for teachers with ot without the
collabotation of the creative art section; demons-~
trations in art education in Delhi schools; art
camps for children or teachers. z2. A collage
class for trainee-teachets in connexion with the
Children’s Art Carnival. 33. A papier-miché class
for school-teachers in the creative art section_

32, 33. Le Centte d’éducation artistique a été
créé pour développer P'emploi des méthodes
actives dans 'enseignement attistique. Il orga-
nise notamment : des séances pratiques pour les
maitres, avec ou sans la collaboration de la sec-
tion de création artistique ; des démonstrations
d’enseignement artistique dans les écoles de
Delhi ; des camps d’activités artistiques pour les
éleves ou les maitres. 32. L’art du collage:
classe pout maitres stagiaires dans le cadte du
Catnaval artistique de ’enfance. 33. L’art du
papier méché: classe pour maitres stagiaires
1 la section de création artistique.

52

33
charactetized by an inexhaustible and ineffable quality, by a profound interest in the
object and by the enriching, refreshing, vitalizing effect it has on the petceiver.
When an object is encountered with such openness, is related to in varied and
repeated approaches in free and open play of attention, thought, feeling and action,
it assumes the character of free imaginative play of the child. Such intensified ex-
petience of the object resists seeing the object in an accepted way and fights the
encroachment of the already labelled world, and is capable of crystallization into a
new vision, and articulation in a new form. It is only such experience of the objective
wortld that will contribute to man’s creative relation with his world.

In our efforts to establish man as essentially an intellectual being, with wotrds and
language as his principle tools for discourse, we have neglected his capacity for
responding visually to the world of objects. We are a word and concept-otiented
society and yet we know that the word can never take the place of the object, the
quality, or the activity which it designates or describes. Words become clichés when
they are dissociated from their evocative meanings, when the contact between the
word and what it communicates is lost. This happens to the objects too; objects that
are only perceived with reference to the particular need, use or meaning become sym-
bols for something quite irrelevant to their true nature. Is it not also true that we
assume that the introduction of a new object to the child is complete as soon as he
begins to use the name for it? Naming an object becomes an end in objectification.

Tronically, in the affluent Western society which is often labelled “materialistic”,
interest in the object seems to be dwindling. We are possessive and acquisitive, yet
it seems that the fact of possession has become more important than understanding
of what we possess. We can no longer know men by the objects with which they
surround themselves. Our living rooms no longer reflect our personalities, what they
reflect is our sociocentric image; what we collect is what our culture demands that
we have. It is rare indeed to find an object on someone’s walls or in his curio-
cabinets for which one could not give an obvious answer as to why it is there.

We even start our children early in this sort of training for indifference and insensi-
tivity to the world around them. Look at the toys, the sheer number of them, that
the child of today has. I am constantly amazed at the waste of energy we demand of
the child. How on earth is he going to relate to all that we buy for him! Especially
when these are also the years that he has for exploring, capturing the excitement of
the world. The child needs the toys, true, but are we not defeating the purpose of
the toy itself when we “package” them so completely that the child’s playing be-
comes typed. All that is required of him then is to ask what does this toy do? If the
toy is so complete in itself, why does it require the child to play with? What are we
doing to their imagination, their sense of discovery and innovation, their need for
invention and fantasy. It surely must be great fun for the commercial toy-designer
to conceive of every tesponse of the child beforehand and build a toy on such
response-specifications. But what of the unpredictable quality of toy play? How does
one stop this onslaught, this massive effort to “rid” the child’s play of fun.

I think it is imperative that in all our plans for children we begin re-establishing
the child’s contact with the object, objects in their daily lives, and also objects
“hallowed” and “sanctified”, i.c., objects created by man.



In everyday objects I include all animate and inanimate objects, objects of nature,
tools and implements, fixtures and furniture, clothing and costume, and by hallowed
and sanctified objects, I mean objects that represent man’s attempt at understanding
the unfathomed mysteties of the wotld. Some everyday objects of yesterday in some
ways become hallowed objects for today, not merely for their decorative values or
their historical significance but because, torn away from their socio-cultural milieu,
they survive only in new relationship with the newer man.

The world of objects needs to be refound for children so that they begin to see
and begin to telate to their environment, not as precast situations over which they
have no control but with confidence that they are capable of relating on their own
terms, deriving their own meanings and free to remould and change if required.

The created object enshrined in out museums has precisely the purpose of illus-
trating that this has been done befote by men who were so moved, and can and will
be done again and again by individuals who have cteative relationship with theit
environment and ate capable of imprinting the “mark of man” on the world they
live in.

Out museums ate agencies for creating amongst children a new enthusiasm for
objects, for providing them with opportunities to establish meaningful relationships
with the hallowed object. I believe that only as children are able to challenge and
confront the everyday object on a petsonal basis can they begin to understand the
museum object. Only when evety possible object is open to them for examination,
scrutiny and response, only when they are educated to take nothing for granted, can
they begin to appreciate and look significantly at objects that men have created.

‘During my tecent five years’ stay in India I worked with hundreds of children.
The Indian child is a classic example of a child completely removed from the world
of objects. He is hardly awate of the rudimentary paraphernalia of daily living which
is around him as the perennial landscape: the utensils he eats from, clothes he wears,
the charooi he sleeps on, the desk or the mat he works on at school are not the objects
that he relates to; these belong to the alien world he was born into. Sometimes
one wonders whether he is even aware of the autocentric comforts or discomforts
of these daily objects.

For this mass of children it was tedundant to talk of art as man’s impress on the
wotld of reality. The first need was to establish contact, through experience of an
exposure to att, science, dance, drama, music, etc., with the world they live in
(fig. 32-37). In this tespect, our summer camp programme proved to be most grati-
fying. True, within the complex of our programmes at the centre in India, summer
camps wete a minor expetience limited only to oo children as compared to the
1,600 enrolled in total programmes pet four months’ term. Also, it is expensive to
take children out of their pressuted environment even for a short petiod of 3-4 weeks,
and yet I am convinced that free object relationships can be established only when
other pressures of sociocentricity are removed. At the camp it was revealing and
rewarding to be able to establish ownership: yes, this is yours, it belongs to you,
you may keep it, care for it, examine it, play with it; these were some of the simple
things that needed to be established for this is how the object relationship emerges.
But we know what happens when we begin to qualify and condition the relationship
to things: yes, this is yours for now, you must return it at the end of the game; or
you care for it but let me tell you how (even before the child has found anything
about it); or you play with it, but these ate the rules we have made for playing. This,
we educators refer to as sophistication.

For five years we worked with the childten, attempting to involve them in their
environment, helping them to understand that they have a right to teact to things
and situations in their own personal way and that their responses are worthwhile,
trying to provide them with a variety of means and media for expression. Obviously
this is too shott a petiod to produce any empirical proof that this kind of preliminary
exposure-experience-exptession stage is necessary for children to begin showing
greater interest in objects, natural or man-made. However, on the basis of my pet-
sonal observation and judgement I can say that this approach works. Even in our
museum we tried to establish the significance of the object not as an independently
existing entity, but in terms of its relationship with children and their life (fig. 34, 39).

Indian children’s indifference to the objective world is not necessarily an outcome

34. Bar Buavan aND NarioNaL CHILDREN’S
Museum, New Delhi. Creative att section acti-
vities. Junior art studio (6-11 years): painting,
collage, construction, clay-work. Senior art
studio (11-16): painting, drawing, collage,
batik wotk, textile design, linocut and woodcut
ptinting, three-dimensional design, sculpture in
plastic and wite, wood, papier-mdché. Clay work-
shop: mmodelling in clay, pottety, ceramics.
Wood wotkshop: woodcrafts, creative wooden
toys, catpentry. Crafts shop: leathetrwortk, catd-
board wotk, three-dimensional design from
sctap matetials.
A group of children working with clay.

34. Section de création artistique. Atelier des
petits (six 2 onze ans): peinture, collage, assem-
blage, modelage. Atelier des grands (onze a
seize ans) : peinture, dessin, collage, bazik, gra-
vute sur linoléum, gravure sur bois, construc-
tion de maquettes, sculpture 2 l'aide de fils en
matiére plastique, de bois et de papier maché.
Atelier de modelage : modelage, poterie, céra-
mique. Atelier du bois : travail du bois, création
de jouets en bois, menuisetie. Atelier des tra-
vaux d’artisanat : travail du cuir, travail du cat-
ton, construction de maquettes avec matériaux
de rebut.

Groupe d’enfants occupés 2 des travaux de
modelage.
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35. Bar BHAVAN AND NaTIONAL CHILDREN’S
MuseuM, New Delhi. Science section activities.
Radio Club, Electricity Club, Plant Club, Ani-
mal Club, Weather Club, Star-gazers’ Club.
Laboratoties for physical and natutral sciences,
tadio and electricity wotkshop, a sutface obset-
vatotry, a childten’s garden and a live animal cot-
net have been provided for club activities.

Childten with pet animals in the live animal
cotnet.

35. Section scientifique : club de radio, club
d’électricité, club de botanique, club de zoologie,
club de météorologie, club d’astronomie. Pour
permettre aux clubs de se livrer & leurs activités
on a installé des laboratoires de physique et de
sciences naturelles, un atelier de tadio et d’élec-
tricité, un obsetvatoire, un jardin (cultivé par les
enfants) et une petite section d’animaux vivants.

Enfants donnant 4 manger aux lapins dans
la section des animaux vivants.

of Indian background. This is merely an environment he resides in. T say “neces-
sarily” because it will be difficult to insist that this alienation has nothing to do with
the child-rearing practices in India, patterns that are obviously rooted in socio-
cultural moulds of a traditional society. The philosophy and religion of a people
provide the socio-cultural moulds; but it must be remembered that, where masses
of people ate quite removed from the act of philosophizing or the essence of religion,
the philosophical precepts and religious doctrines are manifest only as minimally
understood but submissively accepted, if not merely as rules of conduct based on
superstition. For example, the philosophical principle of the eternal cycle of life and
death—of repeated passage of the soul from life to life, linking all forms of life into
a single system~—and docttines of samsara and karma are reduced to mean, categoric-
ally, that the level of one’s existence is governed by the deeds of earlier life. Destiny
becomes the overwhelming controlling and conditioning force in the life one is
born into. This notion of a pre-cast life situation is then further strengthened by the
economics of poverty and lack of opportunity for individual growth, and it results
in the pessimistic outlook on life. The Indian child is born into such an atmosphere
of helplessness and worthlessness that even before he has had an opportunity to
exercise and explore his emerging faculties he learns to block and withdraw those
needs, those appetites, those functions which his culture fails to satisfy.

Evidence of such inctreasing dissociation of the individual from human nature
and human life in the Western wotld—a wotld of semi-monopolies, trade unions, of
government and advertising—has been cited by many contemporary sociologists,
including Paul Goodman. In his volume, Growing np Absurd, he hypothesizes that in
our contemporary social organization there are no alternatives because the structure
of the society has become so dominant that it is disastrous to the growth of excellence
and manliness. “Growth, like any other ongoing function, requires adequate objects
in the envitonment to meet the needs and the capacities of the growing child, boy,
youth and young man, and until he can be permitted to choose and participate in the
making of his environment he is being denied the chance to grow.” It is really not
a question of poot background, inadequate influence and bad attitude, but a question
of real oppottunity to experience, real objects, real programmes and real tasks.

This is my thesis, that education is a process of helping children to understand
that growing up means challenging, confronting, comprehending and, if required,
changing objects and situations as they are experienced in order that the wotld
atound them makes a very petsonal sense to them. Helping them to begin relating
to the objects is the first requirement in this process. '

Museums are the institutions which, in close collaboration with our other appara-
tus for art education, can most appropriately begin programming for re-establishing
the object in the life of the child. It is some years since museums began paying atten-
tion to education, but our museums have yet to provide a significant experience in
the life and education of out children (fig. 40-42).

L’objet, ’enfant et le musée

par Prabha Sahasrabudhe
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La caractéristique de 'objet, dit-on, est d’avoir une existence concréte, matérielle,
une tréalité propre qui fait qu’il existe indépendamment de nous. Sans nier cette
autonomie de ’objet par rapport 4 I’homme, nous tenons 4 souligner que sa matétia-
lité reste immatérielle, sa tangibilité intangible et sa “‘choséité” pure abstraction, aussi
longtemps qu’un étre humain ne I’a pas pergu.

L’objet résulte d’une perception humaine objective ; pour les grammairiens, le
mot “objet” désigne un substantif, ou un terme équivalent, qui indique ce sur quoi
porte ou vets quoi s’otiente I'action exprimée par le verbe. Un dictionnaire donne
de ce mot la définition suivante : “ce qui est pergu par nos sens”. L’objet ne devient
donc réel que si 'un de nos sens 'appréhende.



En d’autres termes, I'objet n’accéde 4 la réalité que dans la mesure ol il devient
Pobjectif de notte action, de notre intérét, de notre attention et de nos perceptions ;
il n’a de réalité que celle que nous lui donnons. Inversement, objet contribue beau-
coup 4 définir et 4 préciser les rapports entre ’homme et le milieu ou il vit. Selon
Geethe, “I’homme ne se connait que dans la mesure ou il connait le monde et ne
trouve le monde qu’en lui-méme, tout comme il ne trouve que lui-méme dans le
monde. Chaque nouvel objet observé avec attention révele un nouvel organe en
nous-mémes.”

Bien que le nourrisson ne percoive pas les objets comme des entités distinctes,
c’est, avant tout, la faculté qu’il acquiert progressivement de dissocier objet et action
qui éveille en lui la conscience de son propre moi. Pour Penfant, reconnaitre un
objet, c’est aussi apprendre 4 se reconnaitre lui-méme. L’aptitude 2 concevoir le
monde objectif comme une réalité autonome par rapport a laquelle on se définit, 2
considérer le milieu comme un ensemble d’objets ayant chacun une existence dis-
tincte, ne se rencontre que chez '’homme.

Cette faculté d” “objectivation”, ainsi que les modalités de la prise de conscience de
Pexistence du monde des objets et 1’élaboration de certains rapports entre lhomme
et ce monde, sont étudiées en détail par Ernst Schachtel®.

Pour celui-ci, les rapports de ’homme et du monde des objets sont déterminés par
deux types de petception : la perception autocentrique, caractérisée par une absence

totale ou presque d’objectivation (la perception de l'objet n’étant, dans ce cas,
influencée que par le contenu et la nature des sentiments que celui-ci fait naitre chez
le sujet); et la perception allocentrique, qui suppose au contraire une cettaine
objectivation (I'attention se portant alors sur ce que I’objet est en lui-méme). Le sujet
consideére 'objet activement, ce qui le rend “réceptif” 4 son égard ; il s’efforce de le
“saisir’ au sens propre et au sens figuré,

Le passage progressif de la perception essentiellement autocentrique des premiéres
années 2 une perception allocentrique permet 4 P'enfant d’étendre peu 4 peu sa
connaissance de I'univers des objets. Mais, du fait méme de ce processus de décou-
verte de nouveaux objets grice 4 des contacts sensotiels plus étroits, une régression
se produit. A mesure, en effet, que de nouveaux stimuli ébranlent et battent en bréche
le monde clos et replié sur lui-méme de la petite enfance, le sujet a tendance a refuser
d’affronter directement I’objet et 4 le prendre en considération seulement dans la
mesure ou il satisfait un besoin, apaise une crainte ou permet d’atteindre un but. Cet
autocentrisme “secondaire”, qu’encouragent et que fortifient le milieu ol nous
vivons et la culture dont nous sommes imprégnés, a été appelé “perception socio-
centrique”.

L’autocentrisme secondaire n’est pas néfaste en lui-méme : il est indispensable de

36
36, 37. BAL BravaN aAND Nartionar CHirL-
DREN'S MUsEUM, New Delhi. Dance, drama and
music section. The activities in this section offer
the child opportunities to become acquainted
with the inherent thythm of his body; help him
to know movements in things, animate and in-
animate, and the design and composition of the
movements. They also include dancing to
sounds, songs, poetry; dancing in groups; an
awateness of sounds and their patterns in nature;
encouraging children to express feelings and
emotions; simple music with instruments most
suitable for children; introduction to the quali-
ties and peculiarities of various instruments,
traditional as well as improvised; simple orches-
tration with instruments both traditional and
improvised, individually and in combinations.
36. A group dance with sticks. Stick dances
ate very ancient; they are depicted in eatly
mediaeval sculpture and still exist as folk dances
in Gujatrat and other regions. 37. Building up
an otchestra. :
36, 37. Section de danse, théatre et musique. Les
activités de cette section offrent 4 lenfant la
possibilité de se familiatiser avec le tythme de
son cotps et I’aident 4 prendre conscience du
mouvement dans les objets, animés et inanimés,
et 4 saisit la forme et les éléments des mouve-
ments. L’enfant apprend 4 danser, seul ou en
groupe, avec accompagnement de musique, de
chants ou de potmes. II prend conscience des
sons et des rythmes de la nature, est encouragé a
exprimer ses sentiments et ses émotions et
apprend 4 jouer des motceaux simples sur des
instruments de musique adaptés 4 son 4ge; il
étudie les qualités et les caractéristiques de divers
instruments, traditionnels ou improvisés; il
réalise des orchestrations simples, 4 I’aide d’ins-
truments traditionnels ou improvisés, utilisés
séparément ou dans le cadre d’un ensemble.
36. Danse de groupe avec batons. Ces danses
sont tres anciennes et I'on en trouve des tepré-
sentations dans la sculpture du début du moyen
ige; cettaines sont encore pratiquées de nos
jours et font partie du folklore du Gujarat et
d’autres régions de lInde. 37. Constitution
d’un orchestre.

1. BE. Schachtel, Metamorphosis, New Yotk,
Basic Books Inc., 1959. (Dans les paragraphes
qui suivent, I'auteur de cet atticle s’est inspiré
de trés prés de ce livee, auquel il a emprunté
librement des idées et des formules ayant ditecte-
ment trait 4 son ptopos.)
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38. Central Science Fair. Mathematics section.
The schoolchildren who prepated the exhibits
are sitting at the table ready to explain their
exhibits to visitors.

The Central Science Fair was sponsored
jointly by the Directorate of Education of the
Department of Science Education, and the Bal
Bhavan and National Children’s Museum, New
Delhi. It was designed to display the science
exhibits prepared by Delhi schoolchildren. Prior
to this, exhibitions wete held in different zones
of Delhi. The Central Science Fair brought
together the best zonal exhibits on physics,
chemistry, biology, mathematics and genetal
science.

38. Foire centrale des sciences. Section des
mathématiques. Les écoliers qui ont préparé
Pexposition sont préts 3 expliquer leurs réali-
sations aux visiteurs.

La Foite centrale des sciences a été organisée
sous les auspices conjoints de la Direction de
P’éducation, du Département de Iéducation
scientifique, du Bal Bhavan et du Musée national
des enfants de New Delhi. Les objets présentés
étaient Pceuvre des écoliers de Delhi. Aupara-
vant, plusieurs expositions avaient été organisées
dans différents quartiets de la ville. La Foire
centrale des sciences téunissait les meilleures
pitces présentées dans le cadre de ces exposi-
tions et relevant des disciplines suivantes : phy-
sique, chimie, biologie, mathématiques et
sciences en général.

39. Exhibition: Our Nervous System. A lecturet
explains the difference between the brains of
tiger, man and frog. This exhibition depicted
vatious aspects of the human netvous system.
This is a topic taught at vatious levels in schools
and is one of the most difficult to convey to
children. The aim was to make the subject as
simple and interesting for children as possible
without, in any way, distorting the facts.

39. Bxposition Notre systéme nervensc. Un confé-
rencier explique les différences qui existent entre
le cerveau du tigre, celui de ’homme et celui de
la gtenouille. Cette exposition illustrait différents
aspects du systéme nerveux de ’homme (sujet
figurant au progtamme d’études de différentes
classes, mais trés difficile 4 faire comprendte
aux enfants). Le but de Pexposition était de
présenter la question d’une maniére aussi simple
et aussi intéressante que possible, sans toutefois
déformer la réalité en quoi que ce soit.
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comprendre I’utilité des objets, car nous acquérons ainsi une idée plus juste de la
natute des objets usuels. Mais, si nous en arrivons 4 voir le monde sous ce seul angle,
nous cessons de progresser, I'utile chasse le réel et les objets n’accédent jamais 4
Pexistence esthétique ; la réalité est ramenée 4 ce qu’ “on” dit d’elle, et les choses qui
nous sont familieres aux stéréotypes courants. Les objets sont alors percus en fonc-
tion d’idées précongues et de ce que ’on attend d’eux. Si nous nous attachons 4 les
nommet, 2 les grouper et 2 les classer, c’est uniquement, semble-t-il, pour mieux les
“étiqueter”. Nous n’entrons en rapport avec les objets que dans la mesure ot ils
nous sont familiers, mais, paradoxalement, c’est de I’objet familier que nousavonsla
connaissance la plus supetficielle : nous nous bornons 4 Iidentifier ou 4 entegistrer
rapidement sa présence.

La perception créatrice exige une expérience aussi complete que possible de 'objet.
Cette expérience a un caractére inépuisable et ineffable, elle implique que Iobjet
suscite un intérét intense et elle produit un effet enrichissant, stimulant et tonique
sur le sujet. Quand le contact avec un objet a une telle plénitude, quand il aboutit a
Pétablissement de rapports multiples et variés, 4 la faveur d’un jeu libtre et direct de
attention, de la pensée, des sentiments et de I’action, il s’apparente aux jeux qui
petmettent & P'imagination de I'enfant de s’exercer sans entrave. Grice 4 une prise
de conscience aussi intense, la perception de 1’objet échappe aux idées toutes faites
et aux conceptions stéréotypées du monde ; elle peut donner naissance 4 une vision
neuve et provoquer I’élaboration de formes nouvelles. Une telle expérience du
monde objectif est indispensable 4 I'instauration de rapports créateurs entre '’homme
et son milieu,

Du fait que nous nous employons 4 faire de ’homme un étre essentiellement intel-
lectuel, dont le principal mode d’expression serait le langage, nous avons été amenés
a sous-estimer son aptitude 4 réagir visuellement en présence du monde des objets.
Notte société accorde une importance prédominante au langage et aux concepts, et
pouttant nous n’ignorons pas que le mot ne saurait remplacer Pobjet, la qualité ou
Pactivité qu’il désigne ou décrit. Les mots se vident de sens quand ils perdent leur
pouvoir évocateur, quand le lien entre signifiant et signifié disparait. Il en va de
méme pour les objets : §’ils ne sont percus qu’en fonction d’un besoin, d’un but ou
d’une signification déterminés, ils ne sont plus que le symbole d’une réalité qui n’a
tien 4 voir avec leur nature véritable. N’avons-nous pas coutume aussi de considérer
que Penfant connait un objet nouveau 4 partit du moment ou il commence & le
nommer ? Nommer un objet devient ainsi une fin dans le processus d’objectivation.

Paradoxalement, dans la société de I’abondance qu’est la société occidentale —
souvent qualifiée de “matérialiste” — DI'intérét porté a I'objet semble en régression.
Nous aimons acquérir et posséder, mais il semble que la possession ait pris plus
d’importance 2 nos yeux que la connaissance de la chose possédée. Les objets dont
un individu s’entoure ne permettent plus de se faire une idée de ses gotits. Le décor
de nos maisons ne traduit plus notre personnalité, mais notre image sociocentrique :
le choix de nos acquisitions dépend des impératifs de notre culture. Il est rare, en
fait, de voir chez quelqu’un, sur un mur ou dans une vitrine, un objet dont la pré-
sence n’est pas due a des raisons tout 4 fait évidentes.

Nous commengons méme tres tOt 4 inculquer 4 nos enfants cette indifférence et



cette insensibilité au monde qui les entoure. Voyez, par exemple, les jouets, ces
monceaux de jouets dont ils disposent aujourd’hui. Je suis toujours stupéfait du
gaspillage d’énetgie que nous imposons ainsi 4 enfant. Comment pourrait-il établir
des rapports avec toutes ces choses que nous lui achetons, étant donné surtout qu’il
doit, au cours de ces mémes années, découvtir le monde et sa magie ? Certes, il a
besoin de jouets ; mais n’est-ce pas précisément détruire toute la valeur du jouet que
de le conditionner si minuticusement que le jeu méme s’en trouve stéréotypé, le
réle de enfant ne consistant plus alors qua demander: comment marche ce jouet ?
Si le jouet est si parfait en lui-méme, pourquoi Pintervention de I'enfant serait-elle
nécessaire? Quelle place laissons-nous 4 son imagination, 4 son désir de faire des
découvertes et d’innover, 4 son besoin d’invention et de liberté créatrice ? Sans doute
est-il trés distrayant pour ceux qui sont chargés de dessiner des modeles de jouets de
sattacher 4 prévoir chaque téaction de P’enfant et 4 établir les modeles en fonction
de ces données psychologiques. Mais qu’advient-il alors du caractére imprévisible
du jeu ? Comment mettre fin 4 cette offensive, 4 cette vaste entreprise qui vise 4
retirer tout caractére “amusant” aux jeux des enfants ?

Jestime, pout ma patt, qu’il est indispensable, chaque fois que nous dressons les
plans d’un programme concernant les enfants, de commencer par temettre ceux-ci
en contact avec les objets — qu’il s’agisse des objets de la vie quotidienne ou des
objets prestigieux et sactés qui sont les créations de ’homme.

Parmi les objets de la vie quotidienne, je range tous les objets animés et inanimés, les
objets natutrels, les outils et instruments, les meubles et installations, les vétements, etc.
Quant aux objets prestigieux et sacrés, ce sont ceux qui témoignent de Peffort
que homme accomplit pour élucider les mystéres de l'univers. Certains objets
quotidiens datant d’une époque révolue passent dans cette seconde catégorie avec
le temps, non seulement patce qu’ils ont une valeur décorative ou unintérét histo-
rique, mais aussi parce qu’ils prennent, en dehors du milieu social et culturel dont ils
sont issus, un sens nouveau pour les hommes des générations suivantes.

11 faut que les enfants redécouvrent le monde des objets, afin d’apprendre 4 voir,
4 se situer pat rapport 4 leur milieu, non comme s’il s’agissait d*une réalité préétablic
sut laquelle ils ne peuvent agir, mais en étant persuadés qu’il leur est possible de
déterminer eux-mémes leuts tappotts avec le monde, de le comprendre 4 leur fagon
et d’y apporter librement, le cas échéant, les changements qu’ils jugent nécessaires.

Les objets conservés dans nos musées ont précisément pour fonction de prouver
que la chose 2 déja été faite par des hommes animés de pareils sentiments, et qu’elle
peut étte — et sera — faite de nouveau, 4 maintes reprises, par des individus qui
auront instauré des rapports créateurs avec leur milieu et qui se montreront capables
de laisser leur empreinte sur le monde ou ils vivent.

Nos musées ont pour role d’éveiller chez les enfants un enthousiasme nouveau
pout les objets, de leur fournir Poccasion d’établir des rapports riches de sens avec
les objets prestigieux. A mon avis, c’est seulement quand un enfant est en mesute
de se situer et de réagir de facon personnelle en face des objets usuels, qu’il peut
commencer 4 comprendre les objets de musée. Il faut qu’il ait appris 4 examinet, 2
scruter et 4 juger n’importe quel objet, sans rien tenir pour acquis d’avance, pour
pouvoir commencer a apprécier et 4 regarder avec intelligence les objets créés par
Ihomme.

Au cours des cing années que j’ai passées en Inde récemment, j’ai eu 'occasion de
travailler avec des centaines d’enfants. Or le jeune Indien est 'exemple type de
Penfant entiérement coupé du monde des objets. A peine a-t-il conscience des
éléments de base qui constituent le décor immuable de sa vie quotidienne; les plats
dans lesquels il mange, les vétements qu’il porte, le charooi sur lequel il dort, le
pupitre ou la natte dont il se sert 4 I’école n’éveillent aucune réaction chez lui : ils
font partie du monde étranger ou il est entré en naissant. On en vient parfois 4 se
demander s’il petgoit seulement, de fagon autocentrique, le confort ou 'inconfort qui
caractérisent ces objets.

Devant un tel public, il était bien inutile d’expliquer que I'art est 'empreinte de
I’homme sur le monde. Il fallait, avant tout, mettre ces enfants en contact avec le
monde ou ils vivent, gtice 4 une expérience directe et personnelle de I'art, de la
science, de la danse, du théitre et de la musique (fig. 32-37). Nous avons constaté
que C’était notte progtamme de camps d’été qui était le plus fructueux 4 cet égard.

38- 42. Bar Bravan aAnND NatiowArn CHIL-
pREN’S MuseuM, New Delhi. The National
Children’s Museum section. The major acti-
vities in the section are: exhibitions for children,
parents and teachers; collections; school services
in connexion with museum projects.

The museum exhibitions so far have been:
Book Fair; Children’s Art Carnivaly Mohenjo Daro
and Harappa; Children's Art Carnival Tour; Our
Nervous System; Book Fair Tour; Central Science
Fairy Children of Asia; Nebru Esxchibition; Chil-
dren’s Paintings from the United Kingdom; Exhibi-
tion on Bal Bbavan; Our Neighbours; What the
Nation has dowe for Its Children; Indian Costumes
through the Ages.

38-42. Section du Musée national des enfants.
Les principales activités de cette section com-
prennent : des expositions a4 lintention des
enfants, des parents et des maitres ; la constitu-
tion de collections ; des services scolaires en
rappott avec les activités du musée. Les expo-
sitions présentées jusqu’ici au musée étaient
axées autout des themes suivants: Foire du
livre; Carnaval d’art des enfants; Mohenjo Daro ef
Harappa; Tonrnée du Carnaval d’art des enfants;
Notre systéme nervenx:; Tonrnée de la Foire du livre ;
Foire centrale des sciences; Les enfants d’ Asie,
Excposition Nebru; Dessins d'enfants du Royaume-
Uni ; Exposition sur le Bal Bhavan; Nos voisins;
Ce que la nation a fait pour ses enfants; Le costume
indien a travers les dges.
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40. Exhibition : Our Neighbours. Children listen-
ing to a talk about the vatious countries dealt
with in the exhibition. The relief map covets
the countries in question.

40. Bxposition Nosvoisins. Enfants écoutant une
causetie sur les divets pays présentés dans le
cadre de I'exposition et figurant sur la carte en
relief.

41. Exhibition: Ouwr Neighbours. Childten in-
specting a dioramic scene depicting life in an
Afghan village.

41. Exposition Nos voisins. Enfants devant un
diorama illustrant la vie dans un village afghan.

40
Il est vrai que ces camps, auxquels ne pouvaient participer, pendant chaque période
de quatre mois, qu’une centaine des 1 Goo enfants inscrits pour suivte ensemble des
programmes, ne représentaient qu’une fraction des activités de notre centre. D’autre
patt, emmener des enfants loin de leur milieu habituel et de ses contraintes pour des
périodes méme bréves (trois ou quatre semaines) entraine des dépenses considé-
tables ; cependant, je suis convaincu que I'enfant n’apprend 2 se situer librement par
rapport aux objets qu’a partir du moment ou il cesse de subir des pressions socio-
centriques. Au camp, on obtenait des résultats significatifs et féconds en donnant aux
enfants 'expérience de la possession : oui, cet objet est 4 toi, il t'appattient, tu peux
le garder, t’en occupet, ’examiner, jouer avec... Des situations aussi simples étaient
toutes nouvelles pour les intéressés. C’est ainsi que se créent les rappotts sujet-objet.
Mais nous savons ce qu’il advient quand on commence 4 assottit ces rappotts de
conditions et de restrictions : oui, ceci t’appartient pour le moment, mais il faudra le
rendre 4 la fin du jeu ; ou bien : c’est 4 toi de t’en occupet, mais je vais te montrer
comment (alots que enfant n’a méme pas encore pu commencer & examiner ’objet
dont il s’agit) ; ou encote : tu peux jouer avec, mais voici les régles du jeu. Clest 12
ce que les éducateurs désignent sous le nom de sophistication.

Pendant cinq années, nous nous sommes donc efforcés d’engager les enfants dans
leur milieu, de leur faire comprendre qu’ils ont le droit de réagir 4 leur facon devant
les choses et les situations et que ces réactions petsonnelles ont une valeur, et de leur
fournir toute une série de moyens et de matériaux pour qu’ils puissent s’exprimer.
Cette période est, bien entendu, trop courte pour suffire & démontrer qu’il est indis-
pensable de passer par une telle phase préliminaire (premier contact, prise de con-
cience, expression) avant d’amener les enfants 4 s’intéresser davantage aux objets,
qu’ils soient naturels ou fabriqués par ’homme. Je puis néanmoins affirmer, d’aprés
mon expérience et mes conclusions personnelles, que les résultats obtenus par cette
méthode sont satisfaisants. Méme dans notre musée, nous nous sommes attachés a
mettre en lumiere 'importance de ’objet, non pas en tant que réalité autonome, mais
par rapport aux enfants et & leur existence (fig. 34, 39).

L’indifférence des enfants indiens pour le monde extérieur ne s’explique pas néces-
sairement par les caractéristiques de la culture du pays. Il s’agit 14, en fait, d’une forme
extréme de Ialiénation croissante de I’homme par rappozrt 4 son milieu. J’emploie le
mot “nécessairement” parce qu’il serait difficile de soutenir que cette aliénation n’est
pas due, en partie, aux coutumes qui caractérisent ’éducation des enfants en Inde —
lesquelles, de toute évidence, sont entacinées dans le patrimoine socio-culturel d’une
société traditionaliste. Ces traditions sociales et culturelles sont issues de la philoso-
phie et de la religion, mais il ne faut pas oublier qu’une grande partie de la popula-
tion ignore tout de la réflexion philosophique et de Iessence de la religion et que,
pour elle, les préceptes de 'une et les doctrines de I'autre ne s’expriment plus que
sous la forme de régles de conduite mal comprises mais appliquées docilement, et
relevant parfois de la superstition pure et simple. Pour citer un exemple, le principe
philosophique du cycle éternel de la vie et de la mort, du passage de I’Ame d’une
existence 4 une autre, qui relie toutes les formes de vie en un systéme unique, ainsi
que les doctrines du samsara et du karma, sont ramenés 2 'idée simpliste selon
laquelle la place qu’occupe 'individu dans le monde est déterminée par les actes com-




mis au cours de vies antérieures. Le destin devient alors une force irrésistible, qui régle
et ordonne Pexistence de chacun. Cette idée d’une vie prédéterminée se trouve ren-
forcée pat la pauvreté et I'impossibilité de tout progrés personnel, et engendre une
conception pessimiste de I’existence. C’est dans ce climat d’impuissance et de décou-
ragement que grandit I'enfant indien ; avant méme d’avoir commencé 4 mettre 2
I’épreuve ses facultés naissantes et 4 en tirer parti, il apprend 4 refréner et 4 étouffer
les impulsions, les appétits, les aspirations qui ne peuvent trouver 2 se satisfaire dans
son milieu culturel.

Dans le méme ordre d’idées, de nombreux sociologues contemporains ont relevé,
dans le monde occidental — monde ot les semi-monopoles, les syndicats, les autorités
gouvernementales et la publicité exercent une influence prépondérante — les signes
de la ruptute toujouts plus marquée entre 'individu, d’une part, et la vie et la nature
humaines, d’autre part. C’est ainsi que, dans son ouvrage intitulé Growing up absurd,
Paul Goodman soutient que 'organisation sociale contemporaine ne laisse aucun
choix & I'individu et paralyse, pat son poids écrasant, les efforts de perfectionnement
petrsonnel et le développement des qualités viriles. “La croissance, comme tout pro-
cessus dynamique, exige que le milieu offre des objets propres a répondre aux besoins
et aux capacités de Penfant, du garconnet, de P'adolescent et du jeune homme ;
aussi longtemps qu’on interdit 2 celui-ci de choisir le milieu qui lui convient et de
contribuer 4 le faconner, on lui enléve toute possibilité de se développer.” Ce qui
compte vraiment, c’est moins la médiocrité de ’entourage, le manque d’encourage-
ments appropriés et I’adoption d’attitudes erronées, que I'impossibilité d’affronter la
réalité sous la forme d’objets, de programmes d’action et de tiches véritables.

A mon avis, le but de I’éducation est d’aider les enfants 4 se rendre compte que
grandir c’est apprendre 4 mettre en question les objets et les situations que leur pro-
pose Dexistence, 4 y faite face, 4 les jauger et, au besoin, 4 les changer, pour que le
monde qui les entoute revéte un sens 4 leurs propres yeux. Amener les enfants
4 entrer en contact avec les objets constitue la premitre étape de cette prise de
conscience,

Les musées sont les institutions les mieux placées pour entreprendre d’élaborer,
en coopérant étroitement avec les autres organismes qui s’occupent d’éducation
artistique, des programmes visant 4 rendre sa place 4 I'objet dans P'univers des
enfants. Ils s’intéressent aux problémes pédagogiques depuis plusieurs années déja,
mais, en Inde, ils ne jouent pas encore le réle important qui leur incombe dans
Pexistence et la formation de nos enfants (fig. 40-42).

[Traduit de I’ anglais)

42. Exhibition: Our Neighbours. Children listen-
ing to an introductory talk in the Chinese sec-
tion of the exhibition. This exhibition dealt
with various aspects of six countries in the
immediate neighbourhood of India: Afghanis-
tan, Pakistan, Nepal, China, Burma and Ceylon.
The aspects treated were governments and their
structures, flags, emblems, etc., eminent people,
ways of life, festivals, languages and their sctipts,
handicrafts, geographical featutes such as con-
touts, climates, crops, etc.

42. BExposition Nos voisins. Enfants écoutant un
exposé introductif dans la section de PPexposition
consactée 2 la Chine. L’exposition illustrait divers
aspects de la vie — gouvernement et organi-
sation administrative, drapeau, emblémes, per-
sonnalités importantes, mode de vie, fétes,
langues et écritures, artisanat, caractéristiques
géographiques, notamment telief, climat, cul-
tures, etc. — dans six pays voisins de I'Inde :
I’Afghanistan, le Pakistan, le Népal, la Chine,
la Birmanie et Ceylan.
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First steps in contemplation

by Jules Lubbock
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While teaching as a student at two different schools for adolescent boys I had an
opportunity to observe the obstacles which stood in the way of their enjoyment and
understanding of works of art, and to try out various ways of overcoming them.
I would like to desctibe my expetiences and try to indicate the way in which ado-
lescents, and perhaps adults too, tespond to unfamiliar works of art. The nature of
the obstacles having been recognized, it is for museums to devise methods of help-
ing visitors to overcome them.

The first school at which I taught was the grammar school of a large Midland city,
with about eight or nine hundred boys selected by examination at the age of 11;
most left at 18. Academic success was one of the main goals and a good proportion
of the boys went on to university. The lesson I am about to desctibe was with a
class of 15-year-olds. I thought it would be interesting to see their reaction to
reproductions of Picasso’s “eatly petiod”.

First, I showed them the Blind Guitar Player. Their reaction was nearly what I
expected. “The painting was dull, morbid; and what was it all about anyway?” In
rejecting the picture as morbid they showed an obvious but important perception of
mood. Appearing to ignore their condemnation, I asked them to look closer at the
details. They remarked on the posture of the figure, on his thinness, his ragged
clothes. Asked to describe the eye, one boy said it was as if the eye-ball was gone
from its socket. The sky seen through the window was lowering, gloomy, and stormy.
Finally, the over-all blue had a melancholy effect.

Thus, through attention to detail, I gained their co-operation in creating an arti-
culate impression in place of a snap judgement. This led to compassionate feelings
for the guitarist. The challenge “what’s it all about anyway?”” was answered by their
own speculations. Although some still felt it was “morbid”, instead of rejecting it
outright, or walking past it as they would have done in a gallery, this feeling took
the form of a question: ‘““What’s the point of painting miserable subjects?”

By way of an answer I showed them the picture of the Twumblers with the Dog
(fig. ¢3). “Well, what are they trying to say?”, one of them asked. I said, perhaps
Picasso wanted to convey the loneliness of the two acrobats who might have just
finished amusing an audience. This brought the idea within their sympathies, although
their lingering dissatisfaction was expressed by one boy who thought that Picasso
ought to have shown him removing his greasepaint and crying. By comparing his
suggestion with the picture, we eventually agreed that the understatement of the
moment chosen made one think more.

On the whole, they had two major criticisms. First, that the subjects, so removed
from active drama, seemed to have no meaning; second, that some of the figures
wete painted so lightly that they were transparent. Of these objections it should be
noted that what is basically an observation is expressed as a criticism. A similar
process is described in Le Musée Imaginaire by Malraux who says that when a style
of art is out of fashion we tend to describe it in terms of negative qualities. We say
not what it is, but what it is not, judged by the standatds and aims of an art that we
accept. The canon of “acceptable” art shared by these boys is not the same as the
canon of modern “acceptable” taste. But their opposition to “modern art” enables
them, with appropriate guidance, to confront it and thereby, even though through
“glasses tinted by hostility”, to petceive its characteristics. My task was to make use
of their perceptions so as to lead to an understanding of what Picasso had been trying
to do. When I asked them to define the second criticism one boy said it was as if
someone had dreamt it, and another that the figures were more like ghosts. Their
hostility had softened by this time to a mystified interest in the pictures, and these
petsonal reactions, callow though they ate on one level, have an imaginative quality
as if, by throwing words at the pictures, a deeper level of poignancy is discovered.



One statement about the Boy with a Pipe illustrates this. I asked what the flowets
painted in the background and on the boy’s head signified? In a setious voice one
boy suggested “wreaths of death”. I felt that, as he expressed this idea, he was
giving symbolic resonance to both his words and the flowers.

The advantage of this method over a straight lecture is that the leatners are incited
to look actively at works of att, and are at the same time helped to test out ideas
against the inanimate image.

The second school was a grammar boarding-school for 55 maladjusted children
of high intelligence, selected from all over the country. The closer relations between
staff and pupils gave me an opportunity to experiment outside the class-room, and
the initial area of influence was my room. There were shells and a light blue egg of
alabaster which the children always wanted to hold, a potcelain jelly mould and some
colourtul Victorian transfer-printed cups. Because I liked them and did not mind if
they were handled, the children found them more intetesting than if they had seen
them in a museum, out of context and depersonalized.

The difficulties confronting people not trained in the art of questioning objects was
illustrated for me when I showed one senior boy some flint implements on loan
from a museum. I explained to him how the tradition had developed from the
roughly chipped hand-axes to the fine arrow heads and polished green-stone axes
and then to the iron tools modelled on their flint ancestors. He commented that he
had often seen flints in museums but had no way of making much sense of them.
This could argue for better labelling and display; but it also suggests that it should be
possible to demonstrate the objects and let people handle them.

I had an abstract picture by Erik Koch on my walls (ig. 44). One boy said that
anyone could do it but his companion disagreed because “the colours ate so lovely
they seem to recede”. Sometimes, boys asked me to look through books of teproduc-
tions with them. One thought a Klee to be a lot of nonsense until he noticed that
inscribed in the pink clouds over the village were human figutes upside down which
he thought might be “the souls of the dead villagers™.

These spontaneous situations helped me when I did mote extensive work with
13-year-olds in the class-room. I started with a book of colout reproductions of
Mannerist and Baroque paintings. As I turned the pages they expressed their interest
by saying either “Like that” or “Don’t like that”. But I felt that Pontotmo’s Visitation
at Carmignano was too good for their cavalier dismissal.

My method of questioning and the results were similar to those of the Picasso
class, though the boys were not hostile. They liked the Visitation for its glowing
colours, billowing drapery, and a sense of mystery in the floating figures, stating
angels, the rapport between Mary and Elizabeth, and the datk perspective of the
street.

In the next lesson I decided to follow up their interest in Baroque art. I felt the
need to give more lead and direction, to develop some sense of style of the period
in order to extend their vocabulary for questioning. I explained that the works they
would see were done in the 17th century, the centuty of civil war and teligious
conflict. To provide a literary correlative which would give body to their response
to the chiaroscuro, T read, as grandiloquently as I could, some passages from Paradise
Lost

We looked at Bernini’s Vision of St. Therssa in the Cornaro Chapel. The odd
mischievous look of the angel was the first thing to strike them; then, though
St. Theresa seemed to be in the throes of death, she seemed to be enjoying her agony.
I agreed, but suggested that they look at the angel’s draperies. What did they remind
them of ? One said “they looked like flames™; I then drew their attention to the
clouds and the saint’s drapery. They thought she was afloat as if in a dream, an
ecstasy. Thence it was a short step to explain how Bernini had communicated the
force of the vision by means of forms suggesting movement, visual metaphors.

I'wanted to lead them to see how the use of light for symbolic purposes tan through
other aspects of Baroque att, first by consideting the Vision in its relation to the . .
architecture of the chapel. When I showed them a photograph of the whole chapel 62;; éﬁ%}ln?/‘[f}?n’ Paradise Loct, Bl T, 615-
and explained that the rays were gilded, they saw that a hidden source of light made
the rays shine, and were reminded of the spiritual significance of the celestial light
as described by Milton. ’ 61




43. Tumblers with a Dog, gouache by Pablo
Picasso, Patis, 1905.

43. Saltimbangues an chien, gouache de Pablo
Picasso, Paris, 1905.
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To sum up. Do these groups of children share common reactions to the situations
I put them in? We have the reactions of the class to the Picasso studies; the conversa-
tion about flint implements; the time-lag in discovering the figures in the clouds; my
last group’s initial “Don’t like” for paintings they later found absorbing, their
eagerness to follow up their liking for pictures with strong chiaroscuro. Very dif-
ferent groups would seem to follow a similar pattern of behaviour. They inspected
the object to see whether it was of interest; when they failed to find any, they wanted
to banish it from sight with an intensity ranging from the aggressiveness of the
Picasso class to the last group’s disdain. But when their attention was directed, their
cutriosity awoke, and after exploring by talking about what they saw and felt, they
were ready to look at other things of the same kind.

The main difficulty might be called a “reluctance gap”, a time-lag in perception
before the picture “clicked”, which was accompanied by feelings of distress and
unwillingness to engage with the work.

The gap itself is explained by the researches of the perceptual psychologists; my
answer as to why people should feel this “reluctance” is speculative and introspective.




When the spectator looks at the image, he expects to feel things and to find meaning.
He is frustrated when he does not do so immediately. His frustration increases
because he does not know how, or how long, to wait before the work “clicks™; he
does not know how to question the work or when his answers are right. He has to
learn that dislike of a work may change to liking, that his imaginative sympathy may
in fact be engaged by repeated visits to a museum. Unless children or adults have
time to look closely at a picture before the lecturer starts talking, they tend to rely
passively on his perceptions rather than discovering their own. This pause for
contemplation could surely be taken into account when taking groups round mu-
seums or galleries; the suggestion that the teacher or lecturer is discovering some-
thing hitherto unnoticed would stimulate the group to look more closely and engage
themselves individually with the object.

#4. Painting by Erik Koch.
44. Tableau d’Etik Koch.



Premiers pas dans la contemplation

par Jules Lubbock

Avyant enseigné, a ’époque ou j’étais étudiant, dans deux écoles secondaires de gar-
cons, j’ai pu y observer les obstacles qui empéchaient mes éleves d’aimer et de
comprendre les ceuvres d’att, et essayer différents moyens de les surmonter. Je vais
décrire ici mes expériences et m’efforcer de montrer comment les adolescents — et
peut-étre aussi les adultes — réagissent en face d’ceuvres d’art qui ne leur sont pas
familiéres. Quand la nature de ces obstacles aura été reconnue, il appartiendra aux
musées de trouver des moyens d’aider les visiteurs 4 en triompher.

Le premier établissement était une école secondaire classique, située dans une
grande ville des Midlands ; elle comptait quelque huit cents ou neuf cents éleves
admis sur examen a Idge de onze ans, et qui en sortaient d’ordinaire a dix-huit ans.
On y accordait une grande importance aux succés scolaires, et une forte proportion
des éleves allaient poursuivre leurs études 4 université. Le cours que je vais décrire
a été fait devant des enfants d’une quinzaine d’années. J’avais pensé qu’il serait inté-
tessant de voir impression que produiraient sur eux des reproductions d’ceuvres de
jeunesse de Picasso.

Je leur montrai pour commencer Le guitariste aveugle. Leurs commentaires ne me
sutptirent guére : “Clest triste, morbide ; et puis, qu’est-ce que cela peut bien vouloir
dire ?” En condamnant le tableau 4 cause de sa morbidité, ils faisaient preuve d’une
aptitude évidente, mais importante, 4 percevoir 'atmosphére. Sans préter attention,
en apparence, 4 leur critique, je les invitai 4 regarder plus attentivement les détails.
Ils temarquerent Pattitude du personnage, sa maigreur, ses vétements en haillons.
Un éléve 4 qui je demandais de déctrire I’ceil du guitariste dit qu’il semblait sortir de
son orbite. Le ciel que Ion apercevait par la fenétre était couvert, sombre et orageux,
et enfin la dominante bleue créait un effet de mélancolie.

En appelant leur attention sur les détails, je les avais amenés 4 formuler des impres-
sions raisonnées au lieu d’un jugement hatif. Ils en arriverent ainsi 2 éprouver de la
compassion pour le guitatiste : leuts propres réflexions leur avaient donc fourni la
téponse 4 la question “Qu’est-ce que cela veut dire ?”. Certains continuaient a
trouver Pceuvre “morbide”, mais, au lieu de la condamner sans appel, ou de passer
sans la regardet, comme ils I'auraient fait dans un musée, ils posaient une nouvelle
question : ““A quoi bon peindre des sujets aussi tristes

En guise de réponse, je leur montrai le tableau des Sa/timbanques an chien (fig. 43).
L’un d’eux me demanda ce que les personnages exprimaient. J’expliquai que Picasso
voulait peut-étte traduire le sentiment de solitude éprouvé par ces deux enfants qui
venaient sans doute, juste avant, de distraire le public en faisant un numéro d’acto-
batie. Cette interprétation éveilla leur sympathie ; néanmoins leur désapprobation
persistante fut exptrimée par un éléve qui déclara que Picasso aurait d plutdt repré-
sentet le saltimbanque en train d’enlever son maquillage de scéne en pleurant. Apres
avoit observé le tableau 4 la lumiére de cette suggestion, nous avons toutefois conclu
que ce moment avait été choisi patce que ce qu’il impliquait incitait & réfléchir
davantage.

En gros, les critiques formulées par les éléves portaient sur deux points principaux.
Selon eux, d’abord, les sujets traités étaient si éloignés de toute action dramatique
qu’ils semblaient dépourvus de signification ; ensuite, certains personnages étaient
peints si légérement qu’ils paraissaient transpatents. Il convient de noter que ces deux
objections expriment en fait des observations plutét que des ctitiques. Dans son
Musée imaginaire, Malraux expose des processus semblables : il signale que, lorsqu’une
forme d’art n’est plus 4 la mode, nous avons tendance 4 la définir par des qualités
négatives — nous ne disons pas ce qu’elle est, mais ce qu’elle n’est pas, en nous réfé-
rant aux normes et aux objectifs des formes d’art que nous “acceptons”. Mes éleves
se fondaient sur des critéres qui ne cortrespondaient pas 4 ceux des amateurs d’art
moderne. Cependant, il était possible, grice 4 une orientation appropriée, de tirer



parti de leur hostilité 2 ces ceuvres pour les amener 4 les observer et, par conséquent,
a en percevoir les caractéristiques, fit-ce a travers le “verre déformant” de leur anti-
pathie. Ma tiche consistait 4 faire appel 4 leur faculté de perception pour les amener
a comprendre ce que Picasso avait voulu faite. Quand je leur demandai de préciser
leur seconde critique, un éléve dit que la scéne ressemblait 4 une vision de téve, et
" un autre que les personnages avaient apparence de fantdémes. A ce moment-14, leur
hostilité s’était atténuée et ils commengaient 4 manifester un intérét teinté de per-
plexité envers les tableaux ; de telles réactions personnelles, quoique trés naives 4
certains égards, ont un caractére imaginatif, comme si le fait de chercher 4 traduire
leurs impressions en mots ouvrait aux enfants un monde d’émotion plus intense.
Une réflexion concernant le Gargon a la pipe illustrera cette remarque. Je demandai
ce que signifiaient les fleurs peintes sur le fond et sur la téte de I'enfant. Un éléve
répondit d’une voix grave que, pour lui, elles évoquaient des couronnes mortuaires.
Je sentis qu’en disant cela il donnait un sens symbolique autant 4 ses paroles qu’aux
fleuts.

L’avantage que présente cette méthode par rapport aux cours magistraux est
d’inciter les éléves a regarder les ceuvres d’art de fagon active, et en méme temps de
les aider 4 mettre leurs idées 4 I’épreuve en les confrontant avec les tableaux.

Le second établissement était une école secondaire classique avec internat, réservée
a des enfants inadaptés, mais d’un niveau intellectuel élevé, qui comptait 55 éleves
venus de toutes les parties de I’Angleterre. Les rapports plus étroits existant entre
les professeurs et les éleves me permirent cette fois de faire des expétiences en dehors
de la salle de classe, et tout d’abord dans ma chambre, ol se trouvaient des coquillages
et un ceuf d’albitre bleu pile que les enfants aimaient 4 manier, un moule 4 gelée
en porcelaine et quelques tasses victoriennes aux couleurs vives, décorées par
décalque. Du fait que je tenais 4 ces objets et que je les laissais y toucher, ils s’y inté-
ressaient plus que s’ils les avaient vus dans un musée, hors de leur cadre et dans un
décor impersonnel.

Jeus un exemple des difficultés auxquelles se heurtent ceux qui n’ont pas été
habitués 4 s’interroger sur ce qu’ils voient quand je montrai 4 un éleve d’une grande
classe des outils en silex prétés par un musée. Je lui expliquai comment on était passé
des haches grossiérement taillées aux fines pointes de fléches et aux haches de pierre
verte polie, pour en arriver finalement aux outils de fer congus sur le méme modele.
Il me dit qu’il avait souvent vu des pieces de ce gente dans les musées, mais sans bien
comprendre ce que c’était, faute d’explications. On pourrait en conclure qu’il fau-
drait améliorer la présentation des collections et la rédaction des étiquettes, mais
aussi qu’il devrait étre possible, dans les musées, de faire des démonstrations et de
laisser les visiteurs toucher les objets.

JPavais placé sur un mur une peinture abstraite d’Erik Koch (fig. 44). Un éléve
déclara que n’importe qui pourrait en faite autant ; un autre protesta cat, selon lui,
“les couleurs étaient si belles qu’elles donnajent une impression de profondeur”.
Les garcons me demandaient parfois de feuilleter des livres de reproductions avec
eux. L’un d’eux trouva un tableau de Klee complétement stupide jusqu’a ce qu’il
découvtrit, dans les nuages roses au-dessus du village, des étres humains la téte en
bas qui, 4 son avis, étajient peut-étre “les 4mes des villageois mozrts”.

Ces réactions spontanées m’aiderent quand j’entrepris, en classe, un travail plus
poussé avec des garcons de treize ans. Je commengai par leur montrer des reproduc-
tions en couleurs de tableaux maniéristes et baroques. Au fur et 2 mesure que je
tournais les pages, ils exprimaient leur intérét en disant soit “j’aime ¢a” soit “je
n’aime pas ¢a”. Mais j’estimai que, pour la Visitation de Pontormo qui se trouve 2
Carmignano, on ne pouvait s’en tenir 4 une condamnation aussi désinvolte.

Jappliquai la méme méthode que dans la classe ou j’avais présenté des Picasso,
et j’obtins des résultats analogues, quoique cette fois les éléves n’aient pas manifesté
d’hostilité. Ils apprécierent la beauté des couleurs, les ondulations des drapeties, le
mystere émanant des personnages, qui semblaient flotter, le tegard émerveillé des
anges, les rappotts entre Matie et Elisabeth, et la perspective obscure de la rue.

Au cours suivant, je décidai de profiter de I'intérét qu’ils avaient manifesté pour
P’art baroque. Il me semblait nécessaire de leur donner une otientation plus compléte
et de leur permettre d’acquérir une idée du style de cette époque en vue d’élargir
le champ des discussions. J’expliquai que les ceuvres qu’ils allaient voir dataient du



1. John Milton, Paradise losz, 1. 11, 615-628;
1 111, 1-6.
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xvIe siécle, période marquée par des guerres civiles et des conflits religieux. Pour
leur fournir un équivalent littéraire propre 2 stimuler leurs réactions devant les
effets de clair-obscur, je leur lus avec autant d’emphase que possible quelques passages
du Paradis perdn*.

Ensuite, je passai a L’extase de sainte Thérése, du Bernin, qui se trouve 4 la chapelle
Cotnaro. La premitre chose qui les frappa fut le regard étrangement malicieux de
Pange ; ils remarquérent ensuite que sainte Théreése, qui semble étre dans les affres
de I'agonie, a pourtant I'air d’y prendre plaisir. J’en convins, mais je les invitai a
observer les draperies de 'ange. Qu’évoquaient-elles ? “Des flammes”, dit 'un d’eux.
Jrattirai ensuite leur attention sur les nuages et la draperie de la sainte. Ils trouverent
que sainte Thérése paraissait flotter, comme une personne ravie en extase ou plongée
dans un réve. Il me fut facile alors de leur faire comprendre que le Bernin avait
traduit Pintensité de la vision de la sainte au moyen de formes suggérant le mouve-
ment, vétitables métaphores visuelles.

Afin de les amener 4 voir comment lutilisation de la lumiére 4 des fins symbo-
liques se retrouve dans d’autres formes de I’art baroque, je commencai par leur pré-
senter L’extase replacée dans I'ensemble architectural de la chapelle. Je leur montrai
une vue générale de celle-ci, en leur expliquant que les rayons sont dorés ; ils obser-
verent alors qu’une source de lumiere cachée fait briller ces rayons, et ils se sou-
vinrent de la signification spirituelle de la lumiére céleste décrite par Milton.

Pour conclure, il convient de se demander si ces groupes d’enfants ont réagi de la
méme fagon dans les situations ol je les avais placés. J’ai rapporté 'accueil fait aux
ceuvres de Picasso, la conversation relative aux outils de pierre, le temps mis 2 décou-
vtir les personnages dans les nuages du tableau de Klee, le “je n’aime pas ¢a” suscité
d’abotd, chez les éleves du deuxieme groupe, par des peintures qui ensuite captivérent
leur attention, et I'intérét durable qu’ils manifestérent pour des tableaux ot les effets
de clair-obscur sont trés marqués. Le comportement de groupes fort différents évolue,
semble-t-il, de fagon similaire. Ils regardent d’abord une ceuvre pour voir s’ils lui
trouvent de I’intérét ; dans le cas contraire, ils la rejettent plus ou moins violemment
— qu’ils fassent preuve d’agressivité (comme ma premiére classe a2 I'égard des
Picasso) ou seulement de dédain (comme la deuxiéme classe). Mais en orientant leur
attention, on peut arriver a éveiller leur curiosité ; et lorsqu’on les 2 amenés 4 essayet
d’exprimer ce qu’ils voient et les sentiments qu’ils éprouvent, ils sont préts a regar-
der d’autres ceuvres du méme genre.

La principale difficulté vient de Pexistence de ce qu’on pourrait appeler le “moment
de résistance”, c’est-a-dire le temps de latence qui sépare la perception du moment
ol Peeuvre “accroche™; il en résulte une impression de malaise et un refus de
s’intéresser au tableau.

Les rechetrches des psychologues de la perception ont mis en lumiére les causes
de Pexistence du temps de latence proprement dit; quant 4 la résistance éprouvée,
j’en donnerai une explication qui reléve 4 la fois de la spéculation et de introspection.
Celui qui regarde un tableau s’attend 4 éprouver quelque chose et 4 trouver un sens
4 ce quil voit. Si cela ne se produit pas immédiatement, il se sent frustré, d’autant
plus qu’il ne sait pas comment il doit se compozter avant que I'ceuvre “accroche”, ni
combien de temps cela prendra ; il ignotre quelles questions il convient de se poser,
et si les réponses qu’il peut trouver sont correctes. Il lui faut apprendre que ce qui
lui déplait d’abord lui plaira peut-étre plus tard, et qu’en fait, dans certains cas, c’est
seulement 4 la suite de visites répétées au musée que son imagination et sa sensibilité
pourront étre touchées. Si les enfants — ou les adultes — n’ont pas le temps d’obser-
vet attentivement un tableau avant que le conférencier commence 4 patler, ils auront
tendance 4 suivte passivement les réactions de 'orateur plutot qu’a se préoccuper de
découvrir leurs propres impressions. Lorsqu’on accompagne des groupes dans les
musées, il serait certainement possible d’observer les pauses voulues pour leur laisser
le temps de contemplation nécessaire ; en donnant 4 penser que le professeur ou le
conférencier est lui-méme en train de découvrir quelque chose qu’il n’avaic pas
remarqué jusqu’alors, on inciterait ainsi chaque membre du groupe 2 regarder
plus attentivement et 4 se sentir concerné personnellement par 'ceuvre qui lui est”
présentée.

[(Zraduit de I’ anglais)



Museums and the teaching of history

Let me say at once that I hate the idea of museums being used primarily as teaching
aids of any sort. Their fizst job is to house valuable objects safely and display them
attractively. Where objects of high quality are concerned, our deepest response is to
the object itself, not to an understanding of how it was made or used. A museum’s
main tesponsibility is not to broaden our minds but to make our scalps prickle in
front of masterpieces—and to create an environment which interferes with this
expetience as little as possible.

The second responsibility is to those who already are educated, to the student, the
collector, the informed amateur. Objects ate in museums because they are especially
precious or rare, and their display and accessibility should be detetmined by the
needs of those who know what they want to see. I would put comfortable study
rooms, a constantly revised catalogue and a speedy photographic service above any
expenditure for educating the casually inquisitive visitor or parties of schoolchildren.

A third responsibility to put above anything specifically educational is, in the case
of certain museutns, a loyalty to their own personalities. Some have so strong an
individuality that it amounts in itself to a unique experience. The impact of, say, the
Isabella Stuart Gardner Museum in Boston, ot the Pitt Rivers Museum in Oxford,
is, for all its higgledy-piggledy inconvenience, greater than the sum of all its parts
if they were displayed in the approved modern mannet.

All this may sound unprogressive, but it is coupled with the belief that the museum
environment should be as welcoming as possible to evetybody and that museum
staffs should be large and tolerant enough to respond sympathetically to any appeal
for help. I well remember the result of my own first request for advice. As a young
Fellow of an Oxford college I had been commissioned to write a chapter for the
New Cambridge Modern History on diplomacy and war during the Renaissance. The
history of wat is complex; it involves a consideration of motives, finance, recruitment,
aims, national class and group morale—a host of factors that have to be taken into
account before any army even gets on the move. In comparison to these broad
themes, the details of actual battles, the tactics used and the armament employed, are
comparatively unimportant. An account of armour played a very small part in my
chapter, but I wanted my few remarks to be as relevant and accurate as possible, so
I called on the keeper of one of our gteat collections and explained why I sought
his advice. His comment was: “Why didn’t they ask an expert on armour to-write
the chapter?” and I left his office unenlightened. Vain glory of this sort is, T am sure,
rare, but the mote closely a museum sticks to the priorities I have suggested the more
sensitive its staff should be to the dangers of a clannish arrogance.

My anecdote relates to a request for specific information. But what sort of part
can museums play in stimulating and guiding an interest in history as a whole?

It is essential to distinguish at once between a historical sense and historical
sentiment. Those reconstructed blacksmith’s forges, those 18th-century pharmacies,
those pre-Colonial drawing-rooms complete to the last piece of unfinished embroi-
dery, these exhibits which stop the clock and give us the illusion of time-travelling;
are these, for instance, in any sense history? Most people have some curiosity about
life in the past, though for most it is a past they can themselves remember, or have
heard about from parents and grandparents. Just think how we got along with those
funny little lamps | Imagine getting into those corsets | Nostalgia is no bad thing, and
to otganize it in the form of an exhibit or diorama is clearly popular, but it has little
to do with history. And when we go back beyond contact with living memories,
whete no reminiscence is stirred to evoke the emotional significance of objects and
their importance in the society of the period, we are in the zone not of history but
of the sentimental peep show.

The serious historical imagination is, in any case, only marginally visual. History

by John Hale
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Les grandes hesres de Rohan, xve siecle, avec les
signes du zodiaque. Bibliothéque nationale,
MS, Lat. 9471. @) aoit ; 4) novembre.
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is not “seeing” the past in terms of chairs and tables and stomachers and looms, but
understanding the multifarious interconnexions between public events, private cit-
cumstances and shared emotions and aspirations that influenced the quality of life
at a particular period. Thoughts, feelings, actions: these are the stuff of history, not
sticks, stones and bombasine. The historian seeks, of course, to enter the lives of
dead men. But he is mainly concerned with what was of ptime concern to them:
attitudes to sex and the family; to the range of communities from parish to papacy
ot national church, from guild or friendly society to nation or empire; to earning a
living; to class and status; to nature; to war and to death.

The element of visual re-creation in a historian’s work is very small. Even in the
works of those historians who were influenced by Sir Walter Scott’s dioramic tech-
nique—Macaulay, Michelet, Catlyle, Froude—there are few descriptions of what
things looked like apart from the occasional set piece like Macaulay’s description of
London ot Froude’s account of the last days of Mary, Queen of Scots. In the work
of the finest historians of this century, Meineke, Geyl, Febvre, Chabod, Tawney
and Namier, the visual element is still smaller. The Cambridge mediaeval historian
G. G. Coulton once wrote a shott novel called Friar’s Lantern. Now, alas, out of
print, it is about certain ardent Catholic historians who longed to escape from the
vulgar, rational present and return to the high-minded Age of Faith. With the help
of a medium they were projected back into the Middle Ages. They knew what
things would look like, and they were more or less right, but they were so unpre-
pated for the injustice and the misery they found, for the way men thought and
acted, that they were only too glad to return to the present. A triumph (rather an
unfair one) for Coulton the anti-sentimentalist, and a warning for those who believe
that to “see” the past is to understand it.

Here, then, is the main obstacle in the way of 2 museum’s attempt to foster a
propetly historical understanding of the past: history is movement, interconnexion;
the decline of an industry, the increasing power of an idea. To “see” the past is to
stop it, to reduce events to a seties of tableaux and men to dummies. The more trained
a visitor’s mind, the more developed his understanding of human nature, the less
satisfied will he be with purely visual reconstructions of the past.

Such teconstructions—a furnished room, a foundry, ship models, eatly printing
presses—need not be purely visual, of course; but the more satisfactory the accom-
panying letterpress becomes, the more likely it is that a better job could be done by
a book. An exhibit showing model ships of various periods would be incomplete,
from a historical point of view, without words explaining, among other matters:
the extent to which design was affected by putrpose (war, trade, or both), availability
of materials, improved construction methods, the duration of the voyages proposed,
the social and command structure of the crew, etc.; the place of shipping in a nation’s
economy and social organization, legislation concerning protection of resources
(e.g.,-0ak), importation (e.g., tat) and diet (compulsory fish days), etc.; the problems
of tecruitment, conditions of life on board. By the time “history” has been achieved,
the chances are that the exhibit has become too cumbersome, or too literary.

However, when all these objections have been raised, the museum has a unique
ability to prompt cutiosity about the past. A copy of Magna Charta by itself does not
tell us very much. It is easier to read in print. Its meaning depends on an under-
standing of non-visual things: feudal law and convention, Church-State relations,
the interrelations between central and local administration, England and Rome,
Westminster and London. Yet both for the expert and the layman, the original
document, the thing itself, has a potency for which even the deepest learning is no
substitute, a potency difficult to explain in rational terms and resembling that of a
talisman or amulet in which some sort of reassutrance, I believe, plays a significant
patt. It is sentimental to go into raptures before an ugly bed in which Elizabeth I
slept and to dismiss the masterpiece of Elizabethan joinery and carving next to it,
and yet the association lends support to a powerful instinct to make contact with
the past. While gossip and contact with older people give the individual a sense of
who he is, history, with its gossip reaching back for centuries, gives a sense of
identity to a whole people, and that sense is nourished by seeing objects made in,
used in the past.

‘The problem, then, is this: how to enable these talismans to be seen historically



by locating them precisely in the past within a context sufficiently complex to relate
them to society as a whole. And further: how to display the relationships through
other objects rather than with the aid of an extended letterpress, how to release and
educate historical thinking in terms of the museum and not of the book.

One way, of proved success, is by exploiting an object which is itself letterptess:
the document. In the Great Britain-U.S.5.R. exhibition at the Victoria and Albert,
for instance, trade contacts speak for themselves through correspondence and letters
of credence. Documents are talisman and explanation in one, and further explana-
tion can be developed within the talismanic aura by taking as much as possible of it
from contemporary books, by displaying, and not simply quoting, passages from
the works of contemporary preachers, social commentators ot historians. In the
exhibition I have referred to, for instance, the marriage negotiation between Ivan IV
and Lady Mary Hastings, a cousin of Queen Elizabeth I, is made far mote vivid by
being reflected through public interest as shown in a page of Love’s Labours Lost
open at the reference to Muscovites. The museum should exhaust the possibility of
collaboration with archives and libraties before it decides how much explanatory
letterpress it must provide itself—and how much of that can be left to the catalogue
rather than to the intrusive placard. The fuller the catalogue, and the more self-
explanatory in terms of objects in the exhibition, the better. The exhibition should
be as little but the catalogue as much like a book as possible, in fact the histotical
introduction to the catalogue, which in practice often serves no useful function
whatsoever, should be full, and available separately for the great majotity of visitots
who are more interested in history than in the precise location of loan objects,
available for previous circulation to schools and for a continuing histotiogtaphical
life after the closing of the exhibition itself.

The success of exhibitions which show the taste and influence of individuals
(Charles Quint et Son Temps, Ghent, 1955; Maximilian I, Vienna, 1959; Christina I,
Stockholm, 1965) and connexions between countties (7he¢ Orange and the Rose, Lon-
don, 1966, and Great Britain-U.S.S.R., London, 1967) is a significant pointer to the
historical value of objects which are not, in themselves, important works of att.
Staffordshire pottery, for instance, can show the intetest taken in ordinary 19th-
century homes in- royalty, popular religious leaders, engineering feats, foreign
notables and treaties with foreign powers. The range of attitudes shown can be
supplemented by caricatures and cartoons, trades union devices, tempetrance and
corn-law plaques, etc., to build up a reasonably coherent picture of popular attitudes
at a given petiod. .

However, these themes dealing with a chosen slice of the past are less widely
educative than themes which explote some atea of human experience and trace it
vertically, as it were, from an early period to the ptesent. The disadvantage of the
slice-of-life exhibition, the Age of Something ot Someone, is that to the uninstructed
visitor it floats, however densely and coloutfully, in a chronological vacuum, and is
thereby to some extent robbed of life.

I suggested eatlier that the historian is (or rather should be) concerned with basic
attitudes: to family and community, to God, to nature, to earning a living, to space
and time. How can the museum demonstrate these attitudes and how they have
changed?

First, time (fig. 45-50). Men have not always measured the day in terms of accur-
ately recorded minutes, or seen their own lives in terms of their exact age, and an
exhibition devoted to the measurement of time and the awateness of age would
reveal much about our ancestors and, thereby, much about us. Was von Martin right
when he associated the introduction of striking clocks in the 14th centuty with the
development of a bourgeois ethic based on a clock-watching wotk discipline? This
sort of question is far more stimulating to the historical sense than who won a
battle or succeeded to a bishopric—mattets of mete verification. And 2 museum could
mount a fascinating exhibition on this theme, showing how the seasons of the agti-
cultural year, the annual calendar of the church, and the daily one of its services,
became complicated by the introduction of clocks and watches, man-made time, as it
were: first the hour hand, then the minute hand, finally seconds and microseconds.
And alongside the objects—mensurated candles, hour-glasses and clocks—could be
put illuminations of the labours of the months and ecclesiastical calendars, books




opened to show in what terms appoint-

ments were made and proverbial refer-
ences to time. It could show how naviga-
tion was complicated by the impos-
sibility of calculating longitude before
the invention of the marine chronometer,
and how the Industrial Revolution super-
imposed the time-table of the machine
on the instinctive one of the sun and
the seasons. »

As with time, so with age: the three
ages of man, the seven ages of Jacques
in .As Youn Like It, the emergence of a

46. Timekeepers of the mid-rsth century,
from L’Horloge de Sapience (¢a. 1450), Royal
Libraty of Belgium, Brussels.

46. Hotloges du milieu du xve siécle, dans
L’horloge de sapience (1450 environ). Biblio-
théque royale de Belgique, Bruxelles.
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protective attitude (with different clothes

and values) to the years of childhood,

the first monuments to record birth as
well as death date, the development ofage
statistics, the emergence of our present
age categories and the individual self-
consciousness and the social responsi-
bilities to which they have given rise.

Similarly with space: it is more important to know how men made long voyages,
and administeted large realms without realistic maps than to know what Napoleon’s
bathroom looked like. The museum is ideally placed to illustrate this theme: the
rational otganization of space in art, the cartographic revolution from map-as-
symbol to map-as-recotd, the centuties-long modification of the concept of “dis-
tance” as methods of transport and postal services evolved, and the consequence in
the sphetes of trade, strategy and family life. Maps, charts, paintings, woodcuts,
surveying instruments, litters, carriages, steam engines, the telegraph, telescopes,
communications satellites, envelopes, seals, stamps, references in literature to dis-
tance from the nation of an impassable burn-you-black equator to the light-year
mensuration of interstellar travel. The pace of life, the domination by man of his
environment, his sense of “place” with regard to nature as a whole: these can be
vividly demonstrated through objects.

Among other possible themes I have only room to touch on one other: man’s
relationship to what is beyond space and time. Every teacher of history knows how
difficult it is to persuade a secular and sceptical generation to imagine periods when
religion played a central, at times an overwhelming part in men’s lives. To provoke
this awareness through objects is something a museum can do uniquely well. To
this end I would suggest that all objects having a religious purpose ot connotation
should be grouped together: sculptutes, paintings, vestments, reliquaries and plate
should be displayed with manusctipts and books, not only antiphonals, breviaties,
bibles and the like, but wotks tepresentative of the whole sweep of literature, so as
to emphasize the extent to which religion pervaded all spheres of life, from the
mediaeval merchant’s ledger to erotic verse. And, through woodcuts and pamphlets
and photogtaphs, I should lead the visitor to consider the historical background to
both the established and the fringe religions of today. Further, since music plays so
large a patt in worship, I should set aside rooms along the exhibition where examples
of it, from plainsong to jazz, could be heard. One element, and a vital one, will be
missing. No exhibition can produce the key to all this multifarious activity, the
appetite for religious experience itself. All it can do is demonstrate its existence and
its impottance. But cettain emotional states can be stimulated attificially, as anyone
who has felt fear and joy in the theatre and cinema can testify. Most of us lead shel-
tered lives, but these media can bring us a sense of the cruelty of war; the pleasurable
near-panic of the mass-meeting, the terrors of famine can arouse 2 mood in whose
lingering ground-swell we can imagine other lives. Most of us need such stimuli in
order to enter imaginatively into the lives of less cossetted and more spontaneously
emotional periods than our own.

An exhibition devoted to wat—ot, bettet, to all forms of organized violence—
could be contrived on similar lines to the one I have just described, and on radically




different lines from those picturesquely inert collections in war museums. But the
principle can be applied on a smaller scale. Armour was used in war, and should be
imagined in an atmosphere of war (the higher survival value of parade and jousting
armours tends to obscure this fact). Let us make a film of modern war, then, to
awaken its terrors; a film that should hit hard. Then a lecture on chronological
development, methods of fabrication (metal wotking techniques and associated
trades); the magnitude of the industry; cost and class; weapons and tactics. Finally,
confrontation with the aesthetic qualities of the museum’s finest armour. The
armour by itself, with identifying labels and graphic explanations of nomenclature
and function, would be self-sufficient within the narrow but useful terms of
a craft, but, from time to time, film and lecture can help to imagine it againsta
specific social and economic background, and in the atmosphere for which it was
designed.

Oaly in museums can this threefold awakening of the historical understanding take
place: the object prompting curiosity and arousing a powerful but vague sense of the
past; the lecture promoting this sense from the sentiment to history by meshing it
with other aspects of the period and relating it to the present; the film to provide a
background of emotion. This emotion will be clumsily directed, of course. A general-
ized feeling of horror and fear cannot cover all modern reactions to the splendours
and miseries of war, let alone the specific atmosphere of a war in the past. History,
however, is not an inert spectatorship of the past but an involving process, and every
effort should be made to increase this involvement. .

Museums, after all, tend to be aseptic, detached. They contain the objects without
the smells and noise and tensions with which they were associated. They make the
past seem neat and hushed, embalmed in glass and silence. Where appropriate then,
certain exhibits should include rooms of stench and clamour, heat or cold. A period
street, an Industrial Revolution slum row, fot instance, should include an air-locked
section where—after seeing a film of modern slum conditions—the visitor would be
assaulted by the smells of cheap food and overcrowding. A minute or two in a replica
of a cottage-industry room, hot, dark, the air choking with wool-fluff, would not
only modify the indulgent affection with which we look at an early handloom, but
explode the myth that the Industtial Revolution destroyed the cosy ease of the rural
handworker. The sweating heat of coal mines, the freezing fug of the Elizabethan
great house, the din of an armourer’s workshop—all these can be reproduced
mechanically, and by learning from such sense-assaulting exhibitions as those on
Diaghilev and Masada, and the work of designer-engineers like Sean Kenney (the
Covent Garden Flying Dutchman and EXPO ’67) museums can responsibly increase
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their attractiveness and deepen the historical significance of some of their material
at the same time.

I urge, then, two extremes: on the one hand, peace, protection, accessibility and
documentation; on the other, the exploration of basic attitudes and, in selected
instances, a full-scale assault on the mind, senses and emotions. The responses a
museum can provoke range from the pleasure of tranquil study to the excitement of
the theatre and the circus, from identifying the maker of a watch escapement to
being present at a Nazi rally in the Nuremberger Ring or a cholera hospital in the
Crimea. In the service of history museums can attack as well as protect.

Amnesia brings a loss of identity to the individual by robbing him of memory;
museums can use their collections to intensify the collective memory—the organiza-
tion of which is a prime purpose (and justification) of history. The amnesiac is
restored as a personality by contact with significant objects from his own past: a
face, a clock, a toy. The more objects we are helped to recognize as significant to
the past as a whole, the more firmly we can see ourselves in relation to it. But this
enhancement of self-awareness can only take place if museums plan to involve, as
well as to intetest, and to consider man as well as his works.

Les musées et enseignement de histoire

par John Hale
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Je dois dire, avant tout, que je me refuse 4 considérer que le réle du musée est essen-
tiellement pédagogique. En effet, un musée sert d’abord 4 mettre en lieu siir des
objets précieux et ales exposer de manitre attrayante. Quand il s’agit d’une trés
belle collection, c’est ’objet en soi qui suscite en nous une réaction profonde et non
la connaissance de son mode de fabrication ou d’utilisation. La responsabilité primoz-
diale du musée n’est donc pas de nous ouvrir I'esprit, mais bien de nous donner des
émotions fortes devant les chefs-d’ceuvre et de constituer le cadre qui entrave le
moins cette expérience.

Le musée a une deuxiéme responsabilité, envers les gens instruits, les étudiants,
les collectionneurs, les amateurs avertis. En effet, les objets qui y sont présentés le
sont en raison de leur caractére particuliérement précieux ou rare, mais la maniére de
les exposer et de les rendre accessibles doit répondre aux besoins de ceux qui savent
ce qu’ils veulent voir. A mon avis, des salles d’étude confortables, un catalogue
constamment tenu 4 jout et un service photographique rapide passent avant toutes
les dépenses qui viseraient 4 éduquer les visiteurs accidentels ou les groupes d’éleves.

Enfin, cettains musées ont une troisiéme responsabilité qui passe encore avant
toute tiche purement éducative: celle de demeurer fideles 4 leur propre personnalité.
Il en est, en effet, qui ont une originalité si grande qu’elle constitue 4 elle seule une
expétience unique. Malgré Iinconvénient de sa présentation désordonnée, un musée
tel que le Musée Isabella Stuart Gardner 2 Boston, ou le Musée Pitt Rivers, 2 Oxford,
produit, dans son ensemble, un effet plus considérable que ne le feraient, au total,
ses divers éléments s’ils étaient disposés d’une maniére conforme aux lois de la
muséologie moderne.

Ces convictions paraitront peut-étre fort peu progressistes, mais je suis persuadé,
d’autre part, que le musée doit offrit un cadre aussi accueillant que possible, ouvert 4
tous, et que le personnel doit étre suffisamment nombreux et tolérant pour pouvoir
répondre avec sympathie 4 toutes les demandes d’assistance. Je n’ai pas oublié ma
propre expétience, la premiere fois que j’ai demandé conseil. J’étais alors jeune
“fellow” dans un collége d’Oxford et j’avais été chargé de rédiger, pour la [NVew
Cambridge Modern History, un chapitre sur la diplomatie et la guerre 4 ’époque de
la Renaissance. L’histoire de la guerre est complexe; elle implique I’étude des causes,
des moyens de financement, du recrutement, des objectifs et du moral des différentes



classes et des divers groupes de chaque nation — tous ces facteurs entrant en ligne
de compte avant méme que 'armée se mette en mouvement. Compaté 2 ces vastes
problémes, le détail des combats proprement dits, des tactiques utilisées et de I'arme-
ment employé est peu important. La description des armures tenait donc une place
tres réduite dans mon chapitre; toutefois, voulant qu’elle fit aussi pertinente et
aussi exacte que possible, j’allai voir le gardien de 'une de nos principales collec-
tions et lui demandai son avis, en lui expliquant le motif de ma visite. Il me répondit
qu’il ne comptenait pas pourquoi on ne s’était pas adressé 4 un spécialiste des armures
pour éctire ce chapitte, et je partis sans avoir obtenu les éclaircissements souhaités.
Une telle supetbe est rare, j’en suis sar, mais plus le musée s’en tient aux priorités
que j’ai indiquées, plus son personnel doit étre mis en garde conttre le danger de
Parrogance qu’inspire I'esprit de clan.

L’anecdote que je viens de citer a trait 4 une demande de renseignements précis.
Demandons-nous maintenant comment le musée peut amener le visiteur 4 avoir une
vision d’ensemble de I’histoire et orienter sa curiosité.

1l impotte, tout d’abord, de distinguer le sens de I’histoire du sentiment historique.
Par exemple, toutes ces reconstitutions d’ateliers de forgeron, de pharmacies du
xvie siecle, de salons de Pépoque précoloniale, présentés dans leurs moindres
détails — y comptis la derni¢re broderie demeurée inachevée — toutes ces exposi-
tions qui arrétent les aiguilles du temps et nous donnent illusion d™un tetour en
arriére, ont-elles le moindre sens du point de vue historique? La plupart des gens
éptrouvent une cettaine cutiosité a I’égard de la vie des époques passées, bien qu’en
général il ne s’agisse que du passé dont ils peuvent se souvenir personnellement ou
dont ils ont entendu patler par leuts parents ou grands-parents. Pensez 4 la fagon
dont on pouvait s’éclairer avec ces drdles de petites lampes! Songez 4 la difficulté
d’enfiler ces cotsets! Sans doute la nostalgie n’est-clle pas une mauvaise chose, et il
est évident qu’une exposition ou un diorama qui visent 4 Iinspirer ont toujours du
succes; mais tout celan’a guére derapport
avec Ihistoire. Et, si nous temontons le |- .
temps assez loin pour ne plus avoir de .
souvenir vécu ou de témoignage pet-
sonnel qui restitue aux objets leur va-
leur émotive et leur importance dans la
société de I’époque, nous entrons dans
le domaine non pas de I’histoire, mais de
la curiosité sentimentale.

De toute maniére, I’imagination histo-
rique sérieuse n’est que marginalement
visuelle. L’histoire, ce n’est pas “voir” le
passé en termes de chaises, tables, plas-
trons et métiets 4 tisser de jadis, mais
comprendre les multiples formes d’in-
teraction entre les événements publics, les
circonstances de la vie privée et les émo-
tions ou aspirations partagées qui in-
fluaient sur le genre de vie 2 telle ou telle
époque. L’histoite est faite de pensées,
de sentiments et d’actions, et non de ba-
tons, de pierres et de bombasin. Certes,
Phistorien chetche a recréer la vie de ceux
quinesont plus. Mais il s’intéresse d’abord
4 ce dont ils se souciaient eux-mémes
avant tout, c’est-a-dire a leur comporte-
ment sexuel et familial, 4 leur attitude 4
Pégard des diverses communautés
humaines — de la paroisse & I'Eglise
romaine ou 4 I'Eglise nationale, de la
guilde ou de I'association de bienfaisance
4 la nation ou 4 empire —a leur concep-
tion des moyens de gagner sa vie, des

48. Science MuseuMm, London. Hatrison’s
first marine timekeeper (chronometer), 1735.

48. Premietr chronométre de marine de Harrison,
1735-
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49. Francois Rabelais, La Vie inestimable du
grand Garganiuna, pére de Pantagruel, Lyon,
Frangoys Juste, 1537. Book 1, Ch. v11, fol. 107,
“Time-table for Théleme”. :

49. Frangois Rabelais, La vi¢ inestimable du grand
Gargantna, pére de Pantagruel, Lyon, Frangoys
Juste, 1537. Livre premier, chap. 111, fol. 107,
“L’emploi du temps 4 Théleme™.
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classes sociales et de la place de chacun dans la société, 2 leur attitude vis-3-vis de
la nature, de la guerte et de la mort.

La part de recréation visuelle dans le travail de I’historien est trés faible. Méme
chez ceux qui ont subi I'influence de sir Walter Scott et de sa technique du diorama
— Macaulay, Michelet, Carlyle, Froude—on ne trouve guére de descriptions des
objets, 4 part certains morceaux d’anthologie, comme la description de Londres
chez Macaulay ou le récit des derniers jours de Marie Stuart par Froude. Chez les
meilleurs histotiens de ce siécle, chez Meineke, Geyl, Febvre, Chabod, Tawney et
Namier, 'élément visuel est encore plus restreint. G. G. Coulton, spécialiste de
Phistoire du moyen 4ge a2 Cambridge, a éctit jadis une nouvelle intitulée Friar’s
lantern (La lanterne du moine). Cette ceuvre, malheureusement épuisée aujourd’hui,
nous montre certains historiens, catholiques zélés, qui veulent fuir le présent, vul-
gaire et rationnel, pour retourner 4 I’dge exaltant de la foi. Avec le concours d’un
médium, ils se retrouvent donc au moyen dge. Ils savaient comment les choses se
présenteraient 4 eux et ils constatent qu’ils ne se sont guere trompés ; mais ils étajent
si peu préparés 4 Pinjustice et 4 la misére qu’ils découvrent, aux facons de penser et
au comportement des hommes de cette époque, qu’ils ne sont que trop heureux de
revenir 4 1’époque actuelle. Triomphe — assez injuste — de I'antisentimentaliste
Coulton et avertissement 4 ceux qui s’imaginent qu’il suffit de “voir™ le passé pour
le comprendre!

Tel est donc le principal obstacle auquel se heurte le musée qui vise 2 donner une
compréhension véritablement historique du passé : I’histoire est évolution et inter-
action, c’est le déclin d’une industtie, le pouvoir croissant d’une idée. “Voir” le
passé, C’est I'arréter, ramener les événements 4 une série de tableaux et réduire les
hommes a 1’état de mannequins. Plus un visiteur est cultivé et mieux il comprend la
nature humaine, moins il se satisfait d’une reconstitution purement visuelle du passé.

Certes, il n’est pas nécessaire qu’une telle reconstitution — piéce avec son mobilier,
fonderie, modeles de bateaux, ancienne presse d’imprimerie — soit purement visuelle;
mais, plus la notice explicative est satisfaisante, plus il est vraisemblable qu’il aurait
mieux valu publier un livre sur le sujet. Une exposition montrant des modeles de
bateaux de diverses époques serait incompléte du point de vue historique si elle ne
fournissait, notamment, des renseignements sur les points suivants : adaptation des
navires 4 leur destination (guerre, commerce, ou les deux), disponibilité des maté-
tiaux, perfectionnement des méthodes de construction, durée des traversées, struc-
tute sociale de I’équipage et mode de commandement, réle de la navigation dans
P’économie de la nation et organisation sociale, lois concetnant la protection des
ressources naturelles (des chénes, par exemple), les importations (de goudron) et
Palimentation (obligation de consommer du poisson certains jours), etc., problémes
de recrutement, conditions d’existence 2 bord. Quand on parvient enfin 4 reconstituer
“Phistoire”, il v a toutes chances pour que Pexposition soit trop volumineuse ou
trop littéraire.

Néanmoins, en dépit de toutes ces objections, le musée est un moyen incomparable
de susciter la curiosité envers le passé. Une copie de la Grande Charte ne nous apprend
pas grand-chose par elle-méme (le texte serait d’ailleurs plus facile a lire §’il était
imptimé). Pour qu’elle nous parle,il faut que nous comprenions toute une série de
facteurs non visuels: droit et conventions de la société féodale, rapports entre
IEglise et Etat, rappotts entre 'administration centrale et les administrations locales,
I’Angleterre et Rome, Westminster et Londres. Pourtant, aux yeux de 'expert comme
4 ceux du profane, le document original, la “chose elle-méme”, a un pouvoir que
tien ne peut remplacer, pas méme I’érudition, un pouvoir difficile 2 expliquer en
termes rationnels, qui s’apparente 4 celui d’un talisman ou d’une amulette et qui tient,
en grande partie, me semble-t-il, au fait que I'objet nous rassure. C’est sans doute
faire preuve de sentimentalisme que de s’enthousiasmer pour un lit affreux ot a
dormi la reine Elisabeth Ire, sans regarder le chef-d’euvre d’ébénistetie et de sculp-
tute élisabéthaines qui est placé 2 coté ; et pourtant, cette association renforce 'ins-
tinct puissant qui nous pousse i nous rattacher au passé. De méme qu’en parlant
avec de vieilles gens et en étant en contact avec eux I'individu prend conscience de
sa personnalité, de méme I’histoire, qui est un dialogue avec les siecles passés, per-
met 3 ensemble d’un peuple de prendre conscience de son identité — et ce sentiment
est renforcé par la vision des objets fabriqués et utilisés autrefois.



.

Le probléme consiste donc 4 trouver le moyen de donner 4 ces talismans la possi-
bilité d’étre percus historiquement, en les situant exactement dans le passé et en les
replagant dans un cadre suffisamment complexe pour qu’on soit en mesure de saisir
leurs rapports avec Pensemble de la société. Il s’agit aussi de mettre ces rapports en
évidence 2 I'aide d’objets plutot que de longues notices explicatives, et de susciter
et stimuler la réflexion historique par le musée et non par le livre.

L’une des méthodes assurées de succés consiste 4 exploiter 'objet qui est en méme
temps notice explicative, c’est-a-dire le document. Par exemple, dans ’exposition
Grande-Bretagne et URSS, organisée en 1967 au Victoria and Albert Museum, la
correspondance et les lettres de créance font d’elles-mémes apparaitre les relations
commerciales entre les deux pays. Les documents sont 2 la fois des talismans et des
explications et I’on peut encore renforcer le pouvoir explicatif du talisman en utilisant
au maximum les livres contemporains, en montrant, au lieu de se borner 2 les citer,
certains passages des ceuvres de prédicateurs, d’observateurs de la société ou d’histo-
riens de I’époque. Dans I'exposition dont je viens de patler, par exemple, les négocia-
tions en vue du mariage d’Ivan IV et de lady Mary Hastings, cousine de la reine
Elisabeth Ire, sont rendues beaucoup plus vivantes par un document qui évoque
Pintérét quelles ont suscité dans le public: un exemplaite de Love’s labonrs lost
(Peines d’amour petdues), ouvert 4 la page ol Shakespeare patle des Moscovites.
Le musée doit épuiser toutes les possibilités de coopérer avec les services d’archives

s0. Vicroria AND ArserT MuseuM, London.
Intarsia panel inlay, Utbino, late r5th century.
Cabinet with shelf, containing chalice, pyx,
missal and early mechanical timepiece; below a
crucifix.

Jo. Marqueterie en mosaique, Urbino, fin du
xve siécle, Cabinet 4 étagére contenant un
calice, un ciboite, un missel et une hotloge
mécanique ancienne ; en bas, un crucifix.
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et les bibliothéques avant de décider de Pimportance des notices explicatives qu’il
devra fournir lui-méme et de la mesure dans laquelle il pourra les insérer dans le
catalogue au lieu de les présenter sur des panneaux trop voyants. Plus le catalogue
est complet et plus les objets parlent d’eux-mémes, plus Iexposition est réussie. I1
faudrait que I’exposition ait le moins possible le caractére d’un livre, au contraire du
catalogue, qui, dans toute la mesure possible, devrait étre un livre. En fait, I'in-
troduction historique au catalogue, qui souvent n’a guére d’utilité pratique, devrait
étre compléte, et la grande majorité des visiteurs, qui s’intéressent plus 4 I’histoire
qu’a la provenance des objets prétés, devraient pouvoir se la procurer séparément.
Elle devrait aussi pouvoir étre distribuée 4 I'avance aux écoles et poursuivre sa vie
historique aprés la cléture de Iexposition.

Le succes d’expositions illustrant le gott et I'influence de certains personnages
(Charles Quint et son temps, Gand, 1955 ; Maximilien 1%, Vienne, 1959 ; Christine de
Suéde, Stockholm, 1965) ou les rapports entre différents pays (L’Orange et la Rose,
Londres, 1966, ou Grande-Bretagne er URSS, Londres, 1967) montre bien quelle
peut étre la valeur historique d’objets qui ne sont pas en eux-mémes de grandes ceuvres
d’art. La poterie du Staffordshire, par exemple, nous apprend combien les familles du
x1xe® siecle s’intéressaient communément 4 la famille royale, aux leaders religieux, aux
exploits techniques, aux notables étrangers et aux traités avec les puissances étran-
géres. On peut enrichir cet apercu des comportements en ajoutant des catricatures et
dessins humoristiques, des emblémes syndicaux, des inscriptions concernant les
sociétés de tempérance ou les lois sur le blé, de maniere 4 présenter un tableau rela-
tivement cohérent des attitudes populaires 4 une époque donnée.

Toutefois, ces tranches de vie passée n’ont pas une portée éducative aussi large
que les thémes qui permettent d’explorer tout un domaine de 'expérience humaine et
d’en retracer Ihistoire verticalement, pour ainsi dite, depuis les premiers 4ges
jusqu’a nos jours. L’inconvénient de 'exposition “tranche de vie”, consacrée 2 P'ére
de tel ou tel personnage ou de telle ou telle chose, c’est qu’aux yeux du visiteur non
averti elle flotte, malgré toute sa densité et son pittoresque, dans un vide chronolo-
gique et est ainsi, en quelque sorte, privée de vie.

Jai dit plus haut qu’a mon sens I’historien s’intéresse (ou plutét devrait s’intéresser)
aux attitudes fondamentales envers la famille et la collectivité, Dieu, la nature, la
fagon de gagner sa vie, espace et le temps. Comment le musée peut-il rendresensibles
ces attitudes et en montrer 1’évolution ?

Prenons tout d’abord le temps (fig. 45-50). Les hommes n’ont pas toujours divisé
le jour en minutes exactement mesurées, ni considéré leur propre existence en fonc-
tion des années ; une exposition consacrée a la mesure du temps et au sentiment de
l’4age personnel nous apprendrait donc beaucoup sur nos ancétres et, par suite, sur
nous-mémes. Von Martin avait-il raison lorsqu’il associait Iintroduction, au
x1ve siecle, des horloges sonnant les heutes a I'apparition d*une morale bourgeoise
fondée sur la discipline du travail minuté ? Pour acquérir le sens de I’histoire, il est
beaucoup plus stimulant de se poser ce genre de question que de se demander qui a
gagné telle bataille ou succédé 4 tel évéque, car il ne s’agit 1 que de vérification. Un
musée pourrait organiser une exposition fascinante sur ce théme et montrer comment
les saisons de I’année agricole, le calendrier annuel de I’Eglise et 'horaire des offices
quotidiens ont été compliqués par l'introduction des hotloges et des montres, du
temps fabriqué par ’homme en quelque sorte, du temps de I'ziguille des heures, de
Paiguille des minutes, puis des secondes et des microsecondes. A c6té des objets
tels que bougies étalonnées, sabliers et hotloges, on pourrait exposer des enluminures
consacrées aux travaux des différents mois, des calendriers ecclésiastiques, des livres
ouverts pour faire voir comment étaient pris les rendez-vous, des formules pro-
verbiales concernant le temps. L’exposition pourrait montrer comment la navigation
était compliquée par I'impossibilité de calculer la longitude avant Iinvention du
chronométre de marine, et comment la révolution industrielle a superposé le calen-
drier de Ia machine au calendrier instinctif du soleil et des saisons.

De méme que le temps, ’Age pourrait fournir matiére 4 une exposition, avec les
trois Ages de 'homme, les sept 4ges de Jacques dans s you like it (Comme il vous
plaira), la naissance du sentiment protecteur 4 'égard des années d’enfance (avec
des vétements différents et un autre systéme de valeurs), les premiets monuments
signalant la date de naissance aussi bien que la date de déces, le développement des



statistiques par groupes d’dge, I'appatition des groupes d’dge actuels, la prise de
conscience de la personnalité individuelle et, enfin, les responsabilités sociales résul-
tant de toutes ces innovations.

Pourquoi ne pas illustrer aussi 'espace ? Il est plus important de savoir comment
les hommes réussissaient, sans disposer de cartes exactes, 4 faire de longs voyages
et & administrer de vastes royaumes que de savoir comment était la salle de bain de
Napoléon. Le musée est un lieu idéal pour illustrer un tel théme, en évoquant I’or-
ganisation rationnelle de lespace dans lart, la révolution cartographique qui a
substitué a la représentation symbolique le document conforme 4 la réalité, la modi-
fication du concept de distance au long des siecles, 4 mesure que les méthodes de
transport et les services postaux se développaient, et les conséquences de cette
évolution dans les mondes du travail, de la stratégie et de la vie familiale. Cartes
terrestres et marines, peintures, gravutes sur bois, instruments d’arpentage, litieres,
carrosses, locomotives a vapeur, télégraphe, télescopes, satellites de communication,
enveloppes, sceaux, timbres, passages d’ceuvres littéraires sur la distance qui sépare
la notion d’un Equateur infranchissable ot I'on est briilé par le soleil, de celle de
la mesure en années-lumiére pour les voyages interstellaites — tous ces éléments
trouveraient place dans une telle exposition. Le rythme de la vie, la maitrise de
I’homme sur son milieu, son sens de la place qu’il occupe par rapport 4 Pensemble
de la nature, voild ce que 'on peut montrer de maniere vivante avec des objets.

Parmi les autres sujets possibles d’exposition, je ne puis qu’en signaler un brieve-
ment, celui du rapport de ’homme avec ce qui est au-deld de I’espace et du temps.
Chaque professeur d’histoire sait combien il est difficile d’amener une génération
laique et sceptique a imaginer les époques ol la religion jouait un réle central — et
patfois écrasant — dans la vie. Faire comprendre ce sentiment par les objets, voila
ce qu'un musée peut parfaitement réaliser. Je proposerais donc de regroupet tous les
objets congus a des fins religieuses ou évoquant la religion — sculptures, peintures,
vétements ecclésiastiques, reliquaires, argentetie — et d’y associer des manusctits
et des livres, non pas seulement des antiphonaires, des bréviaires, des bibles, etc.,
mais aussi des ouvrages teprésentatifs de ’ensemble de la littérature, afin de montrer
a quel point la religion imprégnait tous les domaines de Iexistence, depuis la compta-
bilité du marchand médiéval jusqu’a la poésie érotique. Puis, grice a des gravures
sur bois, 4 des brochures et 2 des photographies, j’inciterais peu 4 peu le visiteur 2
examiner I’histoire des religions modetnes, grandes ou marginales. Et, comme la
musique jouait un grand réle dans les cérémonies du culte, je prévoirais des salles
ol l'on pourrait entendre des morceaux caractéristiques de musique religieuse, du
plain-chant au jazz. Toutefois, un élément capital serait malheureusement absent.
En effet, aucune exposition ne peut montrer ce qui est 4 la base de cette activité aux
formes multiples, c’est-d-dire la soif méme d’expérience religieuse. Tout ce qu’une
exposition peut faire apparaitre, c’est Iexistence et 'importance de ce besoin. Il est
cependant possible de stimuler artificiellement certains états émotifs, comme toute
personne qui a éprouvé de la crainte et de la joie au théitre ou au cinéma peuc en
témoigner. Nous vivons, pour la plupart, une vie protégée, mais ces modes d’ex-
pression peuvent nous faire éprouver la cruauté de la guerre, affolement enivrant
des réunions de masses, la terreur de la famine ; ils peuvent faire naitre en nous un
état d’dme qui, en se prolongeant en profondeur, nous permet d’imaginer d’autres
vies, et sans lequel la plupart d’entre nous ne pourtajent entrer par Iimagination
dans Pexistence de périodes moins choyées mais plus spontanément émotives que
la nétre.

Une exposition consacrée 4 la guerre — ou, mieus, 4 toutes les formes de violence
organisée — poutrait étre congue d’une maniére analogue 4 celle que je viens de
décrire, et dans une orientation radicalement différente de celle des collections pitto-
resques mais sans vie que ’on baptise musées de la guerre. Le principe peut toutefois
étre appliqué de maniére moins grandiose. Les armures étaient utilisées dans les
batailles et il faut pouvoir les imaginer dans I'atmospheére du combat — aspect que
Pon a tendance a oublier, patce que la majorité des armures qui ont sutvécu set-
vaient dans les parades et les tournois. Ensuite viendrait un film consacté 4 la guetre
moderne, pout en faite renaitte les terreurs, un film qui frapperait fort. Ensuite, un
exposé sur I’évolution chronologique, sur les modes de fabtication (techniques du
travail des métaux et métiers associés), sur 'importance de I'industrtie, sur les coits
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et les classes, sur les différentes armes et les diverses tactiques. Enfin, une démonstra-
tion des qualités esthétiques des plus belles armes du musée. Les armures, accom-
pagnées de notices permettant de les identifier et d’explications graphiques sur leur
nomenclature et leur rble, pourraient suffire dans le cadre étroit mais utile de larti-
sanat ; mais, de temps 2 auttre, des films et des conférences aideraient 2 les replacer,
en imagination, dans le milieu social et économique auquel elles appartenaient et
dans Patmosphere pour laquelle elles étaient congues.

Seuls les musées peuvent susciter ce triple éveil de la compréhension de I’histoire :
lobjet fait naitre la curiosité et un sens puissant mais vague du passé ; la conférence
permet de passer du sentiment a I’histoire, en mettant en évidence les rapports avec
d’autres aspects de la période considérée ou avec I’époque actuelle ; enfin, le film
assure le support émotif. Certes I’émotion n’est pas toujours bien dirigée. Un senti-
ment général d’horreur et de crainte ne permet pas de saisir toutes les réactions
modernes devant les splendeurs et les miséres de la guerre, sans patler de la reconsti-
tution de I’atmosphere spécifique d’une guetre du passé. L’histoire, cependant, ne
consiste pas a regarder le passé en spectateur inerte, mais 4 s’y plonger ditectement —
et tout devrait étre fait pour accroitre cet engagement.

Apreés tout, les musées ont tendance 4 étre trop aseptisés, trop détachés de la
réalité. On y trouve les objets, mais non les odeurs, le bruit et les conflits auxquels
ils étaient associés. Ils évoquent un passé propre, discret, embaumé dans son enve-
loppe de verre et de silence. Il faudrait donc, au besoin, organiser des expositions
comportant des salles ot le visiteur retrouverait la puanteur et les ctis, la chaleur ou
le froid. On pourrait reconstituer, par exemple, une rue d’époque, une ruelle bordée
de taudis de la révolution industrielle, dans une section spécialement aménagée o,
apres avoir vu un film sur les taudis modernes, le visiteur serait assailli par des relents
de mauvaise cuisine et de logis surpeuplés. Un séjour d’une minute ou deux dans
une salle restituant une maison d’artisan, chaude, sombre, étouffante, avec les peluches
de laine volant ¢i et 1, ne modifierait pas seulement laffection indulgente avec
laquelle on considére généralement les anciens métiers 4 main, mais ferait éclater la
fausseté du mythe selon lequel la révolution industrielle aurait détruit la vie facile
et confortable du travailleur rural. La chaleur moite des mines de charbon, Phumidité
froide et 'odeur de renfermé des grandes demeures élisabéthaines, le vacarme d’un
atelier d’armurier — tout cela peut étre recréé par des moyens mécaniques ; et, en
s’inspirant d’expositions aussi agressives pour les sens que celles qui ont été consa-
crées 4 Diaghilev et 2 Masada, ou de travaux d’ingénieurs-dessinateurs tels que Sean
Kenney (Le vaissean fantime, 4 Covent Garden, et 'Expo 67), les musées peuvent
sciemment accroitre leur attrait, tout en rehaussant la signification des matétiaux dont
ils disposent.

Je propose donc deux objectifs opposés : d’une part, la paix, la protection, Iacces-
sibilité et la documentation ; d’autre patt, 'étude des comportements fondamentaux
et, dans quelques cas soigneusement choisis, une provocation violente de I'esprit,
des sens et de I'émotivité. La réaction qu’un musée peut susciter va du plaisir de
I’étude tranquille 4 animation excitante du théitre et du cirque, de Iidentification
du fabticant d’'un mouvement d’hotlogetie 4 la sensation d’assister 4 une manifesta-
tion nazie sur une place de Nuremberg ou d’étre dans un hopital de Crimée, au milieu
des victimes du choléra. Au service de I’histoire, les musées peuvent provoquer
aussi bien que protéger.

L’amnésie fait perdre 2 'individu son identité, en lui étant la mémoire; les musées
peuvent tirer parti de leurs collections pour intensifier la mémoire collective, dont
Potganisation est 'un des premiers objectifs — et I’une des justifications — de I’his-
toire. L’amnésique retrouve sa personnalité au contact des objets signifiants de son
proptre passé : visage, montre, jouet. Plus grand est le nombre d’objets que le musée
nous aide 4 reconnaitre comme significatifs du passé, plus assurée est notre percep-
tion des rapports qui nous lient 4 ce passé. Mais cette prise de conscience ne peut
étre approfondie que si les musées cherchent 2 engager — et non pas seulement 2
intéresser — le visiteur et 4 considérer 'homme, et non pas seulement ses ceuvres.

[Traduir de I’ anglais)



Should 2 museum be active?

Ours is an age of rapid change. Technological progress and social mobility are trans-
forming the world. Those who cannot keep up with the pace may go under. It is
little wonder that education and the mass media have become geared to spreading
the gospel of adaptability, of dynamism and of a “forward looking” policy. Where
conservatism may be suicidal one can only hope that this propaganda will succeed.
But is there not one small area where the exaltation of change is almost paradoxical?
A museum’s prime social function is to conserve, it must be consetvative, although
clearly this function need not conflict with activity. We ate all grateful to the scholars
and administrators in our museums who devote their lives to very strenuous activity—
cataloguing their treasures, restoring damage, answering queties and, above all,
making the objects under their care accessible.

If this is what is meant by being active, the answer to the rhetorical question which
forms the title of this little essay is an emphatic “Yes”. Here, as always, it depends
what is meant. For in implying a doubt as to whether a museum should be active I was
not thinking of advocating laziness or passivity on the part of the staff. The word
active has been used in the Western tradition, in contradistinction to a very different
value which was once considered to be superior. Ever since Aristotle, two modes
of life have been contrasted in ethics, the active and the contemplative. I think it is
clear that if this alternative is borne in mind, the museum is the one place which
should remain a haven for the contemplative life. Recently the news went round the
world that a new and dynamic director of one of the great museums had wonderful
plans for the future. Objects would no longer be displayed in square showcases (how
can you have “square” cases and be “with it”?), they would be suspended from
mobiles and lit by spotlights. ‘This may be a travesty, but it is not uninstructive. It is
clear that even a ““gimmick” of this kind is intended to setve a good cause, the cause
of attracting crowds, of bringing people into the museum and making them look at
treasures which have remained unnoticed for too long in their squate showcases.
We can assume that the crowds ate likely to come to see a fresh method of display
which will be written up by the press and discussed at cocktail parties but will this
nine-day wonder really bring the nine-hundred-yeats wonder of craftsmanship nearer
to the beholder? Will not the attention caused by the method of display distract us
from contemplation?

Ttue, the objects in those glass cases (whethet squate or round) are remote, they
are the products of ages long past, they embody values which differ from those of
the present. The admiration for sheer skill and patience, the ptide in precious matet-
ials, the love of finish and the standards of beauty we may discover in such an object
would be sufficient to puzzle the up-to-date art lover even if it were not for the strange
intellectual content of the symbols and stories he may find represented. Cleatly,
moreover, these works were made to be tutned in the hand, to be lovingly discussed
when the owner brought them out on festive occasions. Sometimes, it is true, the
goblet or the casket found its way into the #résor of a cathedral or into the curiosity
cabinet of a prince where it was meant mainly to enhance the ownet’s prestige, the
impression of wealth and variety which should dazzle the eye. But whatever the
original intention and subsequent context, the taste and the ideas, the social condi-
tions and the attitude of mind prevalent in past ages are bound in every case to have
differed enormously from those of the present. If the beholder is to see and under-
stand them he simply must make an effort, not an intellectual effort necessarily, but
an attempt to make contact which presupposes the contemplative, the receptive mood.
Is this mood really likely to be fostered by spotlights and movement, by bustle and
showmanship?

In making this point, I hope I am fotcing open doots. Few people concerned with
museums need be told that what we want of them is self-effacement, that all their
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methods should be directed towards letting the object speak for itself without un-
necessary distractions. Sometimes, however, I feel that the display still underrates
the power of concentration that belongs to the contemplative state of mind which
the museum should foster. The great drive for selectivity, for spacing out the exhi-
bits, may be due to this psychological mistake. Those who withdraw to the stillness
of a museum may be much mote capable of concentration than they are usually
given credit for. The idea that an object can only be seen if it is surrounded by vast
empty spaces is belied every day of our lives. We can read a newspaper column
without even noticing the adjoining print; we can look at a picture book without
being disturbed by the picture on the opposite page. A display case full of 18th-
century snuffboxes will not prevent a lover of these dainty objects from looking at
them one by one. It is perfectly true that for those who have never acquired a taste
for this style and craft the sight of a single snuffbox which they may be shown in a
private house will be infinitely more pleasing and rewarding than the showcase. But
what can we do about this? The museum is unfortunately an accumulation which
nobody can ever hope to exhaust in one visit or in fifty. This drawback of the public
collection would remain even if only one of these boxes wetre shown, for there will
be enough counter-attractions to compete even with the isolated item. All we gain
by such radical “thinning out” is the doubtful advantage of preventing the visitor
from choosing for himself. Willy-nilly the director becomes the arbiter of taste, and
styles not considered to be in tune with present trends are in danger of being for-
gotten altogether.

I venture to think that some of the traditional palliatives are still the best we can
do to overcome the shottcomings of any large collection. One is the arrangement of
“secondary” or study collections which should always be accessible without special
application, to be explored not only by connoisseurs but even more eagetly by the
cutious in search of novel discoveries. It should be possible to encourage a frame
of mind which finds the study collection especially attractive precisely because things
are not there presented “on a platter”. As to the tourist and hurried visitor of the
primary collection, I believe it to be right to draw attention discreetly to a few of the
most outstanding pieces by a mark. The method will satisty the sightseer who will
think he has at least seen the best; it also has a more subtle educative advantage
because it implies that there are differences in quality and in noteworthiness among
the objects exhibited. Thus the more contrary or independent minded may be led
to disagree with the curator’s selection; they will want to make their own discoveries
of a little, unmarked piece which they much prefer to the more famous items, and
once they do this they are well on the road to real appreciation even if their first
choice is capricious and wrongheaded. The real source of the confusion, fatigue and
even giddiness that so easily overtakes the visitor to a large and crowded museum is
not so much the mass of objects as a sense of disotientation. Even the practised
museum visitor can fall victim to this state. But the point is that he, like everybody
else, will be much more prone to this breakdown in an unfamiliar museum than in
one which he has visited before.

This is certainly not because he knows all the objects, but because he knows the
building and its layout. Floorplans and clear signposting in every room are certainly
the best means of counteracting the sense of confusion and disotientation that dis-
tracts the bewildered visitor and prevents him from attaining that contemplative
frame of mind which the museum should inspire. The experienced visitor will try
in addition to supplement the information thus gained by first making a rapid round
of the museum before concentrating on individual objects. He knows that once he
has masteted the plan he will no longer be disturbed by the restlessness and laby-
rinthine layout of the collection. He will remember that this door on the left leads
only to a small cabinet with Etruscan urns he does not particularly want to see again
and that the hall with the ivoties he is looking forward to seeing will be the third on
the right. This knowledge will help to put his mind at rest, he is safe from those
daunting sutprises we sometimes experience when we turn a corner in the Louvre
and find a whole flight of rooms we have never visited before.

This does not mean that there is no pleasure in exploring one of these great stote-
houses of the treasures of the past; the sheer wealth and variety of objects, of collec-
tions and sections still to be discovered can be exciting and educative (fig. sz, s2).



The princely collection mentioned before, with its accumulation of richness, is a
phenomenon of the past which should be conserved rather than disturbed. We shall
never see its like again. To groom and streamline it to conform to the taste of the
present is to cut yet another link with the past which the contemplative are eager to
ponder. They will see no contradiction between the immensity of these crammed
galleries and the desire to find an object they love, provided only the object remains
where they last saw it.

And here I come to the most setious dilemma which the problem of change, of
activity, presents to those in charge of museums, a dilemma, one feels, of which
they may not always be aware. The lover of a collection wants to know his way
about, he wants to treat it as his own, as a place where he can go when he has a few
minutes to spare for contemplation, to look at a favourite painting or vase which
means much to him. Sometimes he may want to show ‘‘his” little bronze statuette to
a friend, sometimes he wants simply to refresh his memory. What a disappointment
awaits him if he finds the room closed for rearrangement or open but so changed
that he cannot find what he has gone to look for. It has been sent to the provinces,
or become the victim of some thinning-out process, it was of a petiod which pundits
now call decadent, it is gone. Alas, this is more likely to happen in an active museum
than in a stagnant collection. In such moments the lover of att begins to wonder,
no doubt unjustly, whether all this change was really necessaty, whether it was even

sz. Prrr Rivers MuseuM, Osford. The layout
designed according to the principles laid down
by General Pitt Rivets in 1883.
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intended for his benefit, or whether it was simply the outcome of the contemporary
desire to change, to do something, to show initiative and to assail the public with
fresh impressions which the press can write about.

Two contrasting expetiences I recently had on a visit to the United States of
Ametica may explain these sentiments, even though they may not excuse them. In
one of the great galleries of that rich continent a little unpretentious sketch by Corot
once struck my fancy. It seemed to me a real gem of a painting, immensely subtle in
tone, immensely simple in subject mattet. I broke my journey to go to that museum
mainly looking forward to a fresh encounter with this little masterpiece. I could not
find it. Everything had been rearranged, and though there were still enough master-
pieces, including Corots, to satisfy any visitor, my pleasure was spoilt. I wondered
whether to look up the keeper and inquire, but such visits are usually more distract-
ing than contemplative, and so I still do not know what happened to that painting
and why it was removed.

In Boston I went to the Elizabeth Stuart Gatdner Museum. I always do. The
eccentric lady who bequeathed her collection under the condition that nothing must
be altered ot removed has often been criticized for this imposition. It cannot be denied
that the intetiors of her palace of which she was so proud now look rather dowdy, that
some of the works thete displayed are not as good as she thought they were, and that
some of the masterpieces she did possess are not displayed to their very best advan-
tage. There has been much criticism of the way she hung her greatest treasure,
Titian’s Rape of Enropa, and it is true that one might see it more easily if it hung a
little lower and away from the window. But who would grudge the little effort that
is needed in front of this marvel? Would it really be all the more memorable if the
effort were spared us? And are we not compensated by the knowledge that we al-
ways know whete we shall find the painting again, where it awaits us, so to speak,
and where we shall see the other pieces we have come to revisit? Admittedly it must
be rather frustrating to be in charge of such a frozen collection. There are no show-
cases to be re-arranged, no pictutes to be temoved into storage, no colour schemes
to be studied, no tapestties to be swapped round, no rooms to be emptied to accom-
modate some circulating exhibition which will be the talk of the town. Worst of all,
there ate no new putchases to be made and so the connoisseurship and the collecting
instinct of the director is not allowed an adequate outlet.

I would not want to advocate such a state of affairs as the norm for museums.
There is no danget of this happening in any case. The pressures of our time are all
for change, for activity, for public relations. If this were not so I would not have
wanted to put the case for the opposite point of view even at the risk of being mis-
understood or misrepresented. That case, I repeat, is not for inactivity. If a display
can be improved and a collection made more accessible, who would want to prevent
this? But I do believe that those in chatge of our heritage should never be oblivious
of the title they still carry in some countries, that of “conservator”, and that they
should possess that ratest of abilities, the ability to leave well alone.

Un musée doit-il étre actif ?

par E. H. Gombrich

82

Nous vivons 2 une époque de changements rapides. Le monde se transforme sous
Peffet du progrés technique et de la mobilité sociale, et ceux qui ne sont pas capables
de suivre le mouvement n’ont qu’a abandonner la partie. Il n’est donc guete étonnant
que P’éducation et les moyens d’information de masse soient mis 2 profit pour porter
aux nues la faculté d’adaptation, le dynamisme et une politique novatrice. L2 ou le
consetvatisme tisque d’avoir des conséquences mortelles, il faut espéret que cette
propagande sera efficace. Mais n’existe-t-il pas un domaine ot le culte du changement
frise le paradoxe ? Puisqu’un musée a pour fonction sociale essentielle de consetver,



il doit étre conservateur. Il va de soi que cette fonction n’est pas nécessairement
incompatible avec I'action. Nous sommes tous reconnaissants aux hommes d’études
et aux administrateurs qui consacrent leur existence a la tAche ardue consistant a
cataloguer les trésors et a restaurer les ccuvres endommagées des musées, 2 répondre
aux demandes d’informations et, surtout, 4 nous donner acces aux objets dont ils
ont la garde.

Si tel est le sens que 'on donne au mot “actif”, il faut répondre par un “oui”
catégorique 4 la question de caractere rhétorique qui sert de titre 4 cette bréve étude.
Cependant il convient ici, comme toujours, de préciser la signification des termes
employés. Car, lorsque j’ai mis en doute le fait qu’un musée doive étre “actif”,
je n’avais nullement P'intention de plaider en faveur de I'indolence ou de la passivité
du personnel. Mais la tradition occidentale a établi une opposition entre I'attitude
“active” et une attitude bien différente, qui était autrefois jugée supérieure. Depuis
Aristote, I’éthique a toujours considéré qu’il existait deux modes de vie antino-
miques, la vie contemplative et la vie active. A mon sens, il est clair que, si nous
pensons 4 cette alternative, le musée doit rester le refuge de la vie contemplative.
Il y a quelque temps, une nouvelle s’est répandue dans le monde entier: un conser-
vateur dynamique, qui venait d’étre chargé de diriger un trés grand musée, avait de
magnifiques projets d’avenir. Les objets ne seraient plus exposés dans des vitrines
carrées (comment pouvait-on garder des vitrines “carrées” et étre “dans le vent” ?);
ils seraient suspendus a des mobiles et éclairés par des projecteurs. Il s’agit peut-étre
d’une plaisanterie, mais elle est riche d’enseignements. Méme un “truc” de ce gente,
en effet, serait destiné 4 servir une bonne cause : il aurait pout but d’attirer les foules,
d’amener de nouveaux visiteurs au musée, et de leur faire regarder des trésors
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demeurés trop longtemps dans leurs vitrines carrées, sans que personne y préte atten-
tion. II n’est pas impossible que les foules se déplacent pour admirer une nouvelle
méthode de présentation qui serait portée aux nues par la presse et commentée dans
les cocktails; mais suffirait-il de cette “merveille d’un jour™ pour rapprocher du
visiteur les merveilles d’un att millénaire ? En captivant notre attention, la méthode
de présentation ne trisquerait-elle pas de nous détourner de la contemplation ?

Il est vrai que les objets exposés dans ces vitrines (carrées ou rondes) nous paraissent
étrangers ; ce sont les témoins d’époques lointaines, et ils incarnent des valeurs diffé-
rentes des nétres. L’admiration pour ’habileté et la patience, le golt des matieres
ptécieuses, 'amour de la petfection et le culte de la beauté que ’'on peut déceler dans
un objet ancien suffiraient 4 déconcerter ’amateur d’art moderne en dehors méme
du contenu intellectuel déroutant des symboles ou des anecdotes qu’il peut représen-
ter. De plus, de tels objets ont manifestement été créés pour étre maniés, pour qu’on
en discute les métites avec leur possesseur, qui était heureux de les montrer dans les
grandes occasions. Il est vrai que le gobelet ou le coffret ont parfois pris le chemin
d’un “trésor” de cathédrale ou d’un cabinet princier, ou leur rble essentiel consistait
a accroitre le prestige de leur possesseur, en donnant une impression de richesse et
de diversité fascinantes. Mais quels qu’aient été 'intention premiére de Partiste et
le destin ultétieur de son ceuvre, les attitudes d’esprit qui prévalaient aux époques
anciennes étajent nécessairement trés différentes des noétres. Afin de voir et de com-
ptendre tout cela, il faut faire un effort, qui ne sera pas forcément d’ordre intellectuel,
mais qui aura pour but d’établir le contact et exigera que le visiteur se trouve dans
un état réceptif et contemplatif. Un tel état sera-t-il vraiment favorisé par la vue de
projecteurs et de mobiles, par tant de remue-ménage et d’étalage de virtuosité ?

En exposant cette thése, j’espere “enfoncer des portes ouvertes”. Bien peu de
membres du personnel des musées ont besoin de s’entendre rappeler que nous leur
demandons avant tout de s’effacer et que toutes leurs méthodes doivent viser a
laisser les objets s’exptimer patr eux-mémes, sans distraire inutilement notre atten-
tion. Mais il me semble patfois que le mode de présentation adopté implique qu’on
sous-estime encore le pouvoir de concentration propre a I'état contemplatif que
devrait entretenir le musée. Cette erreur de psychologie est sans doute 4 I’origine de
la vaste campagne menée en faveur d’une sélection rigoureuse et de I'espacement des
objets. Ceux qui recherchent le calme d’un musée sont sans doute beaucoup plus
capables de se concentrer qu’on ne veut bien le croire habituellement. L’expérience
quotidienne suffit 4 montrer qu’il n’est nullement nécessaire, pour nous faire bien
voit un objet, de le placer au milieu d’un grand espace vide : nous pouvons lire un
article de journal sans méme faire attention aux colonnes contigués ; nous regardons
une page d’un livre illustré sans étre génés par lillustration qui figure sur la page
voisine. Un amateur de tabati¢res du xvime siécle auquel on présente une vittine
pleine de ces petits objets saura fort bien les examiner un par un. Cettes, pout ceux
qui n’ont jamais acquis le gott de ce style ou de cet art particulier, il serait infiniment
plus agréable et plus fructueux de regarder une seule tabatiére dans une maison
particuliere. Mais qu’y faire ? Tout musée renferme malheureusement une accumula-
tion d’ceuvtes qu’il est impossible de bien voir en une visite, ou en cinquante. Et cet
inconvénient des collections publiques subsisterait méme si ’'on ne montrait qu’une
seule tabatiére, cat il y aurait toujours un auttre objet 4 coté pour en détourner I'atten-
tion. Si Pon pratique des éliminations radicales de ce genre, le seul avantage — bien
discutable — sera d’empécher le visiteur de faire son choix lui-méme. Qu’il le veuille
ou non, le conservateur devient alors Parbitre du bon gott, et les styles considérés
comme non conformes aux tendances du moment risquent de sombrer dans I'oubli.

Jestime, pour ma patt, que pour remédier aux défauts des grandes collections
publiques, le mieux est encote d’avoir recours A certains palliatifs traditionnels. On
peut constituer des collections “‘secondaires” ou d’étude, auxquelles le public devrait
toujouts avoir acces sans étre obligé de demander une autorisation spéciale, et qui
seront destinées non seulement aux connaisseuts, mais aussi aux curieux qui les par-
courront avec plus d’ardeur encore, en quéte de découvertes. Il doit étre possible
d’encourager un état d’esprit qui fera trouver la collection d’étude particulierement
attrayante, justement patrce qu’on n’y présente pas les ceuvres d’art “sur un platean”.
Quant aux touristes et aux gens pressés qui visitent les collections principales, je
crois qu’il serait bon d’attirer discrétement leur attention sur les plus belles pieces



de chaque catégotie par un signe spécial. Ils auront ainsi 'impression satisfaisante
d’avoir tout au moins vu ce qu’il y a de mieux ; en outre, cette méthode peut avoir
une influence éducative plus subtile en montrant que les ceuvres exposées different
par leur valeut et leur notoriété. Les visiteurs 4 I'esprit critique et indépendant pour-
ront parfois récuser les avis du conservateur, et tenir 4 découvrir eux-mémes une
petite pitce non signalée qu’ils préféreront de beaucoup aux ceuvres fameuses ;
C’est ainsi que le jugement commence 4 se former, méme si ’on choisit tout d’abord
de facon capricieuse et erronée. L’impression de confusion, la fatigue et méme
I’étourdissement qu’on éprouve si facilement dans un grand musée aux collections
surabondantes sont dus, en réalité, non pas tellement 2 I’accumulation des objets qu’a
un sentiment de dépaysement. Méme un habitué des musées peut étre plongé dans
cet état. Mais il faut souligner que — comme tout le monde — il y sera beaucoup plus
enclin dans un musée inconnu que dans un musée ot il est déja venu.

$il se sent plus 4 Iaise dans le second cas, ce n’est pas, bien entendu, parce qu’il
connait toutes les ceuvres exposées, mais simplement parce qu’il connait la disposi-
tion des lieux. Placer dans chaque salle un plan d’étage et une signalisation appro-
ptiée est donc le meilleur moyen de combattre la confusion et le désarroi dont
souffrent les visiteuts et qui les empéchent d’adopter I’attitude contemplative que
le musée devrait inspirer. Le voyageur expérimenté s’efforcera de compléter ces
renseignements par une visite rapide du musée, avant de concentrer son attention
sut quelques ceuvres. II sait qu’il lui suffira de s’étre familiarisé avec le plan d’en-
semble du batiment pour ne plus courir le risque d’étre en proie 4 la perplexité et de
se perdre dans le dédale des salles. II se souviendra que telle porte 4 gauche donne
sur un petit cabinet contenant seulement des urnes étrusques qu’il n’a pas particu~
litrement envie de revoir, et que les ivoires qu’il ne veut pas manquer sont dans la
troisiéme galerie 4 droite. Il aura ainsi I’esprit en repos et il échappera au décourage-
ment qui nous saisit patfois au Louvre, lorsque nous découvrons brusquement une
enfilade de salles jamais visitées auparavant.

Cela ne signifie pas qu’on ne puisse prendre plaisir 4 explorer I'un de ces vastes
monuments ol sont accumulés les trésors du passé ; la richesse et la variété méme
des ceuvres, des collections et des sections qui testent 4 découvrir peuvent apparaitre
passionnantes et instructives (fig. sz, s2). La collection princitre, avec son accumu-
lation de richesses dont nous avons parlé plus haut, est un phénoméne du passé qui
doit étre conservé et non bouleversé. Nous ne verrons plus jamais rien de semblable.
Vouloir la rénover et adapter au gott du jour, c’est couper un lien de plus avec ce
passé sur lequel le visiteur contemplatif souhaite pouvoir méditer. Et un tel visiteur
ne voit aucun inconvénient 4 parcourir d’immenses galeries encombrées pour artiver
jusqu’a I'objet qui lui plait, 4 condition bien entendu que cet objet soit resté 4 la
méme place.

J’en arrive ici au plus grave des problémes que le goft du changement et de
Pactivité pose aux dirigeants des musées — et cela, semble-t-il, sans qu’ils en aient
toujours conscience. Celui qui aime un musée veut pouvoir y retrouver son chemin ;
il veut s’y sentir chez lui et y venir quand il dispose de quelques minutes, afin de
contempler de nouveau le tableau ou le vase qui ont tant de prix pour lui. Peut-étre
a-t-il envie de montrer “sa” statuette en bronze 4 un ami, ou peut-étre souhaite-t-il
simplement raviver ses propres souvenirs. Sa déception sera grande, s’il constate
que la salle est fermée pour transformation, ou qu’elle a subi de telles modifications
qu’il ne parvient plus 4 découvrir P’ceuvre qu’il venait y voir! Elle a été envoyée en
province, ou éliminée au cours d’une sélection, elle avait le tort d’appartenir 4 une
période que les pontifes du moment trouvent décadente, bref elle a disparu. Mal-
heureusement, cela risque beaucoup plus de se produire dans un musée actif que
dans une collection statique. C’est alors que 'amateur d’art commence 2 se demander
— non sans injustice, bien sir — si toutes ces modifications étaient vraiment néces-
saires, si on les a faites dans son intérét, ou seulement sous I'influence du désir qu’on
éprouve aujourd’hui de tout transformer, de faire preuve de dynamisme et d’initia-
tive, et d’imposer au public des impressions nouvelles auxquelles la presse pourta
faire écho.

Au cours d’un récent voyage aux Etats-Unis, il m’est arrivé deux aventures
opposées qui peuvent expliquer ces sentiments, méme si elles ne suffisent pas 2 les
justifier. Dans I'un des grands musées de ce pays si tiche en ceuvres d’att, j’avais été
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frappé autrefois par une esquisse de Cotot, un petit tableau sans prétention. Je le
tenais pout un pur joyau, admirant a la fois la subtilité des colozis et la simplicité du
sujet. J’ai donc interrompu mon voyage pout retourner dans ce musée, principale-
ment afin de revoir ce petit chef-d’ceuvre. Mais il avait disparu ; la disposition des
collections avait été entierement modifiée et, bien qu’il y ett assez de Cotot et
d’autres ceuvres de premier plan pour satisfaire n’importe quel visiteur, ce déboire
a giché mon plaisir. J’ai hésité 4 aller voir le consetvateur pour Pinterroger, mais
ce genre de démarche contribue davantage a4 rompre le charme qu’a faciliter la
contemplation, de sorte que j’ignore toujours ce qui est arrivé 4 cette peinture, et
pourquoi elle a été enlevée.

A Boston, je suis retourné, selon mon habitude, au Musée Elizabeth Stuart
Gatdner. Cette grande dame excentrique a 1égué sa collection en exigeant que rien
n’y soit modifié ou supprimé, et on I’en a souvent blaimée. Il faut reconnaitre que la
décoration du palais dont elle était si fiere nous parait aujourd’hui d’assez mauvais
gott, que certains des objets exposés ont moins de valeur qu’elle ne le pensait, et
que quelques chefs-d’ceuvre de sa collection ne sont pas trés bien mis en valeur.
L’emplacement qu’elle avait choisi pour sa plus belle piece, L enlbvement d’ Enrope,
du Titien, a fait ’objet de nombreuses critiques et on doit bien admettre qu’on
verrait sans doute mieux ce tableau §’il était accroché un peu plus bas et un peu plus
loin de la fenétre. Mais qui se plaindrait d’avoir 4 faire un petit effort devant cette
metveille ? En garderions-nous vraiment un souvenir plus vif si cet effort nous était
épargné ? Et n’est-ce pas une compensation pour nous que de toujours savoir o la
peintute se trouve, ol elle nous attend, pour ainsi dire, et ol sont placées les autres
pitces que nous avons envie de regarder de nouveau ?

J’admets qu’avoir la charge d’une collection aussi immuable doit créer un certain
sentiment de frustration. Pas de vitrines a transformer, pas de tableaux 4 mettre dans
les magasins de réserves, pas d’effets de couleurs a rechercher, pas de tapisseries 4
changer de place, pas de salles 2 vider pour accueillir une exposition itinérante dont
toute la ville parlera. Et, pis encore, le conservateur ne peut méme pas faire de
nouvelles acquisitions, ce qui lui interdit de manifester son discernement et de
donner libre couts 4 son instinct de collectionneut.

Je ne prétends nullement soutenir qu’une telle situation devrait étre considérée
comme normale dans les musées. Il n’y a du reste aucun risque qu’elle le soit, car
toutes les influences s’exercent 4 notre époque en faveur du changement, de I'activité
et des relations publiques. S’il en avait été autrement, je n’aurais pas présenté la
these opposée, au risque de voir mes intentions mal comprises ou dénaturées. Répé-
tons-le, il n’est pas question de préconiser I'inaction. Améliorer la présentation des
ceuvres d’art et en rendre I’acces plus facile, qui songerait 4 s’y opposer ? Mais je
persiste 4 penser que ceux qui ont la charge de notre patrimoine artistique ne devtaient
jamais oublier ce titre de “conservateur” qu’ils portent encore dans certains pays, et
qu’ils devraient posséder la plus rare des aptitudes, ’aptitude 4 reconnaitre que le
mieux est I’ennemi du bien.

[Lraduit de I anglais



Museum notes

The Theatre Museum at the
Scala of Milan

The Scala Theatre Museum is concerned with
theatrical entertainment in the widest sense of
the term. The fact that it is attached to the lead-
ing Italian opera house has sometimes led people
to imagine that its collections relate exclusively
to the activity of the Scala itself, whereas the
museumn is an independent institution, esta-
blished in 1911 when the Sambon theattical
collection was purchased in Paris and since
developed to include documentation on all
forms of theatrical entertainment from ancient
times to the present day. In 1956 a library was
opened at the museum to house the collection,
comprising 34,000 volumes, bequeathed by the
theatre ctitic Renato Simoni; today, the library
has 83,000 volumes, all dealing with the theatre
(fig. 53).

The museum’s exhibits are therefore extre-
mely vatied, ranging from archaeological objects
to costumes, potcelain, coins, etc., all relating
in some way to the theatre (ig. 54, 51).

The archaeological section displays vase paint-
ings depicting scenes of the theatte and dancing,
statuettes of actors of ancient times, marble and
terracotta figures, musical instruments, and an
impottant collection of contotniates and Greek
and Roman coins.*

At present, the archaeological room is being
tadically reorganized to allow for a more logical
and systematic arrangement instead of the purely
aesthetic arrangement previously adopted. For
this purpose, it is planned to install a big new

central show-case for displaying the collection
of vases, so that visitors will be able to view
each object from all angles (which, with the
present arrangement in wall show-cases, they
cannot now do). A new show-case will also be
built for the one hundted and thirty tetracotta
lamps which ate likewise reminders of the
games and entettainments of antiquity. In the
large lateral show-cases, the exhibits will have
to be arranged quite differently, depending on
whether the objects concerned are of artistic as
well as documentary interest or of documen-
taty interest only.? B

The collection of potcelain objects, all pro-
duced by famous 18th-century manufactories,
comprises figures of musicians and actors. These
figutes, in particulat, ate shown side by side
with othet exhibits illustrating the Comwmedia
dell’arte, on which the museum also possesses 2
remarkable series of prints. These prints- and
others depicting singers, actors, theatres, etc.,
constitute a collection totalling 9,000 items,
which has been most carefully catalogued on

1. The wondetful Gteek and Roman coins of silver and
bronze, bearing equestrian scenes and figures of the
Muses, athletes, beast-fighters, etc., were described by
Gian Guido Belloni in the first volume of the museum’s
general catalogue, See G. G. Belloni, Le Moncte Greche
e Romane, Cutalogo Generale del Museo Teatrale alla
Stala, 1966 (?), Milan,

2, The rearrangement of the collection will be done un-
der the expert guidance of Professor Mario Mirabella
Robetti, Superintendent of Antiquities for Lombardy.

Chronique

cards classified by names of attists, names of
engravers and subjects. Card-guides have also
been got out for scholats: each print is accom-
panied by index cards giving useful references.
For example, if the print represents an actor
costumed as Hamlet, cards ate made for the
artist, the engtaver and the actor, and also for
Shakespeate. The student can thus see at a
glance what, and how many, items the museum
possesses telating to any famous dramatist or
musician.

This card-cataloguing system is also used in
the other sections of the museum. Fot autogtaph
lettets, for example, thete is a card with the
writetr’s name and a brief summary of the lettet,
a cross-teference card with the name of the
addressee, and a card for every proper name
mentioned in the letter, accompanied by the
relevant extract,

This was found necessary for teaders of the
type who use the museum library: critics, stu-
dents, producets, actors, singets and, in general,
people intetested in the study of the vati-
ous aspects of the theatre (historians, scene-
designers, costume-designets). All these people
have different research requirements and need to
know what the collections can offer from their
different standpoints,

The other sections of the museum contain a
rich collection of designs for stage-sets (16th to
zoth centuries) including some very impottant
items (Parigi, Torelli, Burnacini, Bibiena, Gal-
liati, Sanquitico, etc.); a huge picture-gallery
with pottraits of actots and others connected
with the theatre or theatrical circles, and other
paintings including the famous picture of the
Scala by Inganni; many relics of the theatrical
life of old (necklaces, snuff-boxes, fans, and
impottant telics of some of the most famous
musicians, particulatly in the Verdi rooms). A

53. Museo TEATRALE ALLA Scara, Milano.
The Livia Simoni Libraty.

53. La Bibliothéque Livia Simoni.
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list of all the various departments of the museum
would be very long and it is preferable in this
context to discuss its activities.

The museum and the library complement one
another in recounting the history of the theatre.
Between Go,000 and 70,000 toutists visit the
museum every summet, while the library
receives scholars, students and theatre people
who find in the museum the petfect complement
to the study facilities of the library.

There is a chair in the histoty of the theatre at
the Catholic University of Milan. Many students
in this department prepate their theses in the
museum library and some very interesting work
has already been done.

Owing to the lack of space, much material
has to be kept in the museum’s store-rooms. It
was therefore decided, last year, to organize
three special exhibitions at the museum in the
winter in otdet to give the public an opportu-
nity of seeing many items which would other-
wise remain unknown to most of the visitors.
In this way, thtee sections of the museum are
overhauled each yeat, the objects in them being
inspected and, if necessaty, restored.

The first series of these exhibitions comprised:
an exhibition commemorating the thirtieth
anniversary of the death of Edoardo Marchioro,
the stage-designer, a vety prominent figure in
the history of the Scala, who staged many of
the productions with which Toscanini’s name
is associated; an exhibition on dancing and
the ballet; an exhibition of Greek and Roman
coins.

The success of these exhibitions (which had

been preceded by an exhibition of the stage-

scenery collection, part of which was also sent
to Moscow) led institutions in other cities to
ask that travelling exhibitions of the same mate-
rial should be attanged. An exhibition of stage-
scenety was thus organized at Venice (Gibrgio
Cini Foundation) and Naples (Capodimonte
Muiseum).

This yeat, a wider and more ambitious pro-
gramme will be undertaken in co-operation
with outside institutions and collectors. An
exhibition of chromolithographic opera posters
will be otganized and sent afterwards to the
“Fenice” in Venice; there will also be an exhi-
bition on the Milanese theatre from the 17th
century to the present day, and another on

Le Musée du théitre a la
Scala de Milan

Le Musée du théitre 4 la Scala est un musée du
spectacle au sens le plus large du terme. Comme
il est situé prés du principal opéra italien, on
croit parfois que ses collections sont lides 4
Pactivité patticulitre de cet opéra, mais il s’agit
en fait d’un otganisme autonome doté d’une
personnalité morale ; fondé en 1911 aprés 'ac-
quisition de la collection Giulio Sambon, de
Paris, consacrée au théitre, il s’est peu a peu

Iy

enrichi de fagon a illustrer P’activité du spec-

88

Italian mationettes and puppets and, lastly, an
exhibitiofi of 17th- and 18th-century prints of
festivals and entertainments was organized in
Geneva.

The exhibition of postets will comprise a
collection of chromolithographs covering the
petiod from 1863 to the present day, belonging
to the theatrical patt of the Labd collection,
putchased by the museum. The exhibition on
the Milanese theatre will seek to gather toge-
ther all the matetial to be found in the posses-
sion of families and private collectors, so that
scholars may gain an idea of the amount of mate-
rial bearing on this theme in the possession of
the museum itself, in the collections of munici-
pal museums and in the hands of private persons.

The exhibition of Italian mationettes and
puppets will trace their history from the Roman
jointed puppets (belonging to the museum) to
those with all the latest technical refinements.
The co-opetation of puppeteers and collectors

tacle de antiquité 4 nos jours. Une biblioth¢que
relative au théitre, fondée grice au legs du cri-
tique dramatique Renato Simoni (34 coco vo-
lumes), a été ouverte en 1956; elle compte
aujourd’hui 83 ooo volumes (fig. 53).

Le musée renferme donc des éléments extré-
mement vatiés — vestiges archéologiques, cos-
tumes, objets de potcelaine, monnaies, etc. —
mais qui sont tous en rapport avec le spectacle
Bg. 545 55

Dans la section archéologique, on peut voir
des vases décorés de motifs empruntés au
théitre et a la danse, des statuettes d’acteurs
antiques, des masques en matbre et en terre

all over Italy has been enlisted for this
putpose.

Every yeat, the museum advertises a compe-
tition among schools in Milan and the province.
Pupils ate invited to visit the exhibition rooms
free of charge and to write a composition on a
subject of their choice relating to the theatre,

"ot to submit dtawings. Publications of scien-

tific value and theatre tickets are awarded as
prizes. This programme for schools is backed up
by a seties of educational exhibitions in the pro-
vincial centtes whete there are municipal
museums.

To sum up, the Scala Theatre Museum aspires
to be a lively institution, playing its full part in
cultural life, or, in other wotds, a study and
research centre responsible for fostering a
liking for the theatre and encouraging people
to learn mote about it.

Giampiero TINTORI

cuite, des insttuments de musique et une impot-
tante collection de contotniates et de monnaies
grecques et romaines®.

On a entreptis de réaménager complétement
la salle d’archéologie afin de remplacer la dispo-
sition ancienne — purement esthétique — par
une présentation plus rigoureuse et plus systé-
matique. Ainsi, on a décidé de placer les vases
dans une grande vitrine centrale, out les visi-
teurs pourront les voir sous tous les angles, ce
qui n’est pas possible en ce moment puisque les
vitrines sont de type mural. II y aura aussi une
nouvelle vitrine pout les 130 lampes 4 huile,en
tetre cuite, qui évoquent également les jeux et les
spectacles de lantiquité. Dans les grandes
vitrines latérales, les objets seront disposés de

1. Les monnaies grecques et romaines, en argent et en
bronze, pitces magnifiques olisont représentées des scénes
équestres, des muses, des athletes, des bestiaires, etc.,
ont été décrites récemment, dans Le monete greche ef romane,
Milan, 1966, premier volume du catalogue général du
musée, par Gian Guido Belloni (Catalogo generale del
Museo Teatrale alla Scala).



< j4. Museo TEATRALE ALLA Scara, Mivpawno.
The Exedra room.

s4- Salle de 'exédre.

s55. MusEo TEATRALE ALLA ScaAra, MivLawo.
Gallety of souvenits of the Scala.

ss. Salle consactée aux souvenits de la Scala.

manitre que Pon puisse distinguer nettement
ceux qui ont une valeur artistique de ceux qui
présentent un intérét purement documentairel,

La collection de porcelaines, provenant toutes
de manufactures célébres du xvime siecle, com-
prend notamment des figurines de musiciens et
d’acteurs qui sont présentées a cOté d’autres
objets illusttant la commedia dell’arte, en parti-
culier des estampes dont le musée posséde un
remarquable ensemble. Cette collection d’es-
tampes, ol figurent également des portraits
de chanteurs, d’acteuts, des vues de théitre,
etc., se compose de 9 ooo piéces. Elle a été soi-
gneusement répertoriée, selon le dessinateut, le
graveut et le sujet. On a également établi des
fiches a l'intention des chercheuts. Par exemple,
pour une estampe représentant un acteur cos-
tumé en Hamlet, on a établi une fiche au nom
du dessinateut, une autre pout le graveur, une
pour l'acteur et une fiche Shakespeare. Ainsi,
pout chaque auteur dramatique ou musicien
célebre, il est possible de savoir rapidement le
nombre et la natute des pitces que posséde le
musée.

Ce systéme de classement a été adopté aussi
dans les auttes sections. Pour les lettres auto-
graphes, pat exemple, il existe une fiche an nom
de l'auteur de la lettre et un btef résumé du
contenu de cette dernitre, une fiche de renvoi
classée au nom du destinataire et une fiche pour
chaque nom propte figurant dans le manusctit,
avec la reproduction du passage pertinent.

Ce sont les besoins des lecteurs de la biblio-
théque qui ont rendu ce travail nécessaire. En
effet, 1a biblioth¢que est fréquentée par des cti-
tiques, des étudiants, des metteurs en scéne, des
acteurs, des chanteurs et, d’'une maniére géné-
rale, pat tous ceux qui étudient les diverses dis-
ciplines théitrales : historiens, décotateuts et
dessinateurs de costumes. Comme leurs rechet-
ches partent de points de wvue différents, ils
doivent avoir la possibilité de prospectet les
richesses de la collection sous 'angle qui les
intéresse.

Les autres sections du musée comprennent
une belle collection de maquettes de décors,
allant du xvi® au xx® siécle, avec des pitces de

1. La réorganisation de cette collection se feta sousla
ditection éclairée du professeur Mario Mirabella Robetti,
directeur des antiquités pour la Lombatrdie,

grande importance (Parigi, Torelli, Burnacini,
Bibiena, Galliari, Sanquirico, etc.), une vaste
galerie contenant des portraits et des vues qui
évoquent le théitre — notamment le célebre
tableau d’Inganni teptésentant le théitre de la
Scala — de nombreux objets liés 4 la vie théa-
trale du passé: bijoux, tabatitres, éventails,
ainsi que d’importants souvenirs de la vie des
musiciens céleébres, sutrtout dans les salles consa-
crées 2 Verdi. La liste serait trés longue si on
voulait déctite les collections dans toute leur
complexité. C'est pourquoi nous nous botne-
rons plutdt 4 évoquer la vie du musée.

Le musée et la bibliothéque se complétent
pout retracer Ihistoite du théatre. Si le musée
regoit chaque année de 6o 0oo & 70 ooo visiteurs
pendant la saison touristique, la bibliothéque
est fréquentée par des chercheurs, des étudiants
et des gens de théitre qui vont aussi au musée
pour y compléter leur documentation.

Il existe, 2 "Univetsité catholique de Milan,
une chaire d’histoire du théitre. De nombreux
étudiants de cette discipline préparent leur
these 4 la bibliothéque du musée ; certains ont
déja rédigé des travaux extrémement intéres-
sants.

Le manque d’espace oblige malheureusement
a4 mettre une grande partie du matériel dans les
magasins de résetve. Clest pourquoi l"on a
décidé l'an dernier d’organiser chaque hiver
trois expositions afin de donner au public Poc-
casion d’examiner nombte d’objets qui, autre-
ment, demeuteraient ignotrés de la plupart des
visiteurs. Ainsi, il est possible d’exposet, de
restaurer et de contréler trois sections du musée
par an.

Pour la premiére série de manifestations, il y
a eu une exposition sur le décorateur Edoardo
Matchioro, 4 'occasion du trentiéme anniver-
saire de sa mort (Marchioro occupe une place
importante dans Lhistoire des mises en scéne
3 la Scala, cat il a réalisé les décors de nombreux
spectacles dirigés par T'oscanini), puis une expo-
sition sur la danse et le ballet, et une autre sur
les monnaies grecques et romaines.

Le succes de ces manifestations (qui avaient
été précédées par une exposition de maquettes de
décors et de costumes, dont une partie a été
montée ensuite 3 Moscou) a amené d’autres
villes 4 demander que ces expositions solent iti-
nérantes. C’est ainsi qu’une exposition sur la mise

en scéne a eu lieu 4 Venise (fondation Giorgio
Cini) et a Naples (Musée de Capodimonte).

Cette année, le programme sera plus impot-

_ tant et abordera des sujets plus vastes, avec le

concours, le cas échéant, d’autres organismes
ou de collectionneurs. On a prévu une exposi-
tion d’affiches d’opéra en chromolithographie,
qui sera montée ensuite au théitre de la Fenice
4 Venise, une exposition sur le théitre milanais
du xvie siecle 4 nos jours et une exposition de
marionnettes italiennes. Enfin une exposition
d’estampes des xvII® et xvII® siecles, évoquant
les fétes et les spectacles, a eu lieu 4 Geneve.

L’exposition d’affiches comptendra une col-
lection de chromolithographies de 1863 4 nos
jours, qui faisaient partie de la collection Labo
sur le théatre et ont été acquises pat le musée,
Pour T'exposition consacrée au théitre mila-
nais, on se propose de réunit tout ce qui pourra
étre découvert auprés de familles ou de collec-
tionneuts, afin de donnet aux chetcheurs la
possibilité d’examiner de prés ce que possédent
sur ce sujet le musée du théitre, les musées
municipaux et les particuliets.

L’exposition de marionnettes constituera un
témoignage sur Lhistoire de cet art depuis
Pépoque romaine avec ses poupées atticulées
(appartenant au musée) jusqu’a la période actu-
elle avec ses techniques les plus modernes. A
cette fin, le musée a obtenu le concouts de théa-
tres de mationnettes et de collectionneurs de
toute I’Ttalie,

Chaque année, le musée organise un concours
parmi les écoles de la ville et de la province;
les éleves sont invités & visiter gratuitement les
salles d’exposition, puis 2 rédiger un texte ou 4
présenter des dessins sur un sujet de leur choix,
se rattachant au théitre. A titre de récompense,
ils tregoivent des publications de valeur scien-
tifique et des billets de théitre. Ces activités
congues pout les écoles sont complétées par une
série d’expositions didactiques qui ont liecu
dans les villes de la province ot il y a un musée
municipal.

En conclusion, on peut dire que le musée du
théatre a la Scala s’efforce d’étre une institution
vivante, participant pleinement 2 la vie culturelle
du pays et, par conséquent, un centre d’étude et
de recherche qui répande partout I'amour du
théatre et des études sur le théitre.

Giampieto TINTORI
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.Soviet museums are fifty years old

In November 1917, immediately after the
October Revolution in Russia, the People’s
Commissariat for Education of the Russian
Fedetation published a special appeal to the
country’s population. This appeal pointed out
that apart from natural wealth the people of
Russia had inherited ttemendous cultural trea-
Isures: beautiful buildings, museums full of rare
and precious objects, instructive and ennobling
libraties containing a great wealth of spiritual
values, etc. The appeal called for a careful hand-
ling of this great treasure, a rational utilization
of the old cultural heritage for the aesthetic
upbringing of the masses and for the creation of
a new culture.

Govetnment agencies in charge of the popu-
lation’s education gave special attention to
museums. That prominent figute in Russian
culture, Anatoly Lunacharsky, who became the
first People’s Commissar for Education in the
Russian Federation, expressed his attitude to
museums in the following words: “. . . If we
approach it (the museum) without a feeling of
reverence we will cut the roots of human cul-
ture because Mnemosyne, the goddess of
memoty, was the mother of the Muses, and the
museum is a grandiose memory book of man-
kind.”

Hence a state body charged with the super-
vision of museums and the protection of monu-
ments in the country was established in 1917 in
Petrograd (now Leningrad). Prominent scien-
tists and cultural figures setved on it. Similar
agencies also appeared in the provinces.

It was then that the collection and registra-
tion of all cultural and historical values of natio-
nal importance was started. Thus, outstanding
collections of Russian art—the Moscow Art
Gallety, known as the Tretyakov Gallery, and
several other unique collections, as well as
mansjons and countty estates of historical or
architectural importance—were declared state
propetty. The State undertook to protect and
utilize them.

56. GOSUDARSTVENNY] ErwmrraZ, Leningrad.
Hetmitage Museum. Room of 17th- and
18th-century Italian art.
56. Musée de IErmitage. Salle d’art italien
(xvire et xvrme siécles).
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In the period from 1918 to 1921 flats, houses
and estates which belonged to people prominent
in literature, art, science and public life were
turned into memorial museums.

A State Museum Fund was set up to preserve
the collections of paintings, sculptures and
objects of decotative art. The fund provided
exhibits for exhibitions and displays.

The owners of private collections were grant-
ed special certificates guaranteeing state protec-
tion. Some 6oo such certificates were granted
in 1923 alone. Pre-revolutionary museums
received many new items. Thus, whereas in the
period from 1912 to 1914, the Tretyakov Gal-
lery acquired 122 paintings, the cortesponding
figure for the period from 1918 to 1922 was
1,750. In the first five years of Soviet powet the
collections of the Hermitage (fig. 56, s7) and
the Russian Museum were in Leningrad and
grew by more than 100,000 items.

The Department of Museums tegistered 520
landed estates belonging to the nobility, among
them 155 in the Moscow “government” which
were of special cultural value.

On the other hand, it was important to
ensute that the public at large had access to
these cultural values. In this connexion the
second All-Russia Congress of Soviets adopted
a decision in January 1918 on the development
and expansion of museums in the country. This
stipulated that depositories of cultural value
were to be turned into museums open to the
entite population and to serve as a means of edu-
cation. On 10 October 1918 the Soviet Govern-
ment issued a decree on “The registration and
protection of cultutral and historical monuments
in the possession of individuals, societies and
institutions.” Undet this dectee, all monuments
irrespective of their ownership were placed
under state protection. These measures, the
decree said, were being taken for “. . . the pro-
tection and study of the cultural and historical
treasures in Russia, and for bringing them to the
notice of the broadest masses of the population™.

There were 180 museums in tsarist Russia.
Most of them were in Petrograd and Moscow.
Thete wete only a few museums in the huge
expanses from the Urals to the Pacific Ocean,
in Central Asia and Kazakhstan. Many museums,
especially those in the capital and the biggest
ones, imposed restrictions on the admission fo
the public at large. Thus, whereas in the thirty
years before 1917 the Moscow History Museum
(fig. 58, s9) was visited by only 19 groups of
workers, peasants and office workers, the num-
ber for 1922 alone was 220. In 1911 the museurn
in Penza had about goo visitors, and in 1923
neatly 23,000.

In the first five yeats of Soviet power (1918-
1923) more than 250 new museums appeared
in the ptovinces alone, this figure exceeding
the numbet of museums that had existed in
tsarist Russia. By 1927, the tenth annivetsary
of the October Revolution, there were more
than 8co museums in the U.S.S5.R. As to atten-
dance, the growth in the number of visitors was
astronomical-—millions instead of several hun-
dted thousands a year.

Local museums did much for the study of
local lote and ethnography in their areas and
for the study of the conditions for the develop-
ment of a modern economy and cultural pro-
gress. Frequently museums were the only
scientific and cultural centres in a town or
village. Such, for example, was the case of the
Kabatrdino-Balkar Museum in the town of
Nalchik in the Northern Caucasus.

The first years of Soviet powet produced an
absolutely new type of museum—the historical-
revolutionary museum, such as the Museum of
the Revolution, the Soviet Army Museum
(fig. 6o, 61) and the Karl Marx and Friedrich
Engels Museum in Moscow.

New methods had to be used to place the
museum collections within the reach of the
broadest masses of the population and to enhance
their scientific and educational importance. So
museurn staff workers were constantly discuss-
ing the principles and methods of organizing
displays. The first detailed discussion took
place at the All-Russia Conference held in
Petrograd in 1919.

The most consistent new principles of display,
named thematic displays by Soviet museum
experts, were worked out in those years by the
Museum of the Revolution. The display was




based on the main periods in the history of the
revolution, while the exhibits wete grouped in
accotdance with the theme and scientific con-
ception. This gave the visitor a cleat picture of
the historical process, the sequence of historic
events, theit development, intetconnexion and
interdependence. Included in the display, along
with the historical relics, were various auxi-
liary materials, such as maps, diagrams, illus-
trations, charts and texts.

Late in 1928, the main stress was laid on work
with the broad segments of the population, and
on propaganda connected with the current
tasks of economic and cultural development.

The central museums further expanded their
research work, and the replenishment of museum
funds was placed on a mote regular basis. In
the thirties the museums scored considerable
successes in the fields of archaeology, history of
socio-economic formations, history of material
culture, and the arts. Mote scientific works
were published: for example, in the last two
pre-wat years the State Museum of History
published eight volumes of “Wotks”, while the
leading art museums put out several valuable
monogtaphs.

The opening in 1936 of the Central Lenin
Museum and, in 1937, of the All-Union Pushkin
Exhibition, were major events in the country’s
social and cultural life.

Soviet museums suffered terrible devastation
during the Second World War. Of the 122
museums which then were under the People’s
Commissatiat of Education, 114 were plundered
or partially destroyed. Many museums had to
be closed down. Their staffs displayed great
courage and ingenuity in otganizing the eva-
cuation and preservation of museum collections.
Some museums organized exhibitions and lec-
tures connected in one way ot another with
questions of the country’s defence. Neatly all
the regional museums were engaged at that
time in the search for mineral tesources in their
localities which could be used for the needs of
industry, public health, etc.

A number of museums collected materials
from the battle-fields, so that now not only the
main military-historical Soviet Army Museum
but all history and regional museums have on
display tens of thousands of documents and
relics immortalizing the exploits of the Soviet
people,

After the end of the war, priority was given
to the rehabilitation of despoiled and damaged
museums and in October 1948 the U.S.S.R.
Council of Ministers adopted a decree on
“Measures to improve the protection of
cultural monuments”, for the inventory of
collections and their storage.

Museum wotkers had to consolidate and
develop further the scientific and technical base
of museums. The Research Institute of
Museums, founded in 1937, developed several
theotetical questions and patticulatly that of
the basic function of all museums and their col-
lections as the prime soutces of knowledge
about nature and society.

A new stage in the development of Soviet
museums began in the fifties when the museums
and monuments of Moscow’s Kremlin were
opened to the public. The building of the Soviet
Union’s first museum of cosmonautics was
undertaken in Kaluga, the home town of
K. E. Tsiolkovsky (fig. 62). The Andrei
Roublev Museum of old Russian art was
opened in the former Andronievsky monastery

57. GOSUDARSTVENNY] ErMmrraZz, Leningtrad,
Hermitage Museum. Exhibition on Russian Cos-
tume from the 18th fo the 20th Century.

57. Musée de PErmitage. Exposition Le cos-
trme en Russie du XV/71ITe an X X sigcle.

578. GosuparsTveENNy] IstoriCeskry Muzgj,
Moskva, State Museum of History. In one of
the classrooms.

58. Musée national d’histoire, Une des salles de
couts.
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in Moscow. A new building was etected for the
Museum of the U.S.S.R. Atmed Fotces and the
Karl Marx and Friedrich Engels museum was
reopened.

Museological sites have been opened in
towns with unique architectural ensembles and
especially valuable collections of decotative
and applied art (Novgorod, Vladimir, Suzdal,
Kostroma, Gotky, Yaroslavl and Rostov-
Yaroslavsky). Open-air museums have become
very popular (Kizhi (fig. 63, 64), Kostroma,
Tallinn, Archangel, etc.). Museums have ap-
peared in places connected with revolutionary
events and battles of the Second Wotld War.
New memorial museums are being opened. The
network of literary, theatrical and musical
museums has expanded.

Mote than thirty new art museums have
opened in the U.S.S.R. in the past ten to fifteen
years. The exchange of cultural objects is deve-
loping along with the expansion of contacts
with foreign countries. Scores of foreign art
exhibitions have been held in the Soviet Union
in the period from 1956 to 1967 and many natio-
nal art exhibitions have been sent abroad.
Moscow has become the centre of many inter-
national exhibitions.

Research into the history of Soviet society
has grown considerably, with not only central

J9. GOsUDARSTVENNY] IstoriCeskiy Muzgy,
Moskva. State Museum of Histoty. Restoration
workshop.
J9. Musée national d’histoire. L’atelier de res-
tauration.
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but many local museums taking part in this
work. Museum wotkers are searching for new
source materials in archives, ate organizing
expeditions to new construction projects,
enterprises, collective farms and scientific insti-
tutions, and are interviewing veterans of the
revolution. The scope of scientific research con-
ducted by museums includes the collection of
materials for an objective apptaisal of historical
facts, the testoration of histotical truth, the
search for the names of anonymous hetroes, the
recording of reminiscences of contemporaries,
etc. As a tesult of this, museums will preserve
forever a record of the Soviet people’s toil,
struggle, achievements, international contacts
and ties.

There are now more than goo museums in the
U.S.S.R. Their collections include mote than
25 million items of natural history—the material
and spiritual culture dating from the palaeoli-
thic age to out own day.

The geogtraphy of museums has changed con-
siderably in the yeats of Soviet power; their
number in national republics has multiplied.
Before the revolution there wetre only 31
museums on such territories. Now their num-
ber has gtown mote than tenfold. New build-
ings and pavilions for museums have been or are
being builtin many towns. The above-mentioned

number of museums does not include the
museums maintained by various scientific insti-
tutions, industrial enterptises, establishments
of higher education, schools, etc., which now
mumber several thousand.

More than 6o million people visit museums
annually in the U.S.S.R. Visitots are dealt
with in vatious ways: excutsions, consultations,
universities of culture, meetings with people
prominent in science and att, old workers, and
veterans of the revolution and the war, Tra-
velling exhibitions, museum-trains and museum-
ships, that is, exhibitions occupying a whole train
or a ship and capable of reaching out of the way
places, have become standard practice. Museums
are giving special attention to work with the
growing generation. Books, catalogues, guide-
books, etc., are being published to disseminate
science and art.

Another testimony to the attention given to
the development of museums in the U.S.S.R.
is the 2 June 1965 decree of the U.S.S.R. Coun-
cil of Ministers on “The museum fund of the
U.S.S.R.”. Undetr this decision, the U.S.S.R.
Ministry of Culture has endorsed “statutes™
governing local lore, art and memotial museums.

A. Zaks and A. KaaNukov




Les musées soviétiques ont cinquante ans

En novembre 1917, alors que la révolution
d’Octobre venait 4 peine de triompher en
Russie, le Commissatiat du peuple 4 Pinstruc-
tion publique de la Fédération de Russie langait
un appel 4 la population du pays. Cet appel disait
que le peuple de Russie, outte les richesses natu-
relles, avait également hérité de richesses cultu-
relles considérables : édifices d’une beauté
extraordinaire, musées pleins d’objets rares et
précieux, propres i édifier et 4 élever les dmes ;
bibliothéque abritant d’innombrables trésors
spirituels, etc. L’appel disait aussi qu’il fallait
faire preuve de sollicitude envers ces prodi-
gieuses valeurs et utiliser 3 bon escient 'an-
tique patrimoine culturel du pays pour déve-
loppet 'éducation esthétique des masses et pour
créer une culture nouvelle.

Les autorités responsables attachaient une
importance particulitre aux musées. Anatoli
Lounatcharski, premier commissaite du peuple
a linstruction publique de la Fédération de
Russie, exprimait cette position par la formule
suivante : “... Si nous adoptons envers lui (le
musée) une attitude sans vénération, nous cou-
pons 4 la racine la culture humaine, car Mné-
mosyne, déesse de la mémoire, était la mére des
Muses et le musée constitue les grandioses
annales de ’humanité”.

C’est pourquoi fut fondé, en 1917, 3 Petro-
grad (aujourd’hui Leningrad), un organisme
d'Etat chargé de la gestion des musées et de la
protection des monuments et groupant des
hommes de science et des artistes éminents.
Simultanément, des organismes analogues
voyaient le jour en province.

Ceest alors que Pon commencga 2 recueillit et &
recenset tous les objets et monuments culturels
et historiques d’intérét national. Les grandes
collections de peinture russe (notamment la
Galerie Trétiakov) furent déclarées propriété
d’Etat, de méme que de nombreux hotels parti-
culiers, maisons de campagne et domaines qui
présentaient un intérét historique ou architec-
tural. La protection et P'utilisation de ces collec-
tions et édifices furent prises en charge par I’Etat.

Au cours des années 1918-1921, des loge-
ments, des maisons et des domaines ayant appar-
tenu 2 des représentants éminents de la litté-
rature, de Patt, de la science et de la pensée
sociale furent transformés en musées commé-
moratifs.

Un fonds de téserve des musées d’Bitat fut
créé, dont le rdle était de conserver les collec-
tions de tableaux, de sculptutes et d’objets d’art
décoratif et de fournir aux organisateurs d’expo-
sitions les ceuvres dont ils avaient besoin.

Des certificats spéciaux étaient remis aux pro-
priétaires de certaines collections. Au cours de la
seule année 1923, on en délivra six cents. Les
musées qui existaient avant la Révolution s’en-
richirent rapidement. Alors qu’entte 1912 et
1914 la Galerie Trétiakov avait acquis 122
toiles, elle acquit 1 750 tableaux entre 1918 et
1922. Au couts des cing premiéres années d’exis-
tence du régime soviétique, les collections du
Musée de 'Ermitage (fig. 56, s7) et du Musée
russe, 2 Leningrad, s’enrichitent de plus de
100 000 objets.

Pendant la méme période, le département des
musées enregistrta 520 domaines seigneutriaux
(dont 155 dans le seul “gouvetnement” de

Moscou), qui présentaient une valeur culturelle
particuliere,

Cependant, il fallait rendre les valeurs artis-
tiques accessibles au grand public. A cet effet,
le IT® Congtes panrusse des soviets adopta, en
janvier 1918, un décret sur le développement
des musées, qui proclamait la nécessité de trans-
former les fonds de réserve “... en musées 2
usage populaire et d’en faire une source d’édu-
cation”.

Le 10 octobte 1918, le gouvernement sovié-
tique promulguait le décret “Sur ’enregistre-
ment et la protection des monuments anciens te
artistiques se trouvant en possession des pet-
sonnes, sociétés et établissements privés”. Aux
termes de ce décret, tous les monuments étajent
placés sous la protection de I’Etat, indépen-
damment de leur appartenance. Ces mesures
étalent prises pour “... protéger et étudier le
patrimoine historique et artistique de la Russie

¢o. CENTRALNY] Muze] SoveErsko] Arwmrj,
Moskva. Central Museum of the U.S.S.R.
Armed Forces. General view of the new build-
ing.

60. Musée central des forces armées de P'URSS.
Vue générale du nouveau bitiment.

6r. CENTrRALNY] Muzgy Soverskoj Arwmij,
Moskva. Central Museum of the U.S.S.R.
Armed Fotces. “Battle of Moscow, 1941-1942”
room.

61. Musée central des forces armées de ’URSS.
Salle de “La Bataille de Moscou, 1941-1942”.




62. Muzgj K. E. CioLk0VsSk0GO, Kaluga. K. E.
Tsiolkovsky Museum. General view of the
museum building. The decoration of the exte-
riot is nearing completion.

62. Musée K. E. Tsiolkovski. Vue générale.
La décotation extétieure est en couts d’ache-

vement.

63. ARHITERTURNO-ByTOvOo] MUZE]-ZAPOVED-
N1k poD Ortxryrym NesoMm, KiZi. Open-ait
museum reserve of folk architecture and
domestic life (branch of the State Regional
Museum of the Karelian Autonomous Repub-
lic). General view from the west.

63. Musée de plein air de "architectute popu-
laire (filiale du Musée ethnographique de la
République autonome de Carélie). Aspect
général (vu de I'ouest).
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et le faire connaitre le plus completement pos-
sible aux plus larges couches de la population™.

On comptait 180 musées dans la Russie tsa-
riste. La plupart d’entre eux se trouvaient a
Pétersbourg et 4 Moscou. Sur Pimmense terri-
toire qui s’étendait de 1’Oural 4 L'océan Paci-
fique, en Asie centrale et au Kazakhstan, il n’y
en avait que quelques-uns. Dans beaucoup de
musées, surtout les plus grands, ceux de la capi-
tale, Pentrée n’était pas libre. Alots qu’au couts
des trente années qui avaient précédé 191y le
Musée d’histoite de Moscou (fig. 54, 59) n’avait
été visité que par 19 groupes d’ouvtiers, de
paysans et d’employés, on comptait 220 visites
de ce genre au cours de la seule année 1922, Le
musée de Penza, qui avait regu enviton goo
visiteurs en 1911, devait en accueillit prés de
23 000 en 1923.

Les cing premiéres années d’existence du
régime soviétique (1918-1922) ont vu la création,
en province, de plus de 250 nouveaux musées.
Pout le 10¢ anniversaire de la révolution d’Oc-
tobre (1927), il y avait en URSS plus de 8oco
musées, Quant 4 I'augmentation du nombze des
visiteurs, les chiffres étaient astronomiques :
au lieu de quelques centaines de milliers de pet-
sonnes pat an, on en comptait des millions.

Les musées régionaux ont grandement favo-
risé I’étude de P’ethnographie et du folklore des
différentes régions, des conditions de dévelop-
pement de I'économie et de la culture. Souvent,
le musée était le seul établissement scientifique
de la ville ou du village ol il se trouvait. Tel
était le cas du Musée kabardino-balkatien 2
Naltchik, dans le Caucase septentrional.

Les premiéres années du régime soviétique
ont vu naitre des musées historiques et révolu-
tionnaires d’un genre absolument nouveau:
le Musée dela Révolution et le Musée de 1’ Armée
rouge (fig. 6o, 6I1), le Musée Karl Marx et
Friedrich Engels, 2 Moscou, notamment.

Mais comment rendre les collections acces-
sibles au grand public ? Comment accroitre leur
réle scientifique et éducatif ? Les responsables
des musées examinaient constamment les prin-
cipes et les méthodes applicables a4 Iorganisa-
tion des expositions. Ces principes ont été dis-
cutés pour la premitre fois 4 leur conférence
panrusse de Petrograd, en 1919.

Les principes les plus nouveaux et les plus
rationnels de l’exposition thématique ont été
élabotés alors par le Musée de la Révolution de
PURSS : la structure dune exposition devait
correspondre aux périodes essentielles de Phis-
toire et les objets devaient étre groupés en
ensembles, conformément aux thémes adoptés
et a la conception scientifique dont §’inspitaient
les organisateurs. Ainsi, les visiteurs pouvaient
se représenter clairement le processus historique,
la succession des faits, leur développement et
les liens qui les unissaient. Toutes sortes de docu-
ments auxiliaires (cartes, diagrammes, schémas,
illustrations), ainsi que des textes, venaient com-
pléter les souvenirs historiques.

Ala fin de 1928, de nouvelles dispositions ont
été prises pour toucher le grand public et déve-
lopper la ptopagande en faveur des tiches
urgentes du développement économique et
culturel.

Llactivité de recherche des musées centraux
s’est intensifiée et les fonds de réserve ont com-
mencé 4 s’enrichitr d’une maniére plus métho-
dique. Les musées ont remporté ainsi de grands
succes, au couts des années qui ont suivi 1930,
dans les domaines de ’archéologie, de histoite
sociale et économique, de la culture matérielle
et de l'art. La publication de travaux scientifi-
ques a été encouragée. Au cours des deux années
qui ont précédé la seconde guerre mondiale, le
Musée national d’histoite a fait paraitre huit
tomes de “travaux”, tandis que plusieurs mono-
graphies importantes étaient publides par les
plus grands musées.

L’inauguration du Musée central Lénine (1936)
et celle de ’Exposition pansoviétique Pouch-
kine (1937) ont constitué des événements mar-
quants dans la vie sociale et culturelle du pays.

Les musées soviétiques ont subi des dom-
mages énormes pendant la seconde guerre
mondiale : sut les 122 musées televant alors du
Commmissariat du peuple 4 I'instruction publique,
114 ont été pillés ou partiellement détruits.

Cependant, les responsables de nombreux
musées avaient organisé avec courage et ingé-
niosité Pévacuation et la mise 4 P'abri des col-
lections confiées 4 leur garde. Méme pendant la
guetrre, les musées ont continué 4 organiser des
expositions et des conférences dont les thémes




étajent liés, d'une fagon ou d’une autre, aux
ptoblémes posés par la défense du pays. Presque
tous les musées régionaux ont prospecté les
ressoutces naturelles locales susceptibles d’étre
utilisées pour I'industtie, la santé publique, etc.

Les musées ont également rassemblé du maté-
tiel provenant des champs de bataille. Aujout-
d’hui, des dizaines de milliers de documents et
de teliques, perpétuant les exploits du peuple
soviétique, sont exposés non seulement au
Musée d’Etat des forces armées, mais également
dans tous les musées d’histoire régionaux.

Aptes la seconde guerre mondiale, une ptio-
tité a été accordée pour la reconstruction des
musées détruits ou endommagés.

En octobre 1948, le Conseil des ministres de
PURSS adoptait un décret “sur les mesures
destinées 34 améliorer la protection des monu-
ments culturels”, en vue de la mise en otdre des
collections, de leur recensement et de leut con-
servation.

Les responsables des musées ont du alors
renforcetr et développet les bases scientifiques
et techniques de l'organisation des établisse-
ments qui leut étaient confiés.

L’Institut de recherches scientifiques sur les
musées, ctéé en 1937, a étudié¢ plusicurs pro-
blémes théoriques, notamment en ce qui con-
cetne la fonction des musées et de leurs collec-
tions, et leur tole en tant que soutces des con-
naissances telatives 2 la nature et 4 la société.

Une nouvelle étape a été franchie, & partir de
1950, avec 'ouverture, au grand public, des
musées et monuments du Kremlin. A Kalouga,
pattie de C. Tsiolkovski, était fondé le premies
musée d’URSS consacté 4 la cosmonautique
(fig. 62) ; le musée Andréi Roublev, consacré 4
la peinture russe ancienne, était créé sur le
terrain du monastére Andronievski, 4 Moscou;
un nouvel édifice était construit pour le Musée
d’Etat des forces armées, cependant que le
Musée Karl Marx et Friedtich Engels rouvtait
ses portes,

Dans les villes possédant des ensembles atchi-
tecturaux uniques et des collections particulie-
rement précieuses de spécimens d’arts décoratifs
et d’att appliqué (Novgorod, Vladimir, Souzdal,
Kostroma, Gorki, Iaroslavl, Rostov-Iatos-
lavski), on a ctéé des sites muséologiques.
L’aménagement des musées de plein air a pris
une grande ampleur : Kiji (fig. 63, 64), Kos-
troma, Tallin, Arkhangelsk, etc. Des musées
surgissent sut tous les hauts lieux de la tévolu-
tion et de la seconde guerre mondiale. De nou-
veaux musées commémoratifs sont ouverts. Le
réseau des musées littéraires, théitraux et musi-
caux est en développement constant.

Au cours des dix ou quinze derniéres années,
plus de 30 nouveaux musées d’art ont été fondés
en URSS. Grice au resserrement des liens avec
les pays étrangers, les échanges d’objets cultu-
rels se développent. De 1956 4 1967, 'URSS a
accueilli de nombreuses expositions d’art étran-
get et envoyé dans différents pays autant d’expo-
sitions d’art soviétique. Moscou est devenu un
centre d’expositions integnationales.

Il convient de signaler également le dévelop-
pement tapide des techerches scientifiques por-
tant sur histoire de la société soviétique, aux-
quelles participent non seulement les musées cen-
traux, mais également de nombreux musées de
ptovince. Les responsables de ces musées
dépouillent des archives, organisent des expé-
ditions sut les chantiers, dans les entreptises
industrielles, les kolkhozes et les établissements
de recherche, rencontrent des vétérans de la
Révolution. Le désir de formuler des apprécia-
tions objectives sur les faits historiques, de
reconstituer la vérité historique, de trouver les
noms des héros inconnus, de recueillir les sou-

venirs des témoins oculaires caractérise cette
activité. Les musées conservent ainsi des docu-
ments évoquant le travail et les luttes, les réali-
sations et les contacts internationaux du peuple
soviétique.

On compte aujourd’hui en URSS plus de
goo musées, dont les collections comprennent
plus de z5 millions de spécimens d’histoire
natutelle et de monuments de la civilisation et
de la culture, depuis ’époque paléolithique
jusqu’a nos jours. Depuis ’avénement du régime
soviétique, le téseau des musées s’est considé-
rablement étendu et le nombre de musées a
beaucoup augmenté dans les républiques fédé-
rées : alots quavant la tévolution il n’y avait
que 31 musées sur les territoires correspondant
a ces républiques, on en compte aujourd’hui
plus de 300. Dans de nombreuses villes, on a
construit et mis en chantier de nouveaux bati-
ments et pavillons. Et, cependant, on n’a pas
encore entegistré tous les musées créés auprés
de diffétents établissements scientifiques, entre-
ptises industrielles, établissements d’enseigne-
ment supérieur, écoles, etc. On en compte 2
Iheure actuelle plusieurs milliers.

Les musées soviétiques accueillent annuel-
lement environ Goo millions de visiteurs, dont
la présence prend des formes variées: excur-
sions, conférences, consultations, univetsités
de la cultute, rencontres avec des personnalités
des sciences et des arts, des vétérans du travail,
de la guetre, de la révolution, etc. Une vive
impulsion a été donnée aux expositions itiné-
rantes, aux trains-musées, aux bateaux-musées.
Les musées attachent une importance particu-
litre a I’éducation de la jeunesse. Les ouvrages,
catalogues, guides, etc., qu'ils publient servent
2 vulgariser les connaissances scientifiques et
artistiques.

Le déctet du Conseil des ministres de 1’ URSS
“sur le fonds des musées de 'URSS”, en date
du 2 juin 1965, constitue un nouveau témoi-
gnage de la sollicitude dont ces institutions
bénéficient dans le pays. Conformément a ce
décret, le Ministére de la culture de PURSS a
ratifié les statuts qui régissent le fonctionnement
des musées régionaus, des musées d’art et des
musées commémoratifs.

A, Zaxs et A. Kaanuxov

64. ARHITEKTURNO-BYTOVO] MUZEJ-ZAPOVED-
NIk poD OrkpyryMm NEsoM, KiZi. Open-air
museumn reserve of folk architecture and do-
mestic life (branch of the State Regional Mu-
seum of the Karelian Autonomous Republic).
rgth-centuty two-storey barn (Abar).

64. Musée de plein air de 'architecture popu-
laire (filiale du Musée ethnographique de la
République autonome de Carélie). Grange 2
deux étages (Abart), x1x® siécle.
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Exhibition: “New Archaeological Finds

in Czechoslovakia™

On the occasion of the seventh World Congress
of the Intetnational Union of Prehis-
toric and Protohistoric Sciences, the exhibition
New Archaeological Finds in Czechoslovakia was
organized in the Museum of Industrial Art in
Prague. This exhibition was primarily designed
to show the development of Czechoslovak
archaecology since the Second Wotld Wat, and
especially the extensive field excavations which
have made it possible to follow systematically
the problems of prehistotic and eatly historic
development as a whole. The basic aim of this
work was to establish and verify the authenticity
of the chronology of all development phases
and to increase knowledge of the social way of
life and the economic level of ptehistoric com-

66. UMELECKOPROMYSLOVE Museusm, Praha.
Museum of Industrial Art. Exhibition: New
Archaeological Finds in Czechoslovakia. Eneolithic
section. On the back wall, chronologically
important stratigraphies from two sites, with
specimens of finds from each layer.

66. Musée d’art industriel. Exposition Réeentes
déconvertes archéologiques en Tehécoslovaguie. La sec-
tion énéolithique. Sur le mur du fond, des stra-
tigraphies, importantes du point de vue chrono-
logique, de deux sites archéologiques, et spéci-
mens d’objets découverts dans chaque couche.
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munities as well as the progtess in technical
thinking. To exploit all scientific information
to the full, it became necessary to call more and
mote on other scientific branches, and specifi-
cally the natural sciences.

Thus, a large quantity of the most valuable
material was assembled through new methods
and exact field observations. As the gaps were
gradually filled in, others became appatent and
future research should be directed to filling
these, too. In the circumstances, the specialists of
leading archaeological institutions joined forces
in a collective and centrally co-ordinated research
operation, which will culminate sometime after
1970 in a work comptising several volumes,
and dealing with the prehistory and the most

ancient Slav history of Czechoslovakia. Since
no complete theoretical evaluation of the
research as a whole is yet possible, the exhibi-
tion provided a concise view of the ptesent
situation.

Every effort was made to avoid the exhibition
overlapping with the permanent exhibition,
Prebistoric  Cgechoslovakia, in the National
Museum of Prague ot the more elaborate Pre-
history of Cgechoslovak Territory which was held
at the same time and which showed a conti-
nuous histotical development thtough a homo-
genous historical picture.

The main aim of the congress exhibition was
to depict “the task of obtaining fragmentary
knowledge” and it enabled the spectator to

65. UMELECKOPRUMYSLOVE MUsEuM, Praha,
Museumn of Industrial Art. Exhibition: New
Aprchaeological Finds in Czechoslovakia. Entrance
hall with the map of excavations after the year
1945 on the bottom wall with indications con-
cerning the application of natural sciences and
ancient iron-working methods.

65. Musée d’art industriel, Prague. Exposition
Récentes déconvertes archéologiques en T chécoslovaguie.
Hall d’entrée. Sur le mur du fond, la catte
des fouilles effectuées depuis 1945, ou figurent
des indications concernant les applications des
sciences exactes et naturelles et les anciennes
méthodes de travail du fer.




appteciate the progress and the results of
tesearch undertaken since 1945 at individual
sites. The sites wete classified chronologically,
from the Palaeolithic up to the Early Middle
Ages. The purpose of the exhibition and the
limited space compelled the organizers to make
a rigorous selection of exhibits. Eighty-cight
localities were represented in 11z groups. The
real extent of research activity since 1945 was
indicated by a large map of Czechoslovakia
showing all excavations of major importance
(fig. 65). Excavations of metely local interest
and small preservation operations were not
included. The map respected the basic chronolo-
gical division and furnished elementary infor-
mation about each find (e.g., settlements, burial
places, etc.). The ratio of the sites indicated on
the map to those included in the exhibition was
approximately 3 : 1.7

The exhibition was designed to appeal to two
kinds of visitors. It sought to provide foreign
participants in the congress with some idea of
the aims of Czechoslovak archaeology and to
show an assortment of various material and
documentation relating to the excavations,
which up to that time were for the most patt
not ready fot publication and which are still not
accessible for study in the museums. The exhi-
bition simultaneously stressed the basic contti-
butions which enable the Czechoslovak and
very often the Central European chronological
structure of prehistory (e.g., verified and reliably
documented stratigraphies) (fig. 66) to be esta-
blished, in line with the Prague congtess’ con-
centration on questions of chronology.

The exhibition also appealed to the non-pto-
fessional visitor by showing him the purpose of
archaeological work. Exhibits indicated the
results of twenty years’ efforts and offered a
“behind the scenes™ glimpse of the atchaeolo-
gists wotrk. Museum exhibitions or single-
theme exhibitions (e.g., Great Moravia)* are
based on 2 different conception so that this was
the first time that the public had been given an
opporttunity to visit a workshop where archaeo-
logists create a picture of remotest histoty.
The exhibition therefore satisfied the public’s
traditional interest in national history. Bearing
in mind the dual purpose of the exhibition, the
otrganizers selected the exhibits accordingly and
included a numbet of models, teconstructions,
designs and pictutes from the field.

Since, however, it was an annex to the work-
ing sessions of the congress, care was taken to
ensure that it was of high scientific value. Com-
plicated exhibition techniques which might have
intetfered with this specialized putpose wete
therefore not used and graphic elements were
chosen so as to accentuate the scientific interest.

‘This was especially evident in the technique of
differentiating the hotizontal and vertical panel-
ling by means of colours. The designer had
chosen as his starting point the map at the
entrance where traditional archaeological clas-
sifications wete set out chronologically in dif-
fetent colours. The aim was to relate cettain
colours to specific ages, e.g., by using the colour
of a metal characterizing the epoch ot an impoz-
tant economic element identifying the whole
period. Different shades of the same colour
wete used to indicate individual petiods. This
not only produced a pleasing aesthetic effect
but readily diffetentiated the various groups
within the exhibition and made it easier
for the visitor to find his way about.

The exhibition was held in four halls of the
Museum of Industrial Art in Prague covering’
about 580 square metres. The entrance hall,
featuting the above-mentioned map, acquainted
the visitor with the application of the natural

and technical sciences in archacology and with
wotking and preservation methods used in con-
nexion with archaeological monuments. (A
special law protects immovable archaeological
monuments in Czechoslovakia through the
so-called ‘‘archaeological resetves”. The most
significant are preserved under even more strin-
gent conditions as ““national cultural monu-
ments”. There are some ninety-three preserved
monuments on Czechoslovak tetritory.) At the
entrance to the second large hall, palaeolithic
sites wete shown, including those which signi-
ficantly contributed to the solution of problems
of anthropogeny (fig. 67). This part of the exhi-
bition dealt with the period up to the Middle
Bronze Age. Single phases wete divided by
panels or by a special arrangement of show-cases
(fg. 68, 49).

The third smaller hall contained prehistoric
finds up to the Hallstatt petiod. The display in
the last hall began with finds from the Celtic
petiod, including the extensive excavations of
the oppida (fig. 70) and the vast burial places of
the Roman Age. This section culminated in the

67. UMELECKOPROMYSLOVE MuseuMm, Praha.
Museum of Industrial Art. Exhibition: New
Archacological Finds in Czechoslovakia. Palaeolithic
section.

67. Musée d’art industriel. Exposition Récentes
déconvertes archéologiques en Tehécoslovaguie. La sec-
tion paléolithique.

exquisite find of a princely grave from Bluéina
dating back to the Migration Period. The
greatet part of this hall was given over to ancient
Slav history which has been richest in the num-
bet of finds. After two sections depicting the
tremendous economic and cultural prosperity
of the Great Moravian Empire and the emer-
gence of the young Czech State under the rule
of the Pfemyslide dynasty, the exhibition termi-
nated with finds from the Early Middle Ages.
Each of the sections devoted to a single site
was introduced by a text in Czech and French
(French being the official language of the Union)
giving details of the main contributions, the
date of the respective field-work and the name
of the responsible institution and the archaeolo-
gist in charge of the excavation. Although a
basic idea undetlay the exhibition, the layout
was not dictated by a governing motif which
would have facilitated a synthesis. It was there-
fore fundamentally made up of individual “pic-
tures”. The exhibition was simultaneously of a
scientific and popular character and endeavoured
to provide reliable information in both respects.
To this end evenits architectonic and decorative
arrangement was designed to avoid monotony

by interchanging various elements through gra-
phic presentations of two-dimensional exhibits.
In cases when the visitor viewed a larger chro-
nological complex, the designet placed graphic
symbols representing the cortesponding phase
and dominating the entrance of the respective
section (e.g., The Venus of Véstonice in the
Palaceolithic section) (fig. 67).

The exhibition® was inaugurated after the
congress opening ceremony on 21 August 1966,
one day before the beginning of the congtess
working sessions. It lasted until 2 October 1966.
More than 7,000 petsons including the congtess
participants visited it.

Jifi HrALA.

1. See: An Exhibition in the Castle of Prague: “The
Great Moravia”, Ausenm, Vol. XVIII, No. 4, p. 266-268.

2, The exhibition was otganized by the Atchaeological
Institute of the Czechoslovak Academy of Sciences,
Prague. The guide was prepared by the director of the
institute, Professor J. Filip and the scientific elaboration
on this guide was the wotk of A. Hejna, J. Hrala, E. Plesl
and 8. Vencl (Al Prague) in close collaboration with the
main archaeological institutions and museums, namely
the National Museums in Prague and Btno. M. Majek
and J. Lauda (Vystavnictvi, n.p., Prague) wete respon-
sible for the atchitectonic, graphic and plastic design.
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L’exposition “Récentes découvertes
archéologiques en Tchécoslovaquie™

A Toccasion du septitme congtés mondial de
I'Union internationale des sciences ptéhisto-
riques et protohistoriques, une exposition

intitulée  Récentes  déconvertes  archéologiques en
Trchécoslovaguic a été organisée au Musée d’art
industriel de Prague. Cette exposition visait
essentiellement 4 montrer le développement de

Parchéologie tchécoslovaque depuis la seconde
guette mondiale et notamment les importantes
fouilles qui ont permis de suivte systématique-
ment ’évolution de la préhistoire et des pre-
miers dges de lhistoite dans son ensemble.
L’objectif fondamental de ces travaux était
d’établir et de vérifier I'authenticité de la chro-

68, UMELECKOPRUMYSLOVE MuseEuM, Praha.
Museum of Industrial Art. Exhibition: New
Archaeological Finds in Czechoslorakia. Neolithic
section.

68. Musée d’art industriel. Exposition Résentes
déconvertes archéologiques en Tehécoslovaguie. La sec-
tion néolithique.

69. UMELECKOPRUMYSLOVE MuseuM, DPraha,
Museum of Industrial Art. Exhibition: New
Archaeological Finds in Czechoslovakia. Eneolithic
section.

69. Musée d’att industriel. Rérentes découvertes
archéologiques en Tchécoslovaquie. La section énéo-
lithique.
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nologie des différents stades de 1’évolution, et de
faire avancer la connaissance de la vie sociale et
du niveau économique des communautés pré-
historiques ainsi que celle du progres de la
pensée technique. Pour titer pleinement parti
de toute la documentation scientifique, il a fallu
faire de plus en plus appel 4 d’autres disciplines
scientifiques, et notamment aux sciences exactes
et natutelles.

Ces nouvelles méthodes et les observations
exactes faites sur le terraintont permis de réunir
de nombreux éléments d’information extréme-
ment précieux. A mesure que cetrtaines lacunes
étaient comblées, d’autres sont apparues, que
les techetches fututes devtont combler 2 leur
tour. Aussi, les spécialistes des principales insti-
tutions archéologiques se sont-ils unis pour
organiser des travaux de recherche collectifs,
coordonnés et centralisés, qui seront couron-
nés, aprés 1970, pat la publication d’un ouvrage
en plusieurs volumes traitant de la préhistoire
et des premiers temps de Phistoire des Slaves en
Tchécoslovaquie. S’il n’est pas encore possible
de préciser la valeur théorique complete de en-
semble de ces techerches, ’exposition a du
moins permis de donner un apergu concis de
I’état actuel des travaux.

Aucun effort n’a été épargné pour éviter que
cette exposition fasse double emploi avec 'ex-
position petmanente La Tchécoslovagquie préhis-
torigue, du Musée national de Prague, ou I'expo-
sition plus compléte La prébistoire du territoire
tehécoslovaque, qui a eu lieu au méme moment et
qui visait 4 ptésenter, au moyen d’un tableau
historique homogene, un processus historique
continu.

L’exposition du congtés avait pour principal
objectif de donnet une idée “des travaux qui
petmettent d’obtenir des éléments de connais-
sance”, en mettant le visiteur 4 méme d’appré-
cier les progres et les trésultats des recherches




entreprises depuis 1945 sur les différents sites
archéologiques. Ces sites étaient classés par
ordre chronologique, depuis le paléolithique
jusqu’au début du moyen dge. Le but de Uexpo-
sition et I"espace limité dont on disposait avaient
contraint les organisateurs 4 n’exposer que des
objets rigoureusement sélectionnés. Quatre-
vingt-huit localités étaient représentées par 112
groupes d’objets. L’importance réelle des acti-
vités de recherche depuis 1945 était mise en
lumigre par une grande carte de la Tchécoslo-
vaquie, sur laquelle étaient indiqués tous les
lieux de fouille impoxrtants (fig. 65). Les fouilles
ne présentant qu'un intérét local et les travaux
de conservation de pottée restreinte n’y figu-
raient pas. La carte respectajt la classification
chronologique de base et donnait des renseigne-
ments succincts sur les diverses découvertes (en
indiquant pat exemple §’il s’agissait d’un village,
d’une sépulture, etc.). Le rapport entre le
nombre des chantiers portés sur la carte et le
nombre de ceux qui étalent représentés dans
Texposition était d’environ 3 a 1.

L’exposition avait été congue pour attiter
deux sortes de visiteurs. Elle visait 4 donner aux
étrangers participant au congtés une idée des
buts poursuivis par les archéologues tchécoslo-
vaques et 4 leur présenter un ensemble varié
d’¢léments d’'information et de documents rela-
tifs aux fouilles dont la plus grande partie

n’était pas préte pout la publication et auxquels
il n’était pas encote possible d’avoir acces dans
les musées. Elle mettait également ’accent
sutr les travaux fondamentaux qui ont per-
mis de déterminer la chronologie de la pré-
histoire en Tchécoslovaquie, et trés souvent
dans toute ’Europe centrale, par exemple des
stratigraphies vérifiées et appuyées sur des docu-
ments dignes de foi (fig. 66), conformément a
Pesprit du congrés de Prague, dont attention
étajt concentrée sur les probleémes de chrono-
logie.

L’exposition chetchait aussi 2 intéresser les
visiteuts non professionnels en leur faisant con-
naitre les objectifs des travaux d’archéologie.
Les objets exposés montraient le résultat de
vingt années d’efforts et permettaient de péné-
trer “dans les coulisses” des archéologues. Les
expositions des musées et celles qui sont.cen-
trées sur un théme unique (par exemple Pexpo-
sition La Grande Moraviet) sont otrganisées
selon des principes différents, de sorte que, pous
la premiére fois, le public a pu voir le lieu ot les
archéologues reconstituent P'image des temps
historiques les plus reculés. L’exposition satis-
faisait donc lintérét que potte traditionnelle-
ment le public 4 I’histoire nationale. Les orga-
nisateurs avaient choisi les pitces 4 présenter en
fonction du double but de exposition, en
incluant notamment parmi elles un certain

Ptraha.

70. UMELECKOPRUMYSLOVE
Museum of Industrial Art. Exhibition: New
Archaeological Finds in Cgechoslovakia. Section
dealing with the La Teéne, Roman and Slav
petiods. Foreground model of the largest
Central European Celtic oppidum discovered at
Zavist, neat Prague.

MusguM,

70. Musée d’art industriel, Prague. Exposition
Récentes déconvertes archéologiques en T chésoslovaquie.
Section consactée i la période de la Teéne et aux
périodes romaine et slave. Au premier plan, une
maquette du plus vaste oppidum celtique décou-
vert en Europe centrale, celui de Zavist, prés
de Prague.

1. Voir : Une exposition au chitean de Prague : “La Grande
Moravie”, Museum vol. XVIII, n° 4, p. 265-268.
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nombre de maquettes, de teconstitutions, de
dessins et de photographies prises sur le terrain.

Etant donné, toutefols, que cette exposition
était organisée en liaison avec les séances de
travail du congtes, on avait veillé & ce qu’elle
soit d’une haute valeur scientifique. C’est pout-
quoi on n’avait pas utilisé de techniques d’expo-
sition compliquées qui auraient pu I'empécher
en partie d’atteindre cet objectif, et les éléments
graphiques avaient été choisis de fagon 24 mettre
en relief les aspects scientifiques de ’exposition.

Ce souci était particulitrement manifeste
dans Pemploi des couleuts pour différencier les
panneaux horizontaux et verticaux. La présen-
tation ptrenait comme point de dépatt la carte
placée 2 Pentrée, sur laquelle la classification
archéologique traditionnelle par époques était
indiquée au moyen de couleurs différentes.
Chaque couleur était associée 4 une époque ;
pour cela, on avait pat exemple employé la
couleur du métal caractérisant ’époque en
question ou une couleut cotrespondant 3 un
élément économique important caractéristique
de Pensemble de I’époque. Des nuances de la
méme couleur permettaient de distinguer les
subdivisions de chaque époque. L’effet produit,
agréable du point de vue esthétique, permettait
en outre de distinguer du premietr coup d’ceil
les diverses sections de Pexposition et aidait le
visiteur 4 s’orienter.

L’exposition occupait quatre salles du Musée
d’art industriel de Prague et s’étendait au total
sur enviton 580 métres carrés. Le hall d’entrée,
ou se trouvait la carte mentionnée ci-dessus,
initiait le visiteut aux applications des sciences
naturelles et des techniques a I'archéologie,
ainsi qu’aux méthodes de travail et de conset-
vation relatives aux monuments atchéologiques.
(Une loi spéciale protege en Tchécoslovaquie
les monuments archéologiques immeubles,
grice 2 DPinstitution de “tésetves atchéolo-
giques”. Les vestiges les plus importants sont
protégés par des conditions encote plus sévéres
en tant que “monuments culturels nationaux™.
11 existe environ 93 monuments bénéficiant de
cette protection sur le territoire tchécoslo-
vaque.) A Pentrée de la seconde salle, des sites
paléolithiques étaient présentés, notamment
ceux ol I'on a fait des recherches qui ont large-
ment contribué 2 la solution de problémes d’an-
thropogénie (fig. 67). La période sur laquelle
portait cette partie de Pexposition allait jusqu’au
milieu de P'dge de bronze. La succession des
différentes phases était indiquée au moyen de
panneaux ou par une disposition spéciale des
vitrines (fig. 68, 69).

La troisitme salle, plus petite, contenait des
objets préhistoriques (jusqu’a la période de
Hallstatt). Dans la detniére salle étaient d’abord

exposés des objets datant de la pétiode celtique,
y compris les trouvailles faites au cours de nom-
breuses fouilles d’oppida (fig. 70) et de sépul-
tures de ’époque romaine. Le joyau de cette
section était un tombeau princier découvert 2
Blutina et qui remonte 2 la période des migra-
tions. La plus grande partie de cette salle était
consacrée 2 ’histoire slave ancienne, période
pour laquelle les découvertes ont été les plus
nombreuses. Aprés deux sections illustrant
Pextraordinaire prospérité culturelle et écono-
mique de Pempire de Grande Motavie et la
naissance de IEtat tchéque sous la dynastie des
Pfemyslides, I’exposition se terminait par des
objets datant du début du moyen 4ge.

Chacune des sections consacrées 4 un chantier
archéologique était présentée pat un texte rédigé
en tchéque et en francais (le francais étant la
langue officielle de I'Union internationale des
sciences préhistoriques et protohistotiques) qui
donnait des renseignements détaillés sur les
principaux objets exposés, la date des travaux
sur le terrain et le nom de linstitution et de
Parchéologue chatgés des fouilles. L’exposition
cherchait-a illustrer une idée fondamentale, mais
sa présentation n’était pas axée sur un motif
principal qui en autait facilité la synthése. Elle
était donc constituée essentiellement de
“tableaux” individuels. Exposition scientifique
en méme temps qu’ceuvre de vulgarisation, elle
s’efforgait de fournir une documentation digne
de foi tépondant 2 ces deux objectifs. A cette
fin, méme sa disposition architectonique et sa
décoration visalent 4 éviter la monotonie en
faisant alterner la présentation d’objets avec celle
d’éléments graphiques en deux dimensions.
Pour chacune des grandes divisions chronolo-
giques, le décorateur avait disposé une ceuvte
représentative de la phase en question au-dessus
de I'enttée de la section : par exemple, la Vénus
de Vestonice pour la section paléolithique
(fig. 67).

L’exposition® a été inaugurée aprés la séance
d’ouverture du congtes, le 21 aoit 1966, la
veille du jour olt ont commencé les séances de
travail ; elle est restée ouverte jusqu’aun 2 octobte
1966. Le nombre des visiteuts, y comptis les
participants au congrés, a dépassé sept mille.

Jifi HrArA

2. L’exposition a été organisée par I'Institut archéolo-
gique de ’Académie tchécoslovaque des sciences (Prague).
Le texte du catalogue a été rédigé par le directeur de
Pinstitut, le professeur J. Filip, avec la collaboration,
pour la partie scientifique, de A. Hejna, J. Hrala,
E. Plesl et S, Vencl (Institut archéologique, Prague), et
en liaison étroite avec les principales institutions et
musées archéologiques du pays, 2 savoir, les musées
nationaux de Prague et de Brno. M. Majek et J.Lauda
(Vystavnictvi, n. p., Prague) ont été chargés de la présen-
tation architectonique, graphique et plastique.



Editorial :

LA EDUCACION EN LOS MUSEOS

por René Marcouse

En 1955, la Unesco dedicé un nbdmero de
Musenrr 2 la educacién, presentando una
interesante informacién sobre los métodos
de trabajar en los museos con nifios o
adultos de diversos grupos de edad. Este
nimero aparecié después de un seminario
internacional sobre la funcién de los museos
en la educacién, que se habia celebrado el
afio anterior en Atenas, y parte de su con-
tenido guardaba relacién con dicho semi-
natio. El presente numero de Museum,
dedicado también a la educacién, viene a
continuacién de un seminario para el Asia
Suroriental, organizado por la Unesco en
Nueva Delhi en febrero de 1966. Sin
embargo, este seminario, se ocupd en
general de las materias relativas a los museos,
tales como conservacién, presentacién, edu-
cacién, investigacidn, etc. Manteniendo un
equilibrio de prioridades, se debatié la
educacién en relacién con lo que se habia
hecho lo que podia hacerse y lo que deberia
hacerse en varios paises. Igual que el
seminario, este nimero de Museum abatca
un campo mds amplio que el de los pro-
blemas inmediatos de la ensefianza en los
museos, tanto para adultos como para
nifios, y examina asuntos que conciernen a
los problemas fundamentales de la ense-
fianza, la contemplacién y la labor creadora,
no limitados a una disciplina, ni 2 vn tipo
de museo, sino inherentes al proceso psico-
légico de la imaginacién y la comprension.
Aunque esta cuestién tal vez no se plantea
directamente en todos los artfculos, se busca
especialmente el reconocimiento de lo que
L. I.. Whyte ha Hamado el “ndcleo estético
de la mente humana”, que constantemente
explora, unifica, interpreta y evalda, y que
es la fuente comin tanto de la vida intuitiva
como de la intelectual o, lo que es lo mismo,
del arte y de la ciencia.

Es notorio (como lo prueba el caso de
Robert Oppenheimer) que existe en la
actualidad un profundo malestar tanto en la
esfera del arte como en la de la clencia:
una angustiosa preocupacién por restaurar
un orden racional de valores, por reconocer
de una manera mds convincente lo que hay
en la esencia de las cosas. Se tiene el senti-
miento incémodo de que, como observa
Eric Heller en Disenchanted Mind, el
mundo, en el curso de una disgregacién
analitica cada vez mayor, puede alcanzar un
punto en que se vuelva poéticamente initil,

Resumen

un lugar desierto en el que no podrin
habitar los afectos humanos, como temia
proféticamente Goethe”. Tal vez, dice
Heller, el consejo mds importante que un
educador puede dar a sus discipulos es éste:
“tened cuidado de cémo interpretdis el
mundo, pues es de ese modo”.

Lancelot L. Whyte es un hombre de
clencia y un filésofo de la tradicién motfo-
légica de Goethe y D’Arcy Thompson .
Segtin él “por debajo de todas las activida-
des diferenciadas de la mente humana, tales
como nuestras respuestas a la belleza, la
bondad y la verdad, existe un proceso
mental basico que ordena y tiende a estable-
cet una #widn de contrastes. Si utilizamos el
término “‘estético” como equivalente a
“arménico dentro de la diversidad”, enton-
ces, este proceso mental basico es estético.
El concepto de una unién de contrastes
conduce inmediatamente a la idea de una
jetarquia organica. Este principio de jerar-
quia debetia utilizarse en la educacién y
ensefiarse a todo niflo a reconocer las
jerarquias en los organismos y en el arte,
como parte de la introduccién a un nuevo
tema: la morfologia general, o ciencia de
las formas y las estructuras espaciales.”

Para Whyte como para Blake, Goethe y
D’Arcy Thompson, el mundo es un fend-
meno estético. Estos pensadores

Ven el mundo en un grano de arena
Y el cielo en una flor del campo
Encierran el infinito en la palma de la
mano

Y la eternidad en una hora.

Para demostrar que esto es verdad, Whyte
harfa que los museos de historia natural, de
tecnologia y de arte organizasen exposi-
ciones en colaboracién.

Robert Cahn, profesor de ciencias fisicas,
informa precisamente sobre una exposicioén
experimental organizada con esa ayuda
reciproca en noviembre de 1966 en la Uni-
versidad de Sussex (Brighton). La exposi-
cién fue uno de los elementos de un didlogo
constante, con intercambio de ilustraciones,
entre las facultades de artes y de ciencias de
la Universidad. Su tema central fue: “Las
formas visuales derivadas de la investiga-
cién cientifica y de la creacién artistica en
la medida en que pueden estar influidas por
éstas.”” Para el artista y para el profano

1. D’Arcy Thompson: Growih and Form, 1. p. 10:
“Las olas del mar, los rizos del agua en Ia costa, ... la
silueta de las colinas, la forma de las nubes, son otros tantos
aspectos de la forma, otros tantos ptoblemas de morfologia
que el fisico puede interpretar més o menos ficilmente...No
es diferente lo que ocute con las formas materiales de los
seres vivos: células y tejidos, conchas y huesos, hojrs y
fiores™.

Pestome

desconocet de las revelaciones mds recientes
del microscopio, las imdgenes cientificas son
algo nuevo, sorprendente y apocaliptico
como lo fueron alguna vez las visiones del
Profeta Ezequiel? o las revelaciones de
San Juan, incluso para el hombre de ciencia,
cuando todo estd dicho y hecho, cuando se
ha realizado el experimento y se ha confir-
mado la hipétesis, parece quedar la confusa
conciencia de un algo residual que escapa al
andlisis. “Algunas de las micrografias”,
dice un informe sobre esta exposicién en
New scientist (3 de noviembre de 1966)
“tienen una cualidad emotiva que recuerda
las vidrieras medievales; mientras que otras
tienen un efecto completamente indepen-
diente de tales ecos del pasado y constituyen
atisbos por derecho propio.” : No serd que,
mientras el hombre de ciencia, confrontado
en este punto con algo de lo que no puede
hablar, prefiere guardar silencio, el artista
insiste todavia en obligatnos a petcibir lo
que sentimos ? Como dice Mallarmé: “Des-
pués de haber encoatrado la Nada, he
encontrado lo Bello”.

En la obra de G. Schmidt y R. Schenk
(citada por el profesor Cahn en su informe),
asi como en la de G. Kepes, New landscape
in art and science figuran algunas indicaciones
de los recursos disponibles pata tales
exposiciones cooperativas de educacién,
agradables a la vista y estimulantes para la
imaginacién. A su vez, en el Congreso de
Viena celebrado en septiembre de 1966
(coloquio sobre la simetrfa) el profesor
J. D. Bernal, del Departamento de Cristalo-
grafia del Birkbeck College (Londres) ley6
una notable comunicacién titulada Sym-
metry and the genesis of the form (publicada en
New scientist, 5 de enero de 1967), en la que
examina, desde el punto de vista materialis-
ta, la aparicién de estos mismos fenémenos
estéticos.

No obstante, la filosoffa de la estética no
constituye ni siquiera una ayuda inmediata
parala apreciacién de las artes. Para aprender
a apreciar los cuadros y otras obras de arte
hay que contemplarlos, por lo general en
galerfas y museos. Sin embargo, el instruc-
tivo experimento de la Fundacién Peter
Stuyvesant, descrito por el Dr. Schwart,
se sale del Museo y trata de salvar el divorcio
entre la clencia y la sensibilidad exponiendo
al publico menos acostumbrado de trabaja-
dores de una fdbrica una seleccién variada de
pinturas modernas y arte en boga. En qué

2. Bzequiel, 1., 5-25.



medida tales métodos (aunque no entera-
mente nuevos y, como los experimentos de
“trabaje con musica”, tal vez no del todo
desinteresados) pueden incorporarse a las
actividades de extensién de los museos, es
un problema administrativo que lleva
implicitas cuestiones de conservacién cuya
solucién no estd sin duda fuera del alcance
de instituciones como el Arts Council de
Gran Bretafia o el Nederlandse Kunst-
stichting.

Otros articulos se ocupan del eterno pro-
blema de los musedlogos educadores: la
manera de conseguir que el estudiante
concentre su atencién y petciba el significado
de ese “algo estético entre un pensamiento
y una cosa”, que es la obra de arte.

Helmut Wohl informa sobre una exposi-
cién titulada E/ lengnaje de la forma en las artes
visuales, organizada en la Universidad de
Yale en 1961, en la que los objetos se
erdenaron “en grupos segin las relaciones
formales sugeridas por las propias obras™.
La intencién de la exposicién era vencer la
incredulidad y la resistencia comunes a los
estudiantes educados fundamentalmente en
una légica verbal y conceptual frente a la
comprensién de los principios y potenciali-
dades de la légica visual de la forma. Ia
sensibilidad a la forma (elemento esencial
en las modalidades mds dificiles del pensa-
miento abstracto asi como en muchas otras
materias) no debe considerarse como un
meto detivado de la ley de asociacién, sino,
de acuerdo con Russell, como algo anélogo
al desarrollo de un nuevo sentito. El
profesor Wohl expone y evalta varias teotias
y procedimientos en boga para alcanzar la
empatfa con el objeto estético; por ejemplo,
la prictica por el propio sujeto de las artes
y la artesanfa ; la psicologia de la “Gestalt”
y los estudios cientificos de percepcidn;
el estudio de la forma en funcién de los
estilos histéricos, y de la Babel actual del
arte moderno y exético. La exposicidn,
montada en condiciones ideales, fue un
feliz ejemplo de la manera en que un museo
universitario puede integrarse en el plan de
estudios de historia del arte. Otra técnica
encaminada a ese fin para grupos de edad mis
jévenes, es la descrita por la Sra. E. Laranova
del Museo Pushkin, y que consiste en imitar
los movimientos de la escultura, procedi-
miento que refleja el genio nacional para el
ballet. Bartlett Hayes, de la Addison Gallery
de Arte Americano, en su articulo Educaciin
en todas las estaciones del affo, presenta unas
consideraciones nuevas y de orden prictico
orientadas a averiguar los intereses de los
visitantes.

El Dr. Sahasrabudhe y Jules Lubbock se
enfrentan con el problema real, intimo y
personal de la ensefianza de los nifios v de
los j6venes estudiantes en el Museo. Tarea
nada fécil, e incluso, segtin el profesor Hale,
casi imposible. Basindose en las experiencias

1. Bertrand Russel: Outlne of Philosophy, p. 99.
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practicas de enseflanza en la India y en los
Estados Unidos, el Dt. Sahasrabudhe pre-
senta un sombrio cuadro de desilusién,
indiferencia y aburrimiento ante el arte y
ante la vida tanto en los jévenes del Oriente
azotado por la pobreza como del préspero
Occidente. La ecuacién, en contextos
sociales tan diversos, es cuando menos
sorprende. El Dt. Sarasrabudhe, basado en
la premisa de la realidad del objeto, afirma
que la educacién y el modo de vida en el
Occidente han obscurecido esa realidad;
sin embargo, la “percepcién total del objeto
es esencial para la plenitud de la personalidad
humana”. En la India, la indiferencia y la
desilusién son debidas no a la pérdida de
contacto sino a tradiciones de ambiente y
perspectiva que “hacen del nifio indio un
ejemplo cldsico del nifio completamente
apartado del mundo de los objetos™.

Jules Lubbock se interesa en provocar
una respuesta al objeto; y en verdad su
relato del trabajo paciente y abnegado con
clases de nifios retrasados y hostiles da
motivos para esperar que, a pesar de todo,
con simpatfa es posible conseguir algo. Es
preciso colmar primeramente lo que él
llama el “foso de repugnancia” entre el
nifio y el objeto, para evitar reacciones ins-
tantdneas de repulsa del tipo de “no me
gusta”. El método empleado port el St. Lub-
bock puede aplicarse a otros grupos de
edad y a temas distintos del de la pintura.
No es un pequefio servicio el de poner a
otra persona en condiciones de dar sus pri-
meros pasos por el camino de la contempla-
ciébn y de experimentar directamente el
esplendor que radica en los objetos captados
mediante los sentidos.

Por 1ltimo, cabe mencionar las criticas
estimulantes y constructivas de un historia-
dor, el profesor John Hale de la Universidad
de Warwick, y de un historiador y critico de
arte, el profesor Gombrich, director del
Instituto de Arte de Warburg. El profesor
Hale, aunque no es en modo alguno
insensible al aspecto estético de las exposi-
ciones, se interesa fundamentalmente en
conseguir un mejor uso del Museo al servi-
cio del estudio y la investigacién de la his-
toria. Critica el petjuicio que los museos,
especialmente los de artes decorativas,
causan con demasiada frecuencia, aunque
ello sea inevitable, el estudio de la historia
presentando fuera de contexto y por razones
puramente estéticas muchos objetos de
interés histérico. Le gustaria que los museos
se inspirasen mis bien en el principio de que
“la historia del arte es una parte de la his-
toria” y que, como sucede con los hallazgos
de la arqueologfa, la interpretacién autén-
tica de los objetos se hiciese unicamente
dentro de su contexto propio y evocadot.
Admite que la primera obligacién de un
museo es la de custodiar los objetos, y
presentarlos con imaginacién pero estima
que, aunque la historia es sélo en parte
una actividad visualizadora, podria hacerse
mucho mds para explotat la fuerza evocadora
de los objetos. A su juicio, los museos
debieran utilizar sus fondos, juntamente con

material literario auxiliar, para ensefiar no
tanto la historia como un sentido histérico.
De este modo, “ayudindonos a sentirnos
solidarios del pasado, los museos podrian
desempefiar un papel importante en apoyo
de nuestro sentido de solidaridad con el
presente”,

El profesor Gombrich, por otra parte,
aboga por las personas de natural con-
templativo, diciendo que se las deje mds a
sus propias intuiciones, para que hagan sus
propios descubrimientos, y elaboten sus
propios pensamientos, distrayéndolas to
menos posible (esto es incluso mds exaclo
respecto de los nifios que de los adultos).
A veces hay demasiado interés, demasiado
celo: después de todo, el buen vino no
necesita muestra, Los conservadores de los
museos se inclinan demasiado ficilmente a
imponer al visitante sus propias preferencias,
su propia seleccién de objetos, su propia
interpretacién, ya sea mediante una politica
a largo plazo, una presentacién llamativa o
progrimas educativos excesivamente soli-
citos. En aras de la contemplacién, el autor
desea que los conservadores de museos
aprendan mds bien “a custodiar que a
preocuparse; a estar tranquilos”.

Entre la postura histérica y la estética,
muchos de nosotros aceptaremos segusa-
mente el punto de vista de Koestler en su
comentario sobre los derechos relativos de
la verdad y la belleza; “A medida que des-
cendemos por los campos hibridos de la
psiquiatria, la historiografia y la biografia,
desde el mundo de Poincaré hasta el de
Botticelli, los ctiterios de la verdad cambian
gradualmente de cardcter, se hacen mds
claramente subjetivos, mds abiertamente
dependientes de las modas del tiempo 7,
ante todo, menos reductibles a una formula-
cién abstracta y verbal. Sin embargo, la
experiencia de la verdad, incluso subjetiva,
debe estar presente para que sutja la expe-
riencia de la belleza ; y viceversa, la solucién
de cualquier enigma de la naturaleza, pot
abstracto que sea, nos hace exclamar:
i Qué hermoso!” 2,

1. El hombre anatémico y su naturaleza De: La
Dissection des pariies du corps humain, par Chatles
Estienne, doctor en medicina, con las figuras
v declaracién de las incisiones, compuestas pot
Estienne de la Riviére, citujano.

Paris, 1546. p. 54.

LA UNION DE LA ESTETICA Y LA
CIENCIA

por Lancelot Whyte

Subyacente a todas las actividades diferen-
ciadas de la mente humana, tales como
nuestras respuestas a la belleza, la verdad y la
bondad, hay un proceso mental bdsico de
cardcter ordenador que tiende a establecer
una wwidn de contrastes. Si utilizamos el

2. A. Koestlet : The Ar# of Creation, pétt. 17 On Truth
and Beauty. 1964.



término “estético” como equivalente a
“armonia dentro de la diversidad”, esa ten-
dencia mental bisica es estética.

Nuestro conocimiento de la naturaleza y
de nosotros mismos ha alcanzado el punto
en que la busca del orden nos lleva a
reconocer que el universo, y en particular
los reinos de la vida y de la mente, estin
organizados en una sucesién de niveles
estructurales, como una jerarquia de siste-
mas divisibles en partes que a su vez son
también divisibles, y asi sucesivamente. De
esta manera, el concepto de una unién de
contrastes conduce inmediatamente a la
idea de una jerarquia orginica.

En la educacién, debe utilizarse este
principio de jerarquia y ensefiarse a todo
nifio a reconocer las jerarquias en los orga-
nismos y en el atte, como parte de una
introduccién a un nuevo tema de estudio:
la morfologfa general, o ciencia de las formas
y estructuras espaciales. En efecto, tnica-
mente a través del estudio de la forma en
general es posible ver una unidad a través
de todos los reinos de la naturaleza. Hay
indicios en los Estados Unidos de América
de lo que pudiera lamarse “nueva escuela
de la forma” que aspira a una unificacién
del conocimiento por medio de una nueva
actitud ante la forma. Es posible que dentto
de una o dos generaciones, todos com-
prendan claramente que un principio estético
de la mente es la base comun sobre la que
descansan el arte y la ciencia. Cuando esta
actividad formativa de la mente humana,
se entienda mejor, podrid formar parte de
una concepcién del hombre méds profunda
y mis fecunda.

EL ARTE Y LA CIENCIA, LA CIENCIA
Y EL ARTE

por R. W. Cahn

Tanto para los artistas como para los
hombres de ciencia pueden set instructivas
las exposiciones en que las obras de arte se
coloquen al lado de formas o estructuras
cientfficas, especialmente micrografias. Estos
dos tipos de exposiciones, por distintos que
sean, muestran analogfas sorprendentes, que
suscitan algunas preguntas apasionantes
sobre la naturaleza de la creacién artistica.

2. Micrografia de una aleacién de cobre, cadmio
y zinc quimicamente cotroida.

3. Micrografia que muestra las lineas de inter-
ferencia en la supetficie de un ejemplar de
carborundo.

4, 5. Comparacién: 4. Micrografia de cristalitos
otginicos epitaxialmente precipitados sobte un
substrato salino, que detetrmina la forma de
aquéllos; 5. Bstudio de Piet Mondrian.

LA COLECCION PETER STUYVESANT

La coleccién Peter Stuyvesant es un amplio
conjunto de arte moderno, expuesto en la
fébrica y las oficinas centrales de la com-
pafifa neerlandesa de cigarrillos del mismo
nombre.

Tiende esencialmente a una integracién
del arte contemporineo en la vida de la
fabrica y la oficina y ha mejorado de manera
considerable el medio ambiente.

6. CompaRia PerErR StUuvvEsant. OFICINA
CENTRAL, Amsterdam. El jardin: escultura de
Wessel Couzijn (Holanda). A la derecha, escul-
tura de Quinto Ghermandi (Italia).

7. De derecha a izquierda: pinturas de Karel
Appel (Holanda), Jef Diedeten (Holanda) y
Cotneille (Holanda). La escultura es de Fried-
rich Werthmann (Alemania).

8. En primer plano, pintura de Roelof Frankot
(Holanda). Al fondo, pintura de Corneille
(Holanda).

9. De derecha a izquierda: escultura de
Carlucci (Italia), dos esculturas de Armitage
(Inglaterra), de Wessel Couzijn (Holanda) y
escultuta de Giacometti (Suiza).

10, LAs FABRICAS PETER STUYVESANT, Zevenaar
(cetca de Arnhem) Holanda,
Pintura de John Rudge (Inglaterra).

1r. A la izquietda: cuadro de Bram Bogart
(Holanda) ; a la derecha, cuadro de Kumi Sugai

(Japon).
12. Pintura de Peter Bischof (Austria).

13. De izquierda a derecha, obras de Jaap
Wagemaker (Holanda), Kumi Sugai (Japdn),
Jan Meyer (Holanda), Da Silva Escada (Portu-
gal), Walter Brendel (Alemania), Michael
Browne (Nueva Zelandia.

EL LENGUAJE DE LA FORMA EN
LAS ARTES VISUALES

por Hellmut Wohl

El principal problema que se plantea en la
ensefianza de la histotia del atte es la manera
de dar a los alumnos una comprensién de
los principios y potencialidades de la forma
visual. El Departamento de la Historia del
Arte de la Universidad de Yale se ha pro-
puesto abordar este problema en una
exposicién titulada Lengraje de la forma en las
artes vistales, recurriendo para ello a la
galerfa de atte de la propia Universidad.
El dnico método adoptado fue el de dejar
que las relaciones formales derivadas de las
obras de arte expuestas determinaran su
orden de instalacién. Montada en condi-
ciones ideales, la exposicién constituyd un
feliz ejemplo de incotporacién del Museo
de la Universidad al plan de estudios de
historia del arte.

Yare Universiry Art GALLERY, NEw HAvVEN,
Conn. Exposicion: El Lenguaje de la Forma en
las Avrtes Visnales, octubte de 1961,

14-16. Vistas de la exposicion.

I7. Jacques Villon, Bandelaire, grabado. Giro-
lamo della Robbia (atribuido a), Busto de una
Jjoven, hacia 1530, tetracota vidriada,

18. Lutistdn Itanio, Talismdn, 1200-800 a. de J.,
bronce. Fernand Léger, Composicidn, 1953, lito-
grafia.

19. Ambrosius Benson, Natividad, hacia 1530,
tabla al 6leo. Paul Klee, Gradacidn en rojo y
verde, 1921, acuarela.

EDUCACION EN TODAS LAS ESTA-
CIONES DEL ANO

por Bartlett H. Hayes, Jt.

La conciliacién de las actividades educativas
con una digna exposicién de las obras
artisticas ha planteado siempre un pro-
blema a los directores de los museos de arte.
Normalmente, las obras artisticas reciben
una atencién preferente y la manera de
organizar su funcién educativa viene en
segundo lugar. La Addison Gallery se
establecié en el recinto de una escuela con
fines expresamente educativos. La educacién
debia venir en primer lugar, y las obras de
arte después. Bl dilema se resolvié obser-
vando el caricter del ptiblico visitante
durante las diferentes épocas del afio. A
partir de esas observaciones, se formulaton
planes para diversos tipos de exposiciones
(pintura y escultura, arquitectura, dibujo
industrial, fotografia, arte publicitario, etc.)
adaptadas a las necesidades particulares de
los grupos predominantes en cada estacién.
Hstas exposiciones van acompafiadas a
menudo de textos explicativos. Ademds,
estdn instaladas en un local adyacente a la
coleccién permanente del museo. Cuando un
visitante ha estudiado una exposicién, suele
encontrar tiempo pata recorrer la coleccién
permanente. La mayor comprensién que ha
adquirido gracias a las exposiciones educa-
tivas especiales le llevan a buscar después el
disfrute ante las obras de arte mismas, ya se
trate de un estudiante o de un visitante
adulto.

Appison GALLERY OF AMERICAN Ar'T, Andover,
Mass.

20. Bxposicidn: Jobn Greenwood en America.

El Revdo. Samuel Phillips, por John Greenwood.
Greenwood fue un pintor ambulante auto-
didacta. En la exposicién se treunieton unos
ochenta retratos que permitian, mediante com-
paracién directa, identificat la obra de Gteen-
wood, por lo general no firmada, frente a los
diversos estilos de sus contemporineos de
mediados del siglo xviir. Como tesultado de la
exposicion se publicd un estudio o catdlogo
especializado, contratiamente a la préctica
normal segin la cual es la exposicion la que
sitve para dar a conocet los resultados de un
estudio anterior. Se invitd a los visitantes de la
exposicion a patticipat en el “juego de adi-
vinacién™ del estudio.

I1X



21. La exposiciéon educativa, titulada Formas
significativas, estuvo fundamentalmente al servicio
de la clase de historia. Se ilustraron las épocas
principales del desarrollo de la cultura occiden-
tal mediante diez obras de atrte distintas. Los
diversos estilos se pusieron en telacién con el
ambiente que los habia producido mediante
breves comentarios colocados junto a cada
objeto. Puede verse aqui una seccién de la sala
dedicada al siglo xx, en donde estin represen-
tadas diversas tendencias contemporineas. De
izquierda a detrecha: FEsenltura, por Henty
Moore; Rama de cirnelo (fondo verde), por Henti
Matisse ; Retrato de Juan de Pareja, por Salvador
Dali; Espinas horizontales, pot Alexander Calder.

22, Elambiente doméstico es popular y familiat,
pero la moda aporta en €l cambios constantes
al vatiar las actitudes sociales. Ademds, los
. gustos difieren segun el nivel econdmico.
Esta exposicidn de Papeles murales modernos, fue
una obra de colaboracién con disefiadores pro-
fesionales de intetiores, cada uno de los cuales
arreglé un grupo de cuattos segtn su criterio
patticular. Cada grupo llevaba sus propios
papeles pintados seleccionados por la firma
comercial productora. La exposicién petrmitid
a los visitantes observar el efecto de pinturas y
esculturas (tomadas de la coleccidén del museo)
en un ambiente doméstico. Las exposiciones
relacionadas con las artes decotativas casi siem-
pre consisten en restauraciones histéricas ; repre~
sentan “lo que fue”. Esta exposicién presentd
“lo que podria set”.

23 a, b. Una compleja instalacion montada con
ayuda del Garden Club local tenia por objeto
instruir a los visitantes en asuntos de jardineria
-y conservacion. Con el titulo de Cwliwra y
horticultura, la exposicién abarcaba cuatro
petiodos que representaban cambios en el
estilo arquitect6nico y el gusto decorativo desde
la época colonial hasta el presente. Las sefioras
del Club trabajaron pot tutno, disponiendo las
flores segin la informacién histérica mis
fidedigna disponible. Se ilustran aqui, tanto el
eclecticismo de fines del siglo xrx como el
lenguaje mds sobrio de mediados del xx. Los
visitantes, con inclusién de las personas encat-
gadas de ordenar las flores, que distaban de
aceptar con entusiasmo la pintura y la escultura
modernas, se vieton obligados a teconocer
ticitamente la validez del arte modetno como
expresion del ambiente contemporineo.

24. Escuelas de arve de los Estados Unidos fue una
serie de exposiciones anuales otganizadas de
1948 a 1958, con fines educativos y destinadas
a artistas profesionales o que aspiran a setlo
més bien que al piiblico profano. Los artistas
fueron seleccionados por los profesores de las
respectivas escuelas. Uno de los fines de estas
exposiciones era el de anticipar el futuro
desatrollo del atrte en América, teniendo en
cuenta las tendencias que pueden observatse en
los artistas jovenes. Por ejemplo, en la exposi-
cién de 1958, el dibujo (3° de la izquierda)
es una muestra del interés mds maduro por el
Op Art que habia de despertarse siete afios
después.

25. La coleccion de la Addison Gallery se limita,
en virtud de su escritura de donacién, a obras
de ameticanos (nativos o naturalizados), aunque
también se dispone que podrin exponetse por
bteves periodos de tiempo obras de cualquier
pais o época. La coleccidén, que comprende
pinturas, esculturas, grabados, fotografias, artes
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decorativas (muebles, objetos de vidtio y plata
y tejidos), desde los tiempos coloniales hasta el
presente, ha aumentado en el transcurso de los
aflos mediante pequefias comptas y donativos.
En contraste con la finalidad pedagégica de
exposiciones temporales, como las que se han
ilustrado en las piginas precedentes, la colec-
cién permanente se ofrece sin comentatios al
disfrute petrsonal del visitante. Puede verse aqui
una de las siete salas dedicadas a selecciones de
la coleccion. En este caso, la instalacién consiste
en la yuxtaposicién de obras de estilo de diver-
sas épocas, més bien que en la de obras de un
petiodo determinado, que es el procedimiento
usual.

LA EDUCACION ESTETICA DE LOS
NINOS EN EL MUSEO

por E. Lationova

El Museo Pushkin de Bellas Artes en Mosct,
dispone de un importante servicio escolar
que sostiene relaciones con los estableci-
mientos escolares, dirige los trabajos de
numerosos circulos artisticos y organiza
visitas y conferencias.

Los nifios frecuentan los circulos de
estudio desde la edad preescolar hasta las

clases terminales. Los alumnos de las clases -

superiores que forman patte de grupos
arqueoldgicos pueden acompaifiar a los
arquedlogos del museo en los campos de
excavaciones de Crimea. Una de las activi-
dades mids interesantes de los circulos es la
organizacién de especticulos organizados
completamente pot los nifios.

El circulo de j6évenes criticos de arte
disfruta de gran popularidad. Sus compo-
nentes asisten a conferencias y seminatios,
y preparan informes y disertaciones sobre
los artistas y las obras que prefieren. La
visita por parejas o “en duo” estimula
especialmente el sentido de la observacién
de los nifios y constituye un ejercicio exce-
lente para los jévenes conferenciantes. Los
miembros mds activos del circulo reciben
bonos de viaje que les permiten visitar las
antiguas ciudades rusas, as{ como Tallin,
la capital de Estonia.

La mayorfa de los museos de atte de la
Unién Soviética realizan un trabajo andlogo
al del Museo Pushkin de Bellas Artes de
Moscu.

GOSUDARSTVENNY] Muzg] IZOBRAZITEL’NYH
ISKUSSTV IMENI A, S, Pusrina, Moskva.

26 a, b. En la primavera, los jovenes pintores
del estudio del Museo hacen esbozos del natural
en el jardin del Museo.

27. Otto nifio que se saca una espina: juego de
escultura con nifios de corta edad para desa-
rrollar la memoria visual y la memorizacion de
los movimientos y de las propotciones del
cuerpo humano.

28. Visita de los escolares al patio de arte griego
del Museo.

29. Micha Bogdanov (s afios) dibujando al pie
de una columnata del Museo.

30. En la reunion de los miembros del Club de
jovenes ctiticos de arte, B. Rivkine, colaborador
cientifico del Museo, da una interesante con-
ferencia sobre los juegos olimpicos en la Grecia
antigua.

31, Las alumnas del estudio obsetvan una
seccidén poco ordinaria : fotos de los expositores
y sus declaraciones.

LOS OBJETOS, LOS NINOS Y LOS
MUSEOQOS

pot Prabha Sahasrabudhe

Considera que la educacién es un proceso
consistente en ayudar a los nifios a com-
prender que crecer significa interrogar a los
objetos y a las situaciones, enfrentarse con
ellos, entendetlos v, si es necesatio, cambiat-
los conforme se van experimentando a fin
de que el mundo circulante tenga un
sentido muy petsonal para ellos. La primera
exigencia de este proceso consiste en ayudat-
les a empezar a relacionarse con los objetos.

Los museos son las instituciones que,
en estrecha colaboracién con los demds
instrumentos de educacién artistica, pueden
iniciar programas importantes para resta-
blecer el objeto en la vida del nifio. Hace ya
afios que los museos comenzaron a prestar
atencién a la educacién, pero nuestros
museos tienen todavia que convertitse en
una experiencia determinante en la vida y en
la educacién de nuestros nifios.

32, 33. Centro de Educacién Artistica: Se
establecié para fomentar una actitud cteadora
en la ensefianza del arte. Sus actividades com-
prenden: Seminarios de arte para maestros con
o sin la colaboracion de la seccién de arte crea-
dor; Demostraciones de educacién artistica en
las escuelas de Delhi; Campamentos de arte
para nifios o maestros. 32. Clase de engomado
pata futuros maestros en el Carnaval de Arte
Infantil. 33. Clase de papel triturado para
maestros de escuela en la seccidn de arte creador ;

34. Seccion de Arte Creador: Actividades:
Estudio de arte para (seis 2 once afios) : pintura,
engomado, construccién, modelado con atcilla.
Estudio de arte para mayores (once a dieciséis) :
pintura, dibujo, engomado, composicidon de
cuadros, tefiido de tejidos potr el método de la
cera, disefio de tejidos, linografia, xilografia,
dibujo en tres dimensiones, escultura con
materia plistica y alambre, trabajos con papel
triturado. Taller de alfarerfa: modelado con
arcilla, cerdmica. Taller de carpinteria y ebanis-
teria: trabajos en madera, creacién de juguetes
de madeta, catpinteria. Taller de artesania:
trabajos en cuero, trabajos en cartdn, disefio
en tres dimensiones con materiales de desecho.
Grupo de nifios trabajando con arcilla.

35. Seccién de Ciencias: Actividades: Clubs de
Radio, Electricidad, Botdnica, Zoologia, Meteo-
rologia y Astronomia. Laboratorios de ciencias
fisicas y naturales, talleres de radio y electricidad,
un observatotio de supetficie, un jardin infantil
y una seccién de vida animal son los servicios
facilitados pata las actividades de los clubs.
Otras esferas cientificas ajenas a la competencia
de los clubs citados se incluirdn mds adelante en
el progtama.

Nifios con conejos en la seccién de animales
vivos.



Bar Baavan and NATIONAL CHILDREN
MuseumM, New Delhi :

36, 37. Secciébn de danza, drama y muisica:
Las actividades de esta seccién dan a2l nifio la
posibilidad de adquitir conciencia del ritmo
inhetente a su cuetpo; le ayudan a conocer los
movimientos de las cosas, animadas e inani-
madas, y el trazado y la composiciéon de los
movimientos. La improvisacién produce tipos
sencillos de formaciones y movimientos. En
estas actividades se incluye también la danza
acompafiada de sonidos, canciones y poesias;
captacion de sonidos y sus modalidades en la
naturaleza; estimulos para que los alumnos
expresen sus sentimientos y emociones ; misica
sencilla con los instrumentos mds adecuados
para los nifios; canciones en grupo: canciones
populares, canciones nacionales, canciones de
accién; introduccién a las cualidades y pecu-
liaridades de diversos instrumentos tradicio-
nales e improvisados; orquestacién simple con
instrumentos tradicionales o improvisados,
separadamente y sin combinaciones; 36. Una
danza en grupo con palos . 37. Constitucién
de una orquesta.

38. La seccién de matemdticas de la Feria Cen-
tral de Ciencias. Los alumnos de las escuelas
que ptepararon la exposicién estin sentados
ante su mesa pata explicar la exposicion a los
visitantes.

La Feria Central de Ciencias, patrocinada con-
juntamente por la Direccion de Educacién, el
Departamento de Bducacién Cientifica, Bal
Bhavan y el Museo Nacional de los Nifios
(Nueva Delhi), tuvo por objeto presentar la
exposicion de ciencias prepatada por los nifios
de las ecuelas de Delhi. Previamente se organi-
zaron exposiciones en diversos distritos de
Delhi. La Feria Central de Ciencias reunié las
mejores exposiciones de disttito sobre fisica,
quimica, biologia, matemdticas y ciencias en
general.

39. Nuestro sistema nervioso. Un conferenciante
explica la diferencia entte el cerebro del tigre,
del hombte y de la rana.

En esta exposicién se presentaron diversos
aspectos del sistema nervioso humano. Este
tema se ensefia en vatios niveles escolares y es
uno de los mds dificiles de presentar a los nifios.
Se trataba de presentatlo con el midximo interés
y attactivo pero sin falsear los hechos.

40. Niuestros  vecinos. Nifios escuchando una
chatla sobre los diversos paises incluidos en la
exposicion, representados en el mapa en relieve,

41. Nuestros vecinos. Nifios obsetvando un dio-
tama sobte la vida en una aldea afgana, en la
exposicion.

42. Nuestros vecinos. Nifios escuchando una con-
ferencia en la seccién de la exposicion dedicada
a la China,

Esta exposicidn presentaba vatios aspectos
de seis paises préximos 2 la India: Afganistin,
Paquistin, Nepal, China, Bitmania y Tailandia
Los aspectos considerados fueron : los gobiernos
y su otrganizacién; bandetras, emblemas etc.;
personajes notables; formas de vida; fiestas;
idiomas y esctituras; artesania; caracteristicas
geogtaficas como relieve, clima, cultivos, etc.

1. Las danzas con palos son muy antiguas y se describen
en la escultura medieval de los primeros tiempos; existen
todavia como danzas populares en Jugarat y otras regiones.

Las exposiciones presentadas hasta ahora por
el museo son: Feriadel Libro; Carnaval artistico
infantil; Mobenjo Daro y Harappa; Gira del
carnaval artistivo infantil; Nuestro sistema nervioso;
Gira de la Feria del Libro; Feria Central de
Ciencias; Nifios de Asia; Exposicidn Nebru;
Pinturas de nifios del Reino Unido; Excposicion sobre
Bal Bhavan; Nuestros vecinos; Lo que ba hecho la
nacion por sus nifios; Vestidos indios a través de los
tiempos.

PRIMEROS PASOS EN LA CONTEM-
PLACION

pot Jules Lubbock

Este articulo es el resultado de la experiencia
del autor en dos escuelas muy diferentes de
adolescentes en las que realizé pricticas de
magisterio. En él se examinan las dificultades
de los alumnos cuando se les pone, en la
clase y fuera de ella, frente a obras de arte
que no les son familiares. Se describen y
analizan sus reacciones ante las obras de
arte y ante el proceso pedagdgico, inten-
tindose penetrar hasta la base de sus pro-
blemas. Se considera que su comporta-
miento no difiere mucho del de los adultos
en circunstancias andlogas, y que la com-
prensién de este hecho podria ayudar en la
construccién de medios auxiliares para los
museos.

43. Pablo Picasso,
Aguada, 1905. Paris.

Saltimbanguis  con  perro.

44. Pintura de Erik Koch.

LOS MUSEOS Y LA ENSENANZA DE
LA HISTORIA

por John R. Hale

El autor sefiala que, si bien la primera obli-
gacién de un museo es custodiar objetos y
presentarlos de una manera atractiva, y la
enseflanza de la historia s6lo en parte puede
tener un cardcter visual, cabe hacer mucho
por explorar el poder histérico de evocacién
de los objetos sin presentar exposiciones de
indole excesivamente literaria. Dos procedi-
mientos pueden emplearse preferentemente:
tomar temas bédsicos para la experiencia
humana (como el tiempo, el espacio y la
religién) y recurrir al cine y a medios
mecénicos para organizar un asalto en gran
escala de la mente, los sentidos y las
emociones. Se apunta que al profundizar
nuestro sentido de compenetracién con el
pasado, los museos pueden desempefiar una
funcién importante para reforzar nuestro
sentido de identidad en el presente.

45 a, b. Calendario del trabajo de los meses, de
Les grandes heures de Rohan, siglo xv, con los
signos del Zodiaco. Bibliothéque nationale,
MS, Lat, 9471. @) Agosto, &) Noviembre.

46. Relojes, de mediados del siglo xv, de
L’ Horloge de sapience, hacia 1450, Biblioteca Real
de Bélgica, Bruxelas.

¢7. Taller de relojetia hacia 1570. Grabado por
Ph. Galle, de Nova reperta, por Van der Straat
(Stradanus).

¢8. Science MuseumM, London. Primer crond- .
metro marino de Harrison, 1735.

49. Rabelais Francols La Vie inestimable du
grand Gargantua, pére de Pantagruel. Francoys
Juste, Lyon, 1537. Libro 1. ch. LIL fol. 107.
Calendario para Thelime.

50. Vicroria and Avperr MusguM, London.
Tableto taraceado; Urbino, fines del siglo xv,
representando un armario que contiene un ciliz,
un misal, un reloj mecdnico primitivo y un
crucifijo.

¢DEBE SER ACTIVO UN MUSEO?

pot E. H. Gombrich

En este articulo se aboga por una actitud
critica frente a las tendencias contempors-
neas que parecen favorecer “la actividad”
en si misma y conducen a constantes modi-
ficaciones en las técnicas de presentacién y
en las exposiciones. Si hay una institucidén
que deba guardarse de este culto a lo
“dindmico” es el Museo, el cual debe
ofrecer mds bien un refugio frente al inquieto
bullir de la vida moderna y fomentar una
actitud contemplativa. Sin oponetse a
mejoramientos justificados, el autor examina
algunos de los sofismas psicolégicos que
han llevado a aligerar las colecciones,
ptivando al visitante de los placeres del
descubrimiento y de la educacién mediante
la seleccién. Busca el origen del “cansancio
del museo’” menos en el nimero de objetos
expuestos (que serd siempre superior a la
capacidad de absorcién de cualquier pet-
sona) que en factores remediables que hacen
que el visitante se sienta “perdido”. En
consecuencia, estima que las colecciones
estaticas que permiten captar su disposicién
y encontrar la obra de arte favorita en su
lugar familiar presentan muchas ventajas.
El conservadurismo de los conservadores
de museos requiere una buena medida de
abnegacién y por ello debe ser apreciado.

sr. Prrr Rivers MuseuM, Oxford. Exposicion
organizada siguiendo los principios estipulados
por la General Pitt Rivers en 1883,

s2. Palazzo Pitti, Florencia; Galetia Palatina.
La Sala de Satutno.

v



Croénica

EL MUSEO DEL TEATRO,
EN LA SCALA DE MILAN

per Giampiero Tintori

El Museo del Teatro, en la Scala de Mildn,
ilustra la vida del especticulo desde la anti-
gitedad hasta nuestros dias. La biblioteca,
abierta en 1956, tiene hoy 83 oco voliimenes.
Las colecciones del Museo son muy
vatiadas: objetos arqueolégicos, porcelanas
(méscaras, etc.) estampas, carteles, cartas
aut6grafas, maquetas de decorados, titeres,
monedas, objetos y recuerdos relacionados
con la vida teatral, etc.

Se ha reorganizado la sala de arqueologia
sustituyendo la antigua disposicién, pura-
mente estéticas, por una presentacién mss
rigurosa y mds sistemdtica. Todos los obje-
tos estin cuidadosamente clasificados.

El museo recibe cada afio de 6o a 70 coco
visitantes durante la temporada turistica;
investigadores, estudiantes, profesionales y
aficionados al teatro consultan frecuente-
mente la biblioteca.

Para remediar a la falta de espacio que
obliga a guardar una gran parte del material
en los almacenes de reserva, el Museo
organiza exposiciones temporales. Esas
exposiciones han tenido tanto éxito que
algunas de ellas se han transformado en
exposiciones circulantes. Cada afio el Museo
organiza un concurso entre las escuelas de la
ciudad y de la provincia asf como exposi-
ciones diddcticas.

El Museo es una institucidén viva, que
participa plenamente en la vida cultural del
pais. También es un centto de estudios e
investigaciones que contribuye a fomentar
el amor al teatro.

Museo TEATRALE ALrA Scara, Milan
J3. Labiblioteca Livia Simoni.

J4. Sala de la exedra.

55. Sala dedicada a los tecuerdos de la Scala.

LOS MUSEOS SOVIETICOS EN
CINCUENTA ANOS

La histotia de los museos soviéticos estd
ligada a la del Estado soviético y al desarrollo
de su ciencia y cultuta.

Los museos e instituciones cientificas,
pedagbgicas y culturales fundadas, o que

iniciaron upa segunda vida, al instaurarse

VI

el poder soviético, desplegaron sus acti-
vidades en correspondencia con las tareas
que se le planteaban al pais-

Los ptimeros decretos del poder soviético
acerca de los museos fueron redactados bajo
la direccién directa de Lenin, el fundador
del Estado soviético. Ya en noviembre de
1917 se constituyé un érgano estatal para la
direccién de los museos y la proteccién de
los monumentos, a cuya labor fueron
incorporadas conocidas personalidades de la
cultura y la ciencia.

Para el afio 1923 habfa en la URSS ya
mids de cuatrocientos tmuseos (antes de la
Revolucién de Octubre de 1917 en Rusia
se contaban sélo ciento ochenta). Entre
ellos abundaban los de nuevo cardcter:
el Museo de la Revolucién, el Museo del
Ejército Rojo, el Museo de V. I. Lenin,
el Museo de C. Marx y F. Engels.

La tatea de hacer los tesoros de la cultura
patrimonio del pueblo contribuyé a que se
dedicara singular atencién a las exposiciones.
Esta solucién fue en particular complicada
para los museos con cardcter histérico.
De las exposiciones organizadas por ramas
de la cultura material se fue pasando a las
exposiciones temdticas.

En los afios de la segunda guerra mundial,
los trabajadores de los museos realizaron un
ingente trabajo para conservar las colec-
ciones. Y en los primeros afios de paz, para
reconstruir muchos de los museos desttuidos
y saqueados por los ocupantes fascistas
alemanes.

Una nueva etapa en el desarrollo de los
museos soviéticos empezé en la segunda
mitad de la década del 50, petiodo que se
destaca por el alto nivel de los trabajos de
investigacién cientifica y la vasta escala en
que fueron incrementados los fondos de los
museos, y patticularmente de los museos
histériconaturales de las regiones. Se ha
dedicado particular atencién a los problemas
de la historia del Estado soviético, de su
cultura y su arte. Los contactos culturales
con otros paises han influido positivamente
en la labor de los museos soviéticos. Ha
aumentado la escala de los trabajos de divul-
gacién. Como resultado, de cincuenta a
sesenta millones de personas han frecuen-
tado los museos en los dltimos afios.

En la URSS hay mds de novecientos
museos.

GOSUDARSTVENNY]  ERMITAZ,
Museo Nacional del Ermitage

Leningrado.

s6. Sala de arte italiano de los siglos xvir y xvr.

s7. Bxposicion sobre el traje en Rusia desde el
siglo xvir hasta el siglo xx.

GOSUDARSTVENNY] IsTORICESKI], Moskva.
Museo Nacional de Historia

58. Seccidn escolat.

9. Taller de restauracion.

CENTRALNY] Muzgj SovETskuy Armij, Moskva.
Museo Central de las Fuerzas Armadas de la
URSS

60. Vista general del nuevo edificio del Museo.

61. Sala de la «Batalla de Moscu, 1941-1942 .

62. Muzgy K. E. Ciorxovsxoco, Kaluga.
Museo Tsiolkovsky. Vista general. Se estd
terminando la parte exteriot.

ARHITERTURNO-BYTOVO] MUZEJ-ZAPOVEDNIK
rop OrxryrYM NEBOM, KiZi.

Museo de Arquitectura v Etnografia de Kiz-hi
(Filial del Museo de Etnografia de la Republica
Auténoma de Carelia)

é3. Conjunto de los edificios vistos desde el
oeste.
é4. “Abar”, construccion del siglo xix.

LA EXPOSICION

« NUEVOS DESCUBRIMIENTOS
ARQUEOLOGICOS EN
CHECOSLOVAQUIA »

por Jifi Hrala

Con ocasién del VII Congreso de la Unibén
Internacional de Ciencias Prehistéricas y
Protohistéricas (Unesco), se instald en cuatro
salas del Museo de Artes y Oficios de Praga
una exposicién que ilustraba la evolucién
de la arqueologia checoslovaca después de la
Segunda Guerra Mundial. Se presentaron
sobre todo los resultados de las excava-
ciones sistemdticas de gran importancia que
han permitido profundizar el conocimiento
de la prehistotia de Checoslovaquia o de
Europa Central y, en particular, en el
conocimiento de las cuestiones cronoldgicas.

Estuvieron representadas en esta exposi-
cién ochenta ¥ ocho localidades, pero fue el
mapa de introduccién, con un numero
triple de yacimientos excavados, el que dio
unz idea de la verdadera amplitud de las
actividades desplegadas en los tltimos veinte
afios. Bn la disposicién grifica, el mapa
reflejaba la clasificacién cronolégica princi-
pal mediante el empleo de distintos colores.
Los objetos expuestos abarcaban todos los
periodos, desde el paleolitico hasta la época
feudal. La introduccién estaba consagrada
2 la aplicacién de las clencias naturales y de
los progresos técnicos a las necesidades de



la arqueologia, a ejemplos de métodos de
trabajo vy a la proteccién de los yacimientos
arqueoldgicos en Checoslovaquia. La parte
arqueolégica comenzaba en el paleolitico,
con las localidades bien conocidas de
Dolni Vestonice y Pavlov, incluidas las que
han contribuido considerablemente a la
solucién de los problemas de antropogéne-
sis. En los sectores siguientes se encontraban,
entre otros, Zdvist, el mayor OSppidum
céltico de Europa Central, Blucina (época
de las migraciones), las ruinas de ciudades
eslavas de la época de la Gran Moravia y,
por ultimo, los hallazgos correspondientes
a la BEdad Media.

La exposicién no presentd una explicacién
histérica continua (tarea que incumbia a la
exposicién organizada por el Museo Nacio-
nal), si no que su centro de gravedad estaba
constituido por las imdgenes individuales
representadas por las localidades investi-
gadas. Como la exposicién era un comple-
mento de las reuniones de trabajo del Con-
greso, estaba destinada en primer lugar, a los
especialistas, pero al mismo tiempo, su
forma de presentacién permitfa también a

BBEIEHUE: OBPABOBAHUE
B MY3EAX

asrop Perme Maprys

B 1955 rogy IOHECKO moesartuia HOMED
Museum o6pasoBaHmio, 7iaB LEHHYIO WH-
dopmarmio 0 MeTomax pafoTH ¢ pasiud-
HEIMH BOZPACTHHIME TPYHOAMH B MyBesX.
Emy mpepmecTBoBaN MeHIYHAPONHEIN ce-
MHHAD O poiu 06pasoBaHUA B My3esx,
IPOBOAUBIIHIICA 3a rof A0 dToro B Adu-
HaX, H HEKOTOpAadA YacTh MATEPHAJ OB HO-
Mepa IOCBAMEHA 9ToMy cemunapy. Hacro-
AmeMy HoMepy Museum, TamsKe IOCBA-
IMeHHOMY O00pasoBaHUI, IPEIHIeCTBOBAI
cevmuap musa I0ro-Bocrognoit Asmm, mpo-
popmpmaiics IOHECKO B [lenu B geBpaie
1966 roga. OpHaro sTOT CEMUHAD B OCHOB-
HOM 33HUMAJICA BOIPOCAMI , KACAIOMIIMUCS
My3€6B: COXpaHEHNEeM, MORasoM, ofpaso-
BaHNEM, MCCIemoBaHumaMK u T. n. Coxpa-
HAS PABHOBECHE MEMLY NPHOPUTETHEIMY
obmacrsivu, o6pasopanue 00CYHEAIOCH B
CBSISU G TEM, 9T0 JeNaN0Ch, 9T0 MOLJIO OH
OEITH CHeNmaHo M 9TO CIeHOBAJ0 6Bl cllemaTs
B OTAENLHEIX crpamax. Har m cemmmap,
mauusi gomep Museum oxsarmBaer Godee
MAPOKYIO TeMy, TeM HEeNOCPefCTBeHHES
mpobieMsl 00yd4eHNA B MyBeAX KaK B3pO-
CNHIX, TaK W JeTel; OH pPacCMATPHUBAET
BOIPOGH, KACAIOMAECT OCHOBHELX IIPoGiIen
00ydeHns, HOHUMAHUA M COSMAAHN, IP0G-
JIeMbl, He OTPAHMICHHES ONHON muenumin-
HOH Wil OFHUM THIIOM MY3€d, a IpHcymue
TICHXOJOTHH IPEeCTABISHNS U IOHNMAHAA.
Xorsa Bce 9T0, MOMeT OEITH, IPAMO M He
HBJIOKEHO BO BCEX CTATBAX, 3aCIyRHBAET
ocoforo BHuMaHUA TO, 9r0 JI. JI. Vaiir

los visitantes no especializados encontrar en
ella una informacién, cientifica de los resul-
tados de las investigaciones arqueolégicas.
Se incorporaron a la exposicién vatios
modelos, teconstrucciones, planos y foto-
grafias del terreno, para que el publico
tuviera ocasién de entrever el « taller » del
arquedlogo y de conocer el complicado
proceso que precede a la interpretacién de
los hallazgos. Los organizadores de la
exposicién renunciaron a las técnicas de
instalacién complicadas y acentuaron la
intencién cientffica basada en una buena
otientacién cronoldgica de los visitantes.
El objetivo perseguido, asf como una impre-
sién estética agradable, se consiguieron
mediante sectotes arquitecténicos diferen-
ciados por sus colotes (en correspondencia
con los del mapa de introduccién).

Ia exposiciéon fue organizada por el
Instituto de Arqueologia dé la Academia
Checoslovaca de Ciencias de Praga (guién:
Prof. Jan Hilip; fondo cientifico, incluido el
escenario: A. Hejna, J. Hrala, E. Plesl,
S. Vencl; ordenacién arquitecténica y
artfstica : arquitectos M. Masek y J. Lauda).

HasBal bpoereTmueckolt, m0603HATENIHHOM,
nmymell saxoHOMepHOCTell, mHTepIpeTH-
pylomeil 1 OmeHuBaOmell «CepAneBUHOI
MOBTa» 9eJI0BeKAa, 00INM HMCTOYHHKOM KaK
UHTYNTHBHON, TaK W HHTCNIEKTYAJILHOI
IRNSHE, 970 COOTBETCTBYET HCKYCCTBY |
HAYHe.

Xopomo usBecTHO (Kax 06 sTOM CBHIE-
TenaboTByer cxyuait ¢ Pobeprom Ommen-
reiiMepoM), 4T0 B HACTOSIIEe BpeMs CyIIe-
crByer ray6oroe GecroroiicTBO, KaK B Ja-
repe XyNOKEUKOB, TAK M YIEHHX — CTPa-
CTHOE CTpeMJeHWe K BOCCTAHOBIIEHWIO pa-
IMOHANHHOTO OPHNKA EHHOCTeH, K f0oiee
yOeprTeIsHOMY IPHSHAHHIO TOTO, 4TO Jie-
smur B ocHoBe Bemeil. Illmpowo pacmpo-
CTPAHEHO TPEBOMMHOE YYBCTRO TOTO, 9TO,
wak 06 sTomM rosopmr Opuk [emmep B
«Pa309apoBaHEOM pasyMe», «MUp B IpO-
Tecce YBEIWYHBAIOMErocsa Bceobnemimo-
INero pacmajia MOMKeT JOCTHIL TOH TOUKH,
KOTJA OH CTAHeT GeCHOoIesHEIM A T0YSHY
U TYCTHHHHM MECTOM MNJIA MeJI0BETIECKHX
9yBCTB, KAK OHTOT0 IIpopodecku Gosicsa
Pere». Momer Owrrb, roBopur Iemmep,
CAMEIM BQYKHHM COBETOM, KOTOPHI MOser
ZaTh YIATeNb CBOMM YJeHWHaM, OyHer:
«BynpTre OCTOPOMHE B DOHHMAHHH MHDA,
nbo 0H makoii, KaK ecrby.

Jancemor JI. Vailr aBnsgerca yueHEM u
PunocooM aHAIHTHUECKOTO CRIATA yMA,
rax 'ere n [I’Apen Tommeon 1. Om roso-

1 D’Arcy Thompson. Growth and Form, 1, p. 10:
«Boanb MOpH, PAOL ¥ 6eperos, ...04epTaHUA X0IMOB,
opma 00IAKOB — BCe OHHE IIPENCTABIAIOT Ccoloil
OTPOMHOE HKOIHYECTBO 3arafor HopMel E npobiem
(GopmMo00pa30OBaHNA, M BCEe OHE MOTYT GHITH Gozee
UM MEHee JIeTKO NPOYUTAHH (H3UKOM... DTO Kaca-
€TCA K MaTePUAIbERX (OPM KHABBIX CYIIECTB : HIIETKI
U THaHd, 00OJOUKH M KOCTH, JUCTA I I[BETKA».

La exposicién estuvo abierta del 21 de agosto
al 2 de octubre de 1966; el nimero de visi-
tantes ascendié a més de vooo (incluidos
los 1500 patticipantes en el Congreso).

UMELECKOPRUMYSLOVE MuseuM, Praha

65. Vestibulo; sobte la pared frontal, el mapa
de las excavaciones efectuadas después de 1945,
indicando las aplicaciones de las ciencias natu-
rales y los antiguos métodos de trabajo del hietro.

66. Bxposicién eneolitica (con las estratigrafias
cronoldgicamente importantes de los dos
yacimientos); sobte la pared frontal, muestras
de objetos hallados en distintas capas.

67. Bxposicién paleolitica.
68. Exposicién neolitica.
69. Exposicidén eneolitica.

70. Bxposicién dedicada a los petiodos de
La Tene, romano y eslavo. En primer plano,
modelo del oppidum céltico de Zavist, el mayor
de Europa Central, situado cerca de Praga.

pur: «Ilox Bcemu nuddepeHnupoBaHERMY
nelficTBIAME TeJO0BEYECKOTO MOBTa, Ta-
HUMM, KOK HAlla DPEaKnus Ha Kpacory,
ZoOpoTy m IpaBmy, JEMUT OCHOBHON MEI-
CHUTENBHEIL IPOece, KOTOPHIL HECeT ¢ co-
Goff WOPAmOK W CTPEMHUTCS YCTAHOBUTH
«codeTaHme KOHTpacToBy., Hemm MEI ymo-
TpebligeM TePMUH «DCTETHKA» B BHAYCHNN
«TApPMOHHA B PasHO0Opasuyy, TOTHA BTOT
OCHOBHOI MBICHUTENRHEII mponece Gymer
pcreTraanM. HOHmeNImUA coderaHuMA KOH-
TPACTOR TOTYAC 3Ke MPUBOAMT K umee 00
OPTAQHWYECKOH  BAKOHOMEPHOCTH.  OTOT
OPUHEUNI BaKOHOMEDHOCTH CIEAyeT uc-
OONB30BATE B 00PABOBAHMN, H KaKLOTO
pebeHra clenyeT y4uTh PACIOBHABATE 9TH
BAKOHOMEPHOCTH B OPTAHUSMAX U B MCKYC-
CTBE KAK 9acTh BBENEHWA B HOBHI Ipef-
Mer: 06mIyIo MOP(OIOIHI0 — HAYKY O 1Ipo-
CTPAHCTBEHHHIX (OPMAaX U CTPYHTYPax.»
Yaiiry, Tax ke kax Baeiiry, lere m [’ Apcn
ToMmcoRy, MHUP IpPefCTaBIACTCA DCTETH-
gecknM sBaexneM. OHH

Bupar mup B mecammke

U nmebeca B mOJIEBOM I[BETHE,
Hepswar GeckoHEIHOCTH B JIATOHE
W oObemiior 9acoM BEIHOCTS.

Vaiir xotex G, 4T00H MyseM €CTECTBEH-
BOH MCTOPHM, TEXHWKN U MCKYCCTBA CO-
TPYEHUYIANN B OPTAHN3ANNY BHCTABOK NI
TIORTBEPIRIACHESA 1IPABHIBHOCTH CHABAH-
HOIO.

TIpodeccop ecrecrBemHbIx mayr Pofepr
Hauz coobmaer o0 skCHepUMEHTANBHOMN
BHICTABKE, IPOBEHEHHON Tammm ofpasom
B Hosbpe 1966 roma B CaccemcroM yHH-
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BepcHTeTe B I. Bpafitome. Bricrasra sBu-
Jach YACTHI0 JJINTEIBHOTO fUajiora ¢ obme-
HOM SKCIIOHATAME MEMTY OTHENEHUEM Ty-
MaHUTADHHX HayK H (PaxyibreroM ecre-
CTBeHHHX HayK. llemTpanbHas TeMa BHI-
CTABKI: <«BUIHAMEIL o6p33, BHITEKAIOMI it
W3 HAYYHEIX MCCHNENOBAHMY W U3 IIPOMS-
BeNOHHUsT HMCKYcCTBA B TOll cremenm, Ha-
CHONBKO ero COBJAHNEe MOer OHITB BROX-
HOBJIEHO TaxuMu obpasamm». Haw xymos-
HUKY, TAK ¥ IPOCTOMY 9YeJIOBEKY, HESHA-
KOMOMY ¢ OTKPHTHAMH COBPEMEHHON Mu-
KPOCKOIINN, HAYUHBIe O0pass ABIAIOTCS
HOBHHKAMH, CEHCALMOHHEMH OTKPOBEHH-
AMH, KaK KOTHA-TO OB NpPeRBHIEHNA
mpopoka Esakumia ! wmim OTKpOBeHHUs
Cs. Woamna; u paswe p[IA Y9€HOTO, B
KOHIIe KOHIOB, IIOCJE HPOBEIEHUSA JKCIe-
PUMEHTa ¥ IOATBEP:KIEHUS THHOTESEH,
ocraercd, KaxKercd, HEJOYMEHHOE COBHA-
HUe IPUCYTCTBUA Uero-T0 HeoObACHEHHOT0
B flaHAOM Bompoce. «Hexoroprie ms Muxpo-
tororpadmit, — roBOpHTCA B COOOIEHNH
0 BHCTaBKe B suypHaue «Hsvio Cafientucr
(3 HoAbpa 1966 r.), — comepsmar B cebe
Kaduecrsa, HANOMUHAIOMTE CpegHEBEKOBOE
MATOBOE CTEHJIO; B TO BPEMA KAK APYyTHe
cosfaloT S(PexT COBEPIMIEHHO HE3ABUCH-
MBI OT TAKUX OT3BYKOB IIPOIIIOr0 — OHU
OTPAKAOT cBOe COOCTBEHHOE COMIePIRAHIEY.
Pasee me mosmer OmiTh Tam, 4To0H, B TO
BpeMsA KaK yIEHHIl, BCTPETHBIMUCE B HaH-
HEIL MOMEHT € TeM, 0 4eM OH He MOMeT
TOBOPHUTE, MPEIOINTACT MOJIIATH, XYL~
HEK HACTamBaeT Ha TOM, 4TOGH 3aCTaBUTH
HAC yBUMETEH TO, 9TO MH gyBcrByeMm ? Hax
rosopur Mamnapme: «llocze Toro, mam s
OTKPHUL HUYTO, A OTKPHUL KPacoTy».

B pa6ore I'. lllmupra u P. [lenxa (rutna-
pyemoit mpod. Karom) u B pabore I'. He-
mema « New Landscape In Art and
Science » (HoBEE TOPUSOHTH B HCKYCCTBE
H HayKe) WMEIOTCS HEKOTOPHE YHABAHUI
Ha HOTOYHHKH TAKMX COBMECTHHX o0Gpa-
BOBATENBHEIX BEICTABOK, NPUATHHX [JIA
Tyiasa U CTUMYJIHDPYIOIIX BOOOpasHeHHe.
A Ba Bencrom xoHrpecce B centstpe 1966
rofa — «CUMIOSHYM TO CUMMETPUH» —
mpofieccop OTHENEHUS KpuceraJnorpadum
rounemsxa Buprbexa B Jlogmome . II.
Bepnan mpoauran samMevarenpusrit foxiIar,
ogarnaBieHsri: «Cuvmerpms H Temesme
dopr» (onybunropanusi B smypaaue «Heio
Catterrucrs b amBapsa 1967 r.), B KoTOpoM
OH PaCCMATPUBAET, ¢ MATEPHATICTUILCKOIL
TOYKA BPEHUA, HOABIEHNUE TEX IHEe CAMBIX
HCTETHIECKHX ABJICHUI.

Omuaro ¢purocodus scTeTHRY Haske Opu-
OIMBUTENHHO He TOMOTAeT B IIOHWMAHIH
ucrycersa. Yemosex, gad Toro Iro0s HAY-
9UTHCA IOHUMATH KAPTUHEL U IPOMSBeMe-
HHS HCKYCCTBA, CMOTPUT HA HUX, KaK mpa-
BUJIO, B TANEpPesX W MysesX. 3aMegaTeNs-
Hui srcnepuverT ®oupa Ilerepa Crioiise-
saHTa, onucaHusil f-pom [IBaprom, Brxo-
OUT 8a PAMKH My3ed W IHTAeTCA CBABATH

1 Ezekiel, 1,5-25.

VIII

HAYKY U IyBCTBa ¢ IOMOMIBIO IOKA3a H3Me-
HAIMUXCA KOMIEKIUHE COBPeMEHHHX Kap-
THH ¥ OPEe[METOB HCKYCCTBA B OHTY mepeq
MeHee KBanuuuposanHo pabodeii aynn-
ropueit npamo Ha Qabpuxe. Hackombko
TaKKUe IIPOEKTH (XOTS U HE COBCEM HOBEHIE
¥ MOR00HO TPAHCIALNN MYSHIKH BO BPeMsA
paboTH, BOBMOMSHO, HE COBCEM HeHTDas-
HEle) MOTIH OB 00BbefUHATHCA ¢ MEPOIpH-
ATHAMA [0 PACHPOCTPAHEHWIO BIHAHUA
MyBeeB — afMHHHUCTPATHBHAA mpobiema,
BKJII0YAIONAA BOIPOCH COXPaHEHW, pas-
pelleHne KOTOPHX, KOHEYHO, He BEXOJUT
34 TIPEfeNsl BOBMOKHOCTE! TAKHX yUperm-
meumnit, xax CoBer mo BompocaMm Hso0pa-
BUTEBHOTO McKycersa Benmxofpuranum
wmnn Niderlandse Kunststichting.

Jlpyrne crarbu MOCBAMEHE! TOCTOAHAOH
nipodienMe, ¢ KOTOPOIl CTANKUBAIOTCA JIHIA,
BaHOMAIOMUECH BOMPOCAME 06DPaB0BAHHA
B My3efiX: KaK 3aCTaBUTH CTYHEHTA CKOH-
MEeHTPUPOBATH CBOE BHHUMAaHHE HA HCTETH-
JECHOM «HEYTO, CYMECTBYIOINEM MEKIY
MBICJIbI0 W BEINBIOY, ABIAOMEMCH IPOUB-
BeJIeHNeM HCKYCCTBA, W OIEHWTH €r0 BHA-
JeHHe.

Fensmyr Boss coofmaer o BricTaBke
«fIsmr GopMEl B 1306paBATENBHOM HCKYC-
cTBey, TpoBopuBmeiica B Vlembckom yHm-
Bepenrere B 1961 r., ma moropoif swcmo-
HaThl OBLIM PACIIONOKEHEl (TPYIIAMHE B
cOOTBETCTBUN ¢ (OPMATBLHEIMI ACCOIHA-
THSMY, BHSBAHHEME caMuMu pafoTaMums.
BricraBKa HpenHA3HAYANACE [JIA  TOTO,
qTo0Bl IIPeoNoNeTs OOBIHOe HEemOBepWe U
CONPOTHBIECHNE CTYHEATOB, O00yUeHHEX
pesKie BCETO CIOBECHOH, yMOSPHUTEIbHOM
JIOTHEE, AJA IIOHUMAHUA IPUHNUOOB WU
BOSMOKHOCTE} 3pUTeAbHOM JOTHKYE GOPMEL.
Bocnpnuvausocts opMer (OCHOBHOH bire-
meHT B Gozmee TpynHEIX dopMax aberpant-
HOTO MGIOUIEHHMS, & TaK/me BO MHOIHX
APYIHX BONpOCAaX) He MOINKHA paccMa-
TPHBATHCS KAK IIPOCTO [epmBaT BAKOHA
accoUuanmm; OHA, Kak ToBopHT Paccex,
aHAJIOTHIHA PASBUTHIO HOBOTO 3HAYEHNA 2.
IIpod. Boar paccmarpuBaeT U OHLEHUBAET
PasuNiHEE COBPEMEHHHE TEODHN M IpO-
mecch HOHWMAHWA BCTETHIECKOr0 06b-
eKTa; HAUPUMED, CYLMIECTBYIOMIYIO NIpaK-
THKY HCKYCCTB M PEMeCelNl; T'ellTaJIbTICH-
XOJOTHI) U HAYYIHBIE MCCIEIOBAHMA BO-
CTIpUATHA; H3yIeHHe POPMEI ¢ TOIKH Spe-
HEA HCTOPHYECKUX CTHAEH M cymecTByio-
mero CMeImeHHd COBPEMEHHOT0 W HK30-
THYECKOTO HCKYCCTBA. BHICTaBKa, opramm-
30BAHHAA B HAGANBLHHX YCIOBUAX, SBH-
Zach YCIEINHEM IPUMEPOM TOTO, KaK YHU-
BepeuTeTcKuil Myseil MOKeT OHITH HCIONb-
30BaH B HMBYJEHMI MaTEPHAJIOB IO IIPO-
rpamme meropun merycersa. [-ma E. Jla-
panosa, corpymauna Myses wusobpasu-
TeNBLHEX HCKyceTB mnM. Ilymikuwa, omm-
CHIBAET eIle OfUH CcIo0co6 JOCTH:ReHUS
3TOM eI JUMAMH, OTHOCAIUMHICH ¥ Goiee
MOJIOTOM BOBPACTHOI IpyIme, & MMEHHO:
MMATHPOBAHYE IBIKEHWH CHYIBOTYPH —
OpOLece, OTpAMHAOMUil HAUMOHAIBHYIO
ciocobHOCTE K Oamery. Baprmer Xboiic,

* Bertrand Russell, Outline of Philosophy, p. 99

COTPYOHME ONAMCOHCKON Tajepen aMepH-
RAHCHOTO WCKYCCTBA, ¢ IIOMOIBIO CBOEf
BeicTaBKn «(J6pasoBa@me BO BCE BPeMeHA
TOflay BHOCHT CBEKYI0 [ENOBYI0 CTDPYIO
B (OpMy HCCHENOBAHHA, IPOBOJUMOTO
CaMUMH TOCETHTEIAMH.

H-p Capacpabyme m Houe Jlo66or
OHTAITCA PaspelinTh AKTYAIbHYIO, HH-
TUMHY0, JIu4Hylo Opobiemy ob6yueHHs
B My3esx pereif W MONONBIX Yy9amImXcsd,
9TO ABISETCS HEIerHEM [IejiioM UM Jaske,
rak yrasesaer upod. Xpill, mourH HEBOB-
mosxuHM. Ha 0cHOBe IPAKTHIECKOr0 OMHTA
npenonasarua xaxk B Wanum, tax u B CIITA
n-p Capacpabyrme mOKAa3HBaeT MpavHYIO
RapTUHY DAasO4apOBAHMA, CKYRM H Oes-
pasimYuA [0 OTHONIEHWI0 K HCKYCCTBY,
a TAKIKE U K FKUSHN MOTONERY KAK OXBa-
geHHOTO Humeroll Bocroma, Tamx @ mpo-
mseraromero 3arana. OgHHAKOBOE B TAKNX
PABIUYHEX CONUAIBHHX YCIOBHUSX OTHO-
IIeHHe SBJISAETCS 110 MeHblel Mepe mopa-
surenpunM. JI-p Capacpalyme wucxogur
13 PEANLHOCTH 00BERTA — OH yTBEPHTALT,
910 o6pasoBanme u o6pas musnu Ha 3a-
TIafe BACHOHUJAN HTY PEalbHOCTH; OfHAKO
(IIOJIHOE BOCHPUATHE O00BEKTA ABIACTCSA
BasRHBIM 1A Haubojee IOJHOTO PasBATHA
genoBedeckoil JumaHOCTHY. Ilpmumesr Ges-
pasnudnrg u pasouaposanus B Wupmm sa-
KJIM0IA0TCA HE B yTpaTe KOHTAKTA, a B
TPANUNUSTX OKPYIREHAA U BBIVIAROB, KOTO-
pHE «genaoT mHIuMiickoro pefemua Rmac-
CHYECKUM IPUMEPOM I€I0BEKA., IOJIHOCTHIO
OTOPBAHHOIO OT MHUPA IIPERMETOBY.

SaunTepecoBandocts sHoaa Jlo66oka
B 00BeKTe MOMHHA Ipo0yKIaTh peaknuo;
TeUCTBUTEIBHO, ero ONuCcaHNe TepIenuBoi,
npefauHoil paGoTH ¢ IPYIIAMH OTCTAIBIX
¥ HeMpyHeIoOHX meTeil faeT OCHOBAHIE
HAJEATHCA, 9T0 ¢ TOMOIBIO COYYBCTBEH-
HOTO OTHOIIEHUsA BCe PABHO MOMMHO HKOe-
yero pobuthesa. llpespme Bcero, mo ero
MHEHUI0,, HYKHO IPe0f0JIeTs IPelsiTCeTBae,
crostmee Mesngy pebeHKHOM m 06BERTOM,
BHPQJKEHHOE B HEMKEIAHWU, ¢ TeM dYTo0L
m36eKaTh MOMEHTANBHON HeraTuBHOH pe-
AWOUY B BUJE TAKUX CJOB, KAK (MHE BTO
me mpasurea». llogxom r-Ha Jlo66oma
K RaHHOH mpolieMe nMeer 60lee mUpPOKOeE
OpuUMeHeHHe, 9eM TOJIBKO JaHHASA BO3PACT-
HASA TPYINa WIH eTUHCTBEHHEN IIpemMer
— pucosanue. 1 pTo He mpocTOE HENO Ba-
CTaBUTH HOI‘O-.TIH60 cheJyiaThk HOepBEE maru
B HOHUMAHUY U CAMOMY TOJYIUTh HACIAK-
HeHFE OT BENHUKOJEINA, BARIIOICHHOTO B
00BeKTaX, BOCHPUHHMAEMEX C IOMOIGBIO
OPTaHOB IYBCTB. -

B sawrmowenne, MMEITCA WHTEPECHELS
KOHCTDYKTHBHEE KPUTHICCRIE 3aMEYAHIS
€0 CTOpPOHHI meTopmEa Hpofeccopa Yop-
BHECKOTO yHmBepcurera [smona Xoaiima u

€O CTOPOHEI HCKYCCTBOBENA U CIIeIAAINCTa,
pupexropa BapOypreworo wHeruTyTa XYy-
gomects mpod. 'omGpmua.

ITpod. Xsits, woropsit oTHIOL He Iu-
TIeH CIOCOOHOCTH K HCTETHIECHKOMY BO-
CIPUATHIO PKCIOHATOB, HPEJKIe BCErO 03a-
fouen Tem, urobH obecmeunrs JaydUiHee
HCIIONBE30BaHNE My3es B [iejle IIPOBEfeHus
HuCeTOpHYecKuX uccaeposanumii. On KpuTH-
YEeCKH OTHOCHTCA K IJIOXOH yeayre, KOTO-



Py HOBONBHO 9acTO ¥ HOYTH HeuOemHO
OKABEIBAIOT MCTOPUK MY8€H, 0CO0EHHO MYy-
8en eKOPaTHBHOTO HCKYCCTBA, BECTABMIAA
MHOHECTBO HCTOPHYECKUX SKCIOHATOB BHE
KOHTEKCTA, IIPOCTO B DCTETHICCKUX LEJAX.
Emy xotenocs 0Oni, wro6H Mysem OBLIR
IIOCTPOEHE! CHOPee 110 NIPHHNHNY «HMCTOPHA
HCKYCCTBA ABJIAETCHA 9ACTHI0 MCTOPME» H,
moRo0HO HAXOMKAM apXeOoJoruy, OHU MBIC-
anancs 6B TOABKO ¢ yIeTOM mX 0¢060ro,
rOHKperHOTO comepmanna. Om cunraer,
970 TIepBOii 00ABaHHOCTLIO My3eeB ABIA-
eTcA 3axXBATHEBATL BOOOpaenue Gorar-
cTBOM 00pasoB, HO yTBEPIHIAeT, 9T0, XOTA
HCTOPUS ABIAETCA BHUAUMON [eATEIBHO-
CTBI0 TONBKO JACTWIHO, BHATUTENHHO
fosupme Mormo Op OHTH CHEIAaHO IO We-
TIOJIF30BAHUIO ACCOHATHBHOCTH 00HEKTOB.
O= xoren 051, 9TOOE My3€H HCIIOIb3OBAIN
CBOH PKCIIOHATEL HAPALY € HOMONHSIONIUM
JETepaTyPHEM MATEPHAJNOM, ¢ TeéM YTOGH
ofygars HE CTOJBKO HMCTOPHH, CHOIBKO
MCTOPUIECKOMY embicxy. Taxmm o6pasoM,
«yriay6aAas HAIIY CBASH C IIPOMIIEIM, My3eHn
MOryiH OH CHI'PAaTh BAKHYI0 POJH B HOJ-
Jep/KKe HAIDero YyBCTBA CBABH ¢ COBpe-
MEHHOCTBIOD.

IIpogeceop 'ombpua, ¢ Apyroit CTOPOHEL,
BHICHASEIBAETCA B UONHBY BPOKIEHHOTO
cO3epUIaHNA, HACTaWBag Ha TOM, 4TOOH
caMOMY BHYTPEHHEMY WYBCTBY OBLIO IIOB-
BONIEHO COBEPINATH CBOM COGCTBEHHEIE OT-
KPHTHA ¥ B3BEMINBATH CBOU COGCTBEHHEIE
MBICIE — 9eM MeHBIIE OTBIEKRASTCA BHIU-
Mauve, TeM Jydie. (9To game Gosee cnpa-
BEITHBO II0 OTHOIIEHMIO K IeTAM, 96M K B3P O-
caeiv). Mosmer OHTEH CANMIKOM MHOTO JeJa,
CJIAIIKOM MHOTO CTapaHHil — B KOHIE KOH-
OB, «XOpOIIee BHHO He HY/KLAETCS B PERIIa-
mey. XpaHuUTeIH MYB3€eB BCETA MOTOBEL Ha-
BARATH TOCETHTEINIO TO, YTO OHN HPEeIOoYN-
TAIT CAMH, ¢BOII co6eTBeHHELE 0TGOP 00BEH-
TOB, CBOIO COOCTBEHHYIO WHTEDPIPETamuio,
MOsxerT ORTB, ¢ IOMOMBIO FAJEKO PACCIH-
TAHHON MOIWTHKN IIOCPEINCTBOM BHICTABKI
B IpefeNax OPefUpHATHA , IIH MOKET OHITE
¢ TmoMOmpI0 ciammroM sabormuserx obpa-
80BATENLHEIX IporpamMM. Bo mma cosep-
nawnsa, cxasal Ob OH, IYCTH XPAHATENH
My3eeB HAyUares CKOpee CYIHUTH Tak:
«Hpasurea unn He mpasures. Ilyers omnm
CIIOKOIHO CO3epIaIoT».

Brifupas MesRIy ucTOpHel U 5CTeTH RO,
MHOTHE U8 HAC, 063 COMHEHUA, COMVIACATCH
¢ samewanmeMm Iecriepa 06 orHOCHTENDH-
HOCTH MCTWHHL W Kpacors: «Korma mu
TIPOABUTAEMCA BIEpeX [0 CMENTaHHEM
obnacrsiM sHaHUl, TAKWM, KaK ICAXHA-
Tpud, meropuorpafua u Ouorpadus, us
mupa llyamxape B mup Borrmuennn, kpu-
Tepuil WCTUHE NOCTEIEHHO HBMEHSIETCSA B
XapaKTepe, CTAHOBUTCA OTKPOBEHHO Cy0'B-
EKTHBHEM, 00Jee OTKPHTO BaBHCUMEIM OT
MOZHI BpeMeHHU U, fojee BCero, MeHee ITOf-
BEPHREHHEIM CJIOBECHOH (opMyImpoBKe.
Ho, HecmoTpsa Ha 9TO0, MCTHHA, KaKas O
cyOseRTHBHAA OHA HE OBIIA, TOMMKHA IpPH-
CyTCTBOBATH IPH BOSHUKHOBEHNW Kpa-
coTH; ¥ HA060pOT, pemeHne JA0HX Bara-
IOK IPHPONH, KaxuMu OH abCTparTHHMU

OHH HE OBIJIN, 3aCTABIAIOT HAC BOCKIMK-
HyTh: «Har mpacmusol» 1.

1. «Anamosun wenosexa u e2o npupodar. Ha:
«AHaTOMIPOBAHNA YeNI0BEIECKOT0 TEJIA» BPada
IMapasa DerbeHa, ¢ pUCYHKAMHE H 00BACHEHH-
AMA K HHM, COCTRBIEHHBIME XHPYProM OCThe-
HOM e 1A Pusuep. ITapum, 1546 r., cTp. 54.

MOCT MEXIY 3CTETHKONI
1 HAYHKON

aprop Jlamcemor Vaiir

B ocuHOoBY Bceit MHOTOrpaHHOH [eATENb-
HOCTH 9€JI0BEUECKOT0 YMa, TAKOMH KaK HATIe
OTHOIIEHHE K IPeKpacHoMy, HobpomMy u
TIpaBIUBOMY, IIOJOMEH YMCTBEHHEIA mpo-
necc, KOTOPHI BO BCeM HIET HMOPSAIKA I
CTPEMHTCA K COYETNANUIO KORMPACMOE.
Ecan ymorpefurs TEPMHH «9CTETHYECKHIITY
A OIpefelleEWA IOHATHA <«TapPMOHUA B
pasHooGpasmuy, TO BTy OCHOBHYIO TeH-
JEeHLHI0 YMa MOMHO HA3BaTh 9CTETHIECKOI.

Hame mosHawmne HpUpops B caMux cebs
JOCTUIIO0 TAKOI0 YPOBHA, KOTAa CTPeMile-
HUE K IOPANKY 3aCTaBIAeT HAC HPU3HATH,
YTO BCEJEeHHAsd, B YACTHOCTH, MUSHb H
MEIILIEHNEe, PA3BUBAETCA Ha 0CHOBE IOCHe-
TOBATENBHOCTH CTPYKTYDHHEX YpOBHeil,
T. €. B PAMKaX HepapXHu CHCTeM, paspe-
JITeMBIX. HA 9aCTH, KOTODHE, B CBOIO Ode-
penb, TOMe MOTYT OHITH PasyeneHs, U T. 1.
Taknm ofpasom, IpefcTaBleHHe O COUe-
TaHNHE KOHTPACTOB IIPUBOLUT HEIOCPen-
CTBEHHO K HJee OPraHHYeCKOll mepapxmm.

OToT IPHHONUT HEPAPXHU CIELyeT NpH-
MeHATH B 00pasoBaHUM, M HUKIOrO pe-
feHKa HYHO YUIHTEL PACIO3HABATH Hepap-
XHUYECKUEe CBSISH B OPTaHM3MaxX H B UCKYC-
CTBE, BBOJAA €T0 B M3yd4eHUe HOBOT'O IIpen-
Mera: o0meit Mopdomorum, wAn HAYRU O
TIPOCTPAHCTBEHHEIX OPMAX U CTPYKTYpPax.
IToroMy 49TO TONBLRO IIyTeM WBYYEHHS
$OPMHE KaK TAKOBOY W MOMHO oTHATH cele
order Bo Beeobmem enuHcTBe. B CIITA yixe
POMIaeTeA TO, 4TO MOKeT OHITH HasSBAHO
«HOBOH IMKOI0H POpMED, IeNb KOTOPOY —
o0beNuHEHNe BHAHMII OYTeM HOBOTO IIOX-
xoma ® ¢opme. BmomeEe BOBMOKHO, UTO
gepes OHO WIM [Ba IOKOJEHHUs dYelioBe-
9ecTBO IOMMET, 4TO KaK MCKYCCTBO, TaK
W HAYHKA SABIAIOTCA SMaHAUWed ORNHOU u
TOit e scTerTmueckol meicamm. Horma srta
dopuupyomasa (QYHKINA YeI0BEYECKOT0
MBIIVIeHUs: 6yfer Jydile WSydYeHA, OHA
MOMKET CTaTh dYacThI0 YINIYONEHHOTO U
060TameHHOTo IPeICTABICHN O II0BEKE.

NCRYCCTBO 11 HAVEHA,
HAYHKA 11 NCRYCCTBO

arop P. Hanm

W xypnomuEuRy u y9eHEe MOIyT HOJIYIATH
TONB3Y OT BHCTABOK, INe IPOW3BEEHUT
abeTpaKTHOTO HCKYCCTBA QUTypUPYIOT Pi-

1 A. Koestler, par.17, On Truth and Beauty.1964,

IOM ¢ HAYIHHIMH CXeMaMH, B JACTHOCTH,
pAfoM ¢ MumxpodOTOCHHMEAMY. OTH [Ba
BUJA SKCIIOHATOB, XOTS OHK I COBEPIIEHHO
pasnmuIHsr, 0671a8a10T YAUBATEIHHEIM CXOJ(-
CTBOM, KOTOpOE CTaBHT BOJHYIOIHE BO-
TIPOCHL O IPUPOZEe XYLOMHEeCTBEHHOIO TBOP-
9ecTBa.

2. MuXpoCTpYKTYpa TPaBIEHHOTO CIIABA

MeOH, HagMHA H DHHKA.

3. MuxpocTpyKTypa HOHTYpOB HHTep(epen-
uuy HA NoBepxHocTH o0pasya kapGopyHma.

4, 5. Cp.: 4. MUKDOCHEMOK OpraHHYECKAX
KPUCTAMIOHLOB, OTIORHUBIIMXCH NP SIUTAK-
CHM M3 PAacTBOpAa Ha CONAHOM cyGerpare; cy6-
CTPaT oIpemenAeT HOPMY OTIIOHUBIINXCH KpH-
cranmonfon. 5. (Mccmemoanne IInera Mos-
IpHaHa).

ROJIEKINA
IETEPA CTIOMBE3AHTA

Hoanexmusa [lerepa GCrioiisesanra ssis-
eTCA KPYIHEM cOOpaHpeM IpousBeleHui
COBPEMEHHOI0 HCKYCCTBA, KOTOPHIE BHCIIO-
HUpyOTCH Ha (abpure W B yIpaBIeHUH
TMaNupPOCHON KOMIIQHHH . TOTO jKe WUMeHH
B Hupepnanpgax. Haopasmennad, mo cy-
IIeCTBY, HA CIHAHNE COBPEMEHHOTO NCKYC-
eTBa € MuU3HBI0 AOPHRE W yHpaBleHud,
OHa TIPHBEJA K IIOPABUTEILHOMY YIIydile-
HHIO OKpY:raiomeil 00cTaHOBRY.

Siége administratif de la Société
PeTER STUYVESANT.

6. Caguk OIPABJIEHUS B AMCTEPHAME,
Crympnrypa Beccera Hayseitma (I'onmasn-
nus). CmpaBa — ckyaentypa Heusro I'ep-
maupn (Mrasus).

7. Ilpasaenne B AMcTepgame. CeBa HapaBso:
Kapen Anmems (Tomnanmua), Med Humepen
(Tonnanpusa), Hopreita (Toxnaggusa) . Crynpn-
rypa Opugpuxa Bepryauna (I'epmanna).

8. Ilpasnenue B Amcrepmame. Ha nepeguem
naade KaptuHA Pynoda Opamrora (I'onman-
musa). Ha sagmem nmame — kaprmHa Hop-
wefing (Tonmanmus).

9. IlpaBiennme B Amcrepmame. Cumpasa Ha-
7meB0o: cKyuapurypa Hapayum (Uranna), nse
CKYJBUTYPH ApMuTemKa (AHIMINA), KOMISTH
Beccena Hayseitna (Ionmasgus), CKYIbNTypa
Imanomerrn (Iinefimapus).

10. 3aBopxt Ilerepa CriofiBesaHTa B 3eBeHape
(mox, Apremowm), Tomnagmusa. Haprura Txona
Pamra {Anrims).

11. Basoper Ilurepa CriofiBesanra B 3aBe-
nape. CaeBa waprura Wocuda Jlaxacca
(Besprusi): B uearpe — KaptuHa Bpama Bo-
rapra (Hupmepmamper): cupaBa — HKaprmHa
Hymn Cyram (Anmomnms).

12. 3asopnl Iletepa CrioftBesanTra B 3eBeHape.
Haprura Ilerepa Bumoda (ABcrpus).

IX



13. 3aBomr1 Ilmrepa CrioiiBesanta B 3ese-
nape. CueBa mHampaBo: flam Bagemakep
(Hupepnarns), Hymu Cyram (Hamorus),
fIr Meitep (Hupmepmanpzi), Ja CuasBa dckaga
(Ilopryrasmust), Baaprep DBpengmesns ([epma-
nust), Maiikn Bpayn (Hosaa 3enaspma).

A3BIK ©OPM
B NN30BPABUTEJBHOM
NCHYCCTBE

asrop lexsmyr Boas

OcuosHoll mpo6meMoil IpemogaBaHus HCT0-
PUM HCKYCCTBA SIBIAETCA BOIPOC O TOM,
KaK HAYYNTH CTYZEHTOB UOHUMATH IIPHH-
UHMIBL B BOSMOMKHOCTH BOCHPUHHAMAEMEIX
spernem ¢opm. [emapramenr wucTOpmM
ncKycersa enbcrOTO yHHBEpCHTETa IO-
TEITAJICA HOCTABHTH 5Ty mpobieMy B pam-
KaX BHCTABKH S 3uix opa ¢ uzobpasumens-
HOM UCKYCCmEe, HCIO0b30BAB ¢ TOH HelIbio
pecypenl XynomecrsenHoit rasepen Hems-
CHKOTO yHHBepcuTera. EnnHerBeHaEIM MeTO-
TOM DKCIOSHUIUN OHJIA TPYNINPOBKA 3K-
CIOHATOB II0 HIpUSHAKY OOMHOCTH UX
gopm. Hperpacuao opopMiIeHHAA BHCTABKA
OblIa yCHEINIHHM IIPHMEPOM TOTO, Kak
MOKHO HCIIONL30BATL YHHUBEPCHUTETCKI
Mysedl IJIA U3y4eHMsA IMPOTrpaMMEL IO HCTO-
puE HCKYyCCTBA.

Yare UNIvERSITY ART GALLERY,
New Haven, Comnu. BricraBra sur hops
6 U306 pasumenvrosm uckyccmee oKRTAGPH 1961 .

I4—16. O6muit Bupm BEICTABRE Aawure ops
8 U306PAIUMEABHOM UCKYCCTRGE.

17. Wax Bunnon, Bomgmep, rpasiopa. -
poxamo geana Pobua (mpunuceBaeres), «Biocer
EEeBYIIKM», OTHOCUTCA IPUOMHBHTEIHHO K 1530
TORLYy, TIa3NPOBAHHAA TEPPAKOTTA.

18. Wpawn, JIypucran, «Tamucmany, 1200—800
TomEl Ko Hameif 5psr, Oponsa. ®epuan Jlexe,
«Hommosunusay», 1953 rom, aurorpadud.

19. Ambpocuyc Bencom «Pompmecrso Xpu-
CTOBO», OTHOGUTCH TPHOIUBUTENHHO K 1530
rofy, Macao u mepeso. Ilayno Hae, «Hpachao-
seJleHas JecTHUNAy, 1921 ropm, anBapes.

OBPA3BOBAHUE JJifl BCEX
B JIIOBOE BPEMSI I'OIA

asrop Baprmerra Xetica

Bompoec o rom, mar couerars ofpasosa-
TeNbHbIEe MEPOIPHATIA ¢ JOCTOMHEIM TOKA-
30M TPONM3BeJeHnl MCKYCCTBA, OECIOKOUT
m60r0 PANOBOTO RHPEKTOPA XYLOMKECT-
BeHHOTO Mysed. OOBI9HO IpesEne BCETO
AyMalOT O MPOMSBEREHHAX HCKYCCTBA KAk
TAKOBHIX, M TOJBKO BO BTOPYIO. 0Uepens
TYMaKT O TOM, HAaK WCIOJB30BATH WX B
menax o0pasoBaHuA. DNUCOHOBCKAA raje-
pes OblIa COBHATENBHO COBHAHA B ONHOM
ITKOJILHOM TOPORKe B 00pasoOBATENbHEIX

X

nensax. B mepsylo ouepens mean o6paso-
BQHUA, 4 BaTeM y#Ke caMi IPOUSBEleHMA
mcxycerpa. Jlmmemma Opa  paspermena
myTeM HaONIONEHNS 8a XapaKTepoM Iy0-
JIMKHN, TMOCemalomeli Myseil B pasHbie Bpe-
MeHa roja. B coorBercTBHE ¢ BTHMEH Ha-
OmofeHuAME  paspabaTHBAIOTCH  IIIAHEL
VIS PasHbIX BHNOB BBHICTABOK — HUBO-
NHUCh I CHYIBOTYPA, APXUTEKTypa, IpO-
MHIVIEHHAA acrermra, Qororpadms, me-
KYCCTBO PEKAAMEI, I T. [., B COOTBETCTBHH
¢ 0cOOHME WHTEpecaMu TPYII, TOcema-
IOmMuX Myseil B oIpefemeHHEIE BpeMeHa
TOfa. JTH DHCIOHATH 9aCTO COIPOBOK/A-
10TCA DOACHUTEILHEIMH TeKcTaMu. Boiee
TOTO, OHHU DPaBMEINAIOTCS PANOM C HOCTO-
saaHoit mosnernneii mysesa. Ilocme rToro,
KaK MOCEeTHTENL OSHAKOMHJICH C TOH Wi
HHOH BEHICTaBKOM, y Hero OOHYHO HAXO-
ouTCs BpeMdA JJIA TOro, 9T00B 0CMOTPEThH
¥ NIOCTOAHHYI0 KOJLIEKIMIO. JIr0603HAaTeIb-
HOCTH, OKHUBIICHHAA IIOCEHNIEHHEM CIenu-
alpHO} 00pasoBaTesbHON BHICTABKH, II03-
BOJIAET 3aTeM IIOCETHTeN0 HACHAJUTBECA U
caMHMI{ IIPOU3BEEHNAMI HCKYCCTBA, He-
BaBHCHMO OT TOTO, OTHOCHTGA JH HTOT
TOCETUTENb K KaTeropuy YIAMUXCA WiIn
B3POCIEIX,

AppisoN GALLERY oF AMERICAN Art, Ando-
ver, Mass.

John Greenwood B America

20. Bmicrasra: John Greenwood in America
ITacmop Camrwsae Duasunc, aBrop xon
T'purByn. I'puEByn 6B CTPAHCTBYIOINUM XY-
TOMHUKOM-caMoydkoli. Ha BricTaBKe O6BIIO
coGpaHo OKoJI0 80 MOpPTPETOB, UTO M HAIO
BOBMOMKHOCTD, C IOMOIIBI0 OYEHE TI[ATEIHHOTO
(ONOCTABAEHUSA, HOSHTHUPUIIPOBATL DPABOTEL
T'punByHa, OOHIYHO HE MONINCAHHEIE; HA (oHe
Apyroit MaHepa INCHMA €r0 COBPEMEHHWKOB
CepemuHEl XVIIT BEKA.

Ilo OHOHYAHMM BHICTABKN OHIT WMBMAH HAYY-
HHIT OYepK WM KATalor, B TO BpeMA Kak
OOBIYHO HA BHOTABKAX JEMOHCTPHPYIOTCA
PesyNBTATH UPERIIeCTBYIOIMMUX HM HCCIERO-
Baamit. IloceTuTenaM OpemIaraioch IPUHSATH
yUaCTHE B <PaBPEINeHUHN Baragoky, ABIAB-
IUXCA NENbI0 TAHHOTO HCCIEeSOBAHMIA.

21. Bravumsie ghopmbl — OUTAKTHIECKAS BH-
CTaBKA, HANpPABIEHHAA TIPe/HEe BCETO HA
YAOBIETBOPEHHNE IOTpeGHOCTEH IpPEIomaBa-
HUA HCTOPUM. BHIZAONMMECH SIOXH B PasBH-
THH 3aNAFHON KYJIbTYPE OBLIH IIPOUIITIOCTPH-
POBAHEL JECATHI0 IPON3BETEHNAMHE HCKYCCTBA.
CBABL MEMIY OTHEeNbHBIMH CTHIAMH H yCIO-
BHAMH, B KOTODPEIX OHH BOBHHKAJI, DPa3b-
SICHAJACh B KODOTHAX KOMMEHTADHAX, IOMeE-
IIEHHHIX PANOM ¢ Kayxmoil paboroil. Ha cenMke
TIOKa3aHA JaCTh KOMHATEL XX BeHa, I'Ze Hpef-
CTABJICHEL PA3JIMYHBIE COBPEMEHHEIE IIOEXOLEL
K HMCKYCCTBY.

(cmeBa mampaBo): Cryasmype Tenpu Mypa
Haprura «Cmmsa pacmyckaercs» Anpm Ma-
Tucca «Iloprper Xyama pme Ilapexa» Canbpa-
mopa Hamn «'opnBOHTAIBHEIE TTOBBOHOUHIKEY
Anercargpa Hampmepa.

22. INovamHas o0CTAHOBKA BCeM OiusKa o
sHaroMa. OfHAKO OHA IIOFBEPHHEHA BIHSHUIO
MOJHI, KOTOpAasi MEHSETCA 110 Mepe UBMEHEHUS

CONMANBHEIX oTHOmeHUit. Brycw B aTOM 0THO-
IDEHHHI BABHCAT TAaKiKe OT HKOHOMMYECKOTO
TIOTOEHNA PABJIMIHEIX CII0eB HACENEHHUA,
BricraBra Cospemenntie ofou OHIA CO3TAHA
B COTPYSHHYECTBE ¢ HPOYPEeCCHOHAILHEIMA fe-
KOpATOpaMHi, KKAHI N3 KOTOPHX BBAICH
0(OPMHUTEH OFHO IOMEINeHHe 1O COGCTBEHHOMY
BUOXHOBeHNI0. CTEHE! KUKIOTO M3 HTUX IOMe-
meHnit 65N OKIeeHE 060AMH, BHIOpAHHEMU
nponsBofAuell ux ¢gupmoit Kamenbax u Vop-
ped. JTa BHICTABHKA JAJA IIOCETUTENAM BO3-
MOKHOCTL OTHATEH cebe OTYeT B TOM, KAaK Kap-
THHEL HIM CKYJIBOTYPH (M3 co6paEua Mys3es)
MOTYT BHITIIAAETH: B moMamnHeit o6cTaHoBEHe.
BricraBKE HEeKOPATHMBHOTO WHCKYCCTBA dalme
BCET'0 MHITAIOTCA BOCCTAHOBHTH B BooOpasie-
HUM DOCEeTHTeNds TO, uro Oburo. Ha mammoi
JKe BEICTABKE IIOKA33HO TO, YTO MOINIO OH
OHITE.

23 a, b. TmarenpHO 0POPMIIEHHAA BHICTABKA,
CO3MAHHAA ¢ MOMOLIBI0 MECTHOTO KIyba camo-
BOJIOB, IPH3BAaHA OSHAKOMHATH HOCETHTeJel
¢ HCKYCCTBOM CAaFOBOACTBA H IIPoGaeMaMi
OXPaHH IPUPOREL. OKCIOBHINA, MOXYIHBIIASL
HasBaume «HyupTypa u camoBopcTBO», OEuIA
pacIIMpeHa IyTeM BKJIOYEHHA B Hee MHTEPE-
€pOB, NPHHANNEHAMUX K UYETHPeM pasHEM
9I0XaM M OTpUHAIIMUX HW3MEHEeHHsA B apXH-
TEeKTyPHOM CTHAe H [eKOpaTHUBHOM BKYCe,
HAYNHAA ¢ KOJOHUAJLHEIX BpPeMeH W [0 Ha-
cToAmero BpeMeHH. yHeRmuHLI, ABIAOMIECT
YyJIeHaMI Kixy0a, IpUHIMANIN H00UYePeTHO yia-
CTHE B apaH:KIPOBKe I[BETOB HA OCHOBE HMe-
fomefica meropmueckoii mHpoOpMAnuMH. 37ech
TPOMITIOCTPUPOBAHEL DRIGKTH3M IOCHENHUX
TONOB XIX BeHa ¥ 0oxee cIporme Cpepcrsa
BHIpKEHHsA CepefuHbl XX Bera. Ilocerurenn,
BHJIIIOYAA TeX, KTO apaHMHUPOBAJ IIBETH, KOTO~
PHie OTHOCHJNCH K COBPEMEHHOMY HCKYCCTBY
U CKyABUType 6e3 0coboro pHTYy3HAsMa, HOI-
JHHEl OBITH IOFCOBHATENLHO NPUBHATH, YTO
COBPEeMEHHOEe MCKYCCTBO TI'apMOHHYHO COYe-
TAETCA C COBPEMEHHOI 00CTAHOBKOIL.

24. Xydoosscecmeennwle wroawt CIIIA — Cepun
€HETOEHHX BEICTABOK, KOTOPHIE OPraHWBOBH-
Bamuch B 1948—1958 rr. AiA XYLOMHUKOB
nau GynyIMHX XYRO'KHUKOB, CKOpee 4eM AR
IIFPOKO! myOAMKM. OKCIOHATH BHOHDAIHCH
TEeSATOTUYeCKUMH COBETAME INKOJ, KOTOPEHE
o mpefcraBranu. Opmoifl m3 Helell »TUX
BEICTABOK OBLIO NPERBOCXHIIEeHUE OyAYyIEero
PasBHTHA HCKYCCTBA B AMepHKe Ha OCHOBE
TeHAeHNIHI, HAOMIOKAOMUXCA ¥ MOIOIHX Xy-
LomHEKOB. K mpuMepy, Ha BeICTaBKe 1958
TOIa, TPeTuii CIeBa PUCYHOK, CBHEETEIbCTBYET
0 CPaBHHUTEIBHHO BDENIOM MHTEPece XYyNOMKHIKA
K «OI apT», T. €. K BUALY HCKYCCTBA, KOTODEIH
obparun Ha ce0a BHHUMaHNIE CEMbBIO TOMAMI
nosfHee.

25, Honnexnus  rameper OJUCOHA CBeHeHA
TApPCTBEHHEIM AKTOM TONBKO K paboraM ane-
PHKAHIEB (M0 NPONCXOKAEHUI0 WIH IPHHAB-
IIX aMepHKaHCKOoe rPaskgaHCTBO), XOTA HaH-
HEIf KT 1 II03BOJIFAET BHICTABIATL HA KOPOT-
Kye HepHofEl BpeMeHH paboTEHl, BEITOIHEHHEIS
B moGoit crpaHe uau B ao6Gylo smoxy. Hoa-
JIEKIHSA, KOTOpasg BRIIOUAET B ceGa KapTHHEL,
CKYJBITYPY, rpadury, dgororpaduio, Ipous-
BeNEHUs] JeKOPATHBHOTO MCKYCCTBA, TaKUe
Kax Mebelb, CTeRIAHHLIE W3JENMd, CTOJOBEE
mpulopsl M MATEePHH C KOJOHUAIBHEIX BpeMeH
IO HACTOMAIIETO BPEMEHH, BEIDOCHA G TeUeHHNEM
BPEMEHN 32 CYeT MeTKNX HOKYIIOK I IOXAPKOB.
B ormamunme oT BpeMeHHHIX [JHNAKTHYECKHX
BHICTABOK, IPOMLIIOCTPHPOBAHHEIX Ha mpe-
DHAYIOAX CTPAHHI[AX, TOCTOSHHAA KOJLICK-
nuAa NOKasHBaerca (6e3 KOMMEHTAPHEB NIA



TOro, ITOOH AATh KAKZOMY HOCETHTEINO0 BO3-
MOJKHOCTh HEIOCPEHCTBEHHO HACIAJUTHCA ee
srermoHaTaMu. Ha CHMMEE OqUH 13 CeME 3aJI0B,
NOCBAIIEBHHX OTOGPAHHEIM »KcIoHarTaM. B
DAHHOM CIyJYae Helbl0 SHCIOBUIUYN ABIACTCA
COTIOCTABJIEHHE PARNIUIHEIX U300PABUTEIBHEIX
CpEefiCTB BO BPEMEHH, a He CBEIEHUE BOETUHO
pafor, TPHHANIEHAMNX K OZHOMY H TOMY
7@ IepHORY, KaK 5To OOBIMHO JeJiaeTcd.

ACTETUYECKOE BOCIUTAHUE
IETEIl B MY3EE

asrop E. Jlapuonosa

B Mysee usobpasurenbHrX HCKYCCTB UM.
A. C. Ilymrwra B MockBe uMeercs Bas-
HEIIl IURONBHHN CERTOp, KOTOPEHI mopmep-~
JKMBAGT COBABH ¢ y4e0HHMU B3aBeNeHUSMM,
Py®oOBOZHUT paboToli MHOTOYNCIEHHEIX XY-
HOMECTBEHHEIX KPYIKKOB, OPraHUBYET K-
cryponn u KoH(epeHumy.

B yuefupx HpyxHAX 3aHHMAIOTCA HaK
HeTH JONIKOJNBHOTO BO3pacTa, Tak U yda-
midecH BHIIYCKHEIX KIACCOB. Ydamuecs
CTAPIIHNX KJACCOR, YIACTBYIOMHE B apXeo-
JIOTMYECKNX TPYIIax, MOTYT HOeXaTh BMe-
cre ¢ apxeoxorami Myses Ha MecTa PacKo-
nox B Kprimy. Hau6omnee maTepecuoii ges-
TEIIPHOCTHI0 KPYWKKOB ABIAETCA OPTaHH-
BauA IIOCTAHOBOK, B KOTOPHIX BaHATH
TONBKO JIETH.

Boapmoil HOMyIAPHOCTHIO NOJBBYETCS
KIy0 MONOABIX MCKYyCCTBOBEOB. YieHH
9TOT0 MIyGa yUacTBYWOT B KOH(epeHUuAx
¥ CEeMHHAPAX, OTOBAT HOKJIANE W C006-
meHus 0 MIOOUMEX paborax U XyHOHHH-
KaX. OKCKypCHA BEBOeM uim « en duo »
0C00EHHO pasBHBAaeT UyBeTBO HabIONa-
TEeJLHOCTH Y HeTell W ABJIAeTCA OTIMIHOI
TPEHHPOBKROH I MOJOOHX JEKTOPOB.
HawmbGomnee axrtusube aienn Kiyba mpemu-
PYOTCA TOeSTHAaM¥ B NPEBHHIE PYCCHHe
TOpoja, a TaKKe B CTOJUIYY OCTOHHU
Tanmnmm.

B 6GonpmuHCTBE MyseeB H300pasuTenqs-
HHX uckycers B Cosercxkom Cotose mposo-
mures Ta e pabora, aTo m 8 MockoBenoM
Mysee W300PASHTENLHEIX MCKYCOTB HM.
A. C. ITywxusa.

Tocymapcreennet Myselt u3o6pasuTelbHMX
nmexycers umennm A.C. Ilymwxuna, Mocksa.

26 a, b. BecHoil 10HHe XyIOHHEIKY My3eHHOH
HM30CTYSWN BHIIAN HA IIEHeD B Myseifasrit cax.

27. Eme oguH Maib4MK, BHHHMAONUE 3a-
HOBY: UT'PA B CKYNBITYPY C ZeTHME MIAUIETO
BOBpacra M30CTYIUY AJIH PAsBUTHA BPHTENb-
HOf TAMATH U BAIIOMWHAHNA BIUKEHHHE U HpO-
mOpIHil YeII0BEYECKOTO Teua.

28, JECKypcus IIKOABHHKOB B I'pedeckoM
asopuKe Myses.

29. Muma Bormasos (5 sier) pucylomuit Ha
KonoOHHAme Mysesd.

30. B pmemp mepBoit BeTpeunm uleHoB Hay6a
JOHBHIX HMCKYCCTBOBEHOB HAYUYHHIN COTPYIOHUK
Myseda B. PUBKHH npouesl UM yBIEKATEIbHYIO
mernmio 06 OnuMnuiickux urpax B [pesneit
Pperun.

31. YuenunsIMsoCTYIHE PasTIAANHBAIOT Heo-
OBruHEI cTeHf ¢ (oTOrpaduAMA y4aCTHHKOB
BHICTABHY M MX BEICKASHIBAHUIAME.

INPEJMET, PEBEHOR 1 MY3EHN

asrop Caxacpabynxe

f1 cunmraro, dUT0 mpomece OGpPABOBAHMI
COCTOUT B TOM, Yro0Bl IOMOYL HETAM IIO-
HATH CHeNyIomee: IO Mepe CROEr0 pocra,
9e0BeH JOIeH OCIapHBATh, IOTBEPTATH
COMHEHMIO, TIOHUMATh H, eCJIH HeoGX0AnMO,
HBMEHSATH IPeMeTH U IONOKEeHNA, ¢ ROTO-
PHIMHI OH TIOCTEIIEHHO BHAKOMUTCA, C TEM
9T00H OKRPYRANIINH er0 MHP CTAHOBUICH
ero coOCTBEHHHIM W OAMSKHM eMy MHpPOM.
ITepBrm TpefoBaHmeM »TOTO IpoIlecca
ABJSAETCA IIOMOIIH RETSM B ONPENeNIeHHH
WX OTHOIIEHHA K IIpefiMeTaM.

Mysen ABIAOTCA YIPeHASHUSIMIL, KOTO-
phHie, B TECHOM eIHHCTBE C APYIUMH Cpef-
CTBAMH XYJOMeCTBEeHHOro 006pasoBaHus,
MOTYT HA4aTh CePhesSHYI0 paspaboTry mpo-
TPaMMEI 10 OSHAKOMICHHIO pebeHra ¢ OKpY-
MAOMUME ero mpexMmeramu. Mysenm yie-
JAOT YiKE ¢ HEKOTODHX IOD BHUMAHUE
BompocaM ofpasoBaHua. OpHaxo, HammM
My3eu elje He BaHUMAIOT HOCTATOTHO BajH-
HOTO MeCTa B FUSHH I 06pa30BaHUN HAIINX
merett.

32, 33. Lenmp zydoocecmeerniozo Gocnuma-
Hus: COBIAH B IENAX HOOMpPEeHU TBOPUECKOTO
MOAX0AAa K XYHOMECTBEHHOMY BOCIHTAHMWIO.
MeponpudATHa BHIIOYAIOT: XYAOHECTBEHHEIE
MacTepCKYe IIA yauTeeil ¢ COTPYIHIIECTBOM
nnu 6es COTPYRAHMYECTBA KpyHKa m300pasm-
TENBHEX HCHKYCCTB; BHCTABKHM II0 XYIOKe-
CTBEHHOMY BOCHUTAHHIO B IIKOIAX /[leau;
XyHOMEeCTBEHHEI® JIarepsa JJs gerell wianm yun-
Teseft. 32. Bynymue mpemomaBaresn HA Kap-
HaBaje [eTCKOT0 MCKYCCTBA, BAaHATHA IO
ckneuBanmo., 33, IllxompHble yYHUTERT B
KpYyKe u300pasuUTENEHOr0 HCKYCCTBA, pa-
GoTH W3 mambe-Malre.

34. Kpymxor u306pasuUTeNbHOTO HMCKYCCTBA:
MeponpuaTna: MIaflad XYyRO:KeCTBEHHAA
cTymHA (6-11 zer): pucoBaHHe, CKISUBaHHE,
KOHCTPYUpPOBaHNe, Jdenka us riames. Crap-
maA XyHosecTBeHHAA CTygma (11—16 mer):
PuCOBaHUeE, CHIeNBaHNe, 0OpMIIeHNe KAPTHH,
GarukoBEIe pPabOTHl, PHCYHOK HA TEKCTHIE,
IeyaTaHNe HA JHHEOIEyMe, pessla mo HAepeBy,
00'beMHEIl PHCYHOK, BagHHE C HOMOIILIO
PIMHEL ¥ OPOBONIOKHM, [EPEBO W Ialbe-Marie.
TununAHAA MacTepcKas, UBNEIHMs M3 TIIUHEH,
ToHYapHOe Hedo u Kepammua. Cronspras
MacTepCKasi, UBReNNA H3 fepeBa, TBOPYECKMe
IepeBAHHEIE WIPYUIKH, NJIOTHHIKOE Jelo.
Pemecitenras Macrepckas, H3TENMA U3 KO,
usfenus w3 KapTOHA, 00BeMHHI PHCYHOR M3
06pesros.
Ipynna pereif, paboTaomyX ¢ rIuHOM,

36. Hayunwil wpyocor: Meponpusmus: pa-
anorxy6, saextpormyG, way6 miobureneit
pacreHnti, kayl aro0uTesell IRMUBOTHEIX, Me-
Teornyl, riyG acrposoros. Pusnueckue na-
Soparopun u a0opaTOpPMU  eCTECTBEHHEIX
HAyK, PAfHO M SIEKTPOMACTEPCKAsA, HA3eM-
HaAa o0CcepBATOPHA, METCHHIl cafl M KUBOIL
YrOJOK CO 8BePBME GHIIU TIPENOCTABIEHE! GJIf

TpoBelleHNA MepompuATHil Kpymxua. OGmacru
HRYKM, He BXOAAINHE B BHINEYHOMAHYTHE
KIyOHl, GyayT TamKe BKIIOYEHH! B HAULY IpO-
rpaMMy B HajJerkailee BpeMs.

Jdetn ¢ pyYHHIMM KpOJNMHKAMH B IHIBOM
yroduse.

Bar Buavan Anp Narional CHILDREN
Museun, New Delhi.

36, 37. Tanyesanvnuiit, OJOpasamuueckuil u
MYSBKAABHGIE Kpyoscor: [leATeIBHOCTE BTOTO
KPYJKKaA TNpenocTaBiaser pefeHKY BOBMOM-
HOCTh OBHAKOMHTHCSA € PUTMOM, IPUCYIIHM
ero teay. [foMoraer eMy mO3SHATH [BHIHEHUA
JMUBHIX W HEKUBHIX IPeIMETOB, PUCYHOK M
TOCTPOeHNe FABMIKEHHI, & TaKKe HMIDPOBH3A-
nHIO0, BEEYINYI0 K NPOCTHM (opMaM H CTHIAM
gemxenmii. OHH BHIOYAIOT TAHME TAHUH B
CONIPOBOKIEHUHI BBYKOB, IIECEH, TI038HUU, TPy~
TIOBBIE TAQHIEI — HAPONHLIE TAHIE, TBOPYe-
CKHe TAHNHI, TAHIE B CONPOBOMIEHUM pac-
CKa30B, faJeT U TaHeU-gpaMy ; KpaMaTHIecKui
9JIEMEHT B TaHIE, HKCIPeCCHIo, COCTAB ABH-
sHeHMiY, JKeCTH U MEMHIKY. Bocunpuarne TaHna
KaK MCHYCCTBA IIyTeM HOHUMAMUA HHEUHCKAX,
a TakKe HEUHAHMICKHX TAHIEB, BOCHPUATHA
3BYKOB B X (OPMHEL B IPHPORE, HOOUIPEHHA
MaNbUYHKOB K BHIPAMKEHIIO YYBCTB M SMOIMIL;
TPOCTasA MYy3HIKa C HCIOJb30BAHMEM HHCTPY-
MEHTOB, Hambojee NOAXOMAIAX NS meTell.
Jpama, BepameHHad B My3bke {(gpaMmarHue-
crue ({eKrTs mOCPelicTBOM MYSEIKH); IPYyI-
II0BOE IIeHWe, HApOfHEe NECHM, HANHOHATH-
HEIe IIeCHU; WIPOBEHIE TECHH; O3HAKOMJIEHHE
co cBoficrBaMH ¥ 0COOEHHOCTAMH PABIMYHEIX
UHCTPYMEHTOB, KaX TPAFUIMOHHBIX, TaK U
HMIPOBU3HPOBAHHHX. [IpocTas OpKECTPOBKA
C IIOMOUIBI0 KAaK TPAFUIUOHHLIX, TAK I UMIIPO-
BHBHPOBAHHLIX WHCTPYMEHTOB, OTHENBHO U
B KOMOUHAUHAX ; CTHXOTBOPEHHUA B MY3HIKANb-
HOM o(OPMIEHNN, HOHUMAHYE My3HIKH — Jer-
KOlf, KIIACCHYEeCKOll, BOKAIBHON I HHCTPyMeH-
TasdbHO, HMHANIICKON n HeumHmuilckoii.
®ororpagmu: 36. I'pynnosolt Tawen ¢ mag-
ramnm 1. 37. CospaHHe ODKECTpOBOH HKoMIO-
BUIMH.

38. MaremaTndeckuit Kpymok IleHrpassHOIl
HayyHoif BeicTaBRHM. UIKOMPHHEKE, HORrOTO-
BHBIINE HKCIOHATH, CHEAT 3a CTOJIOM, TOTO-
BHIE [[ABATH NOSCHEHHA TOCETHTENAM O CBOMX
9KCIIOHATAX.

Ileurpansuan HayIHAS BEICTABKA NMPOBOKU-
Jlach COBMECTHO YHpaBieHHeM 1o o6pasoBa-
Hmo, JlemapTaMeHTOM HAYYHOTO 00pas3oBaHusd,
r. Banp Bxasawom m HanumoHambHBIM HET-
cxuM MyseeM, Ienu. Ee mens sariouanack
B [IOKA3e HAYYHHX DKCIOHATOB, HONIOTOBJIEH-
HBIX WKOINbHUKAMH [lemn. Droft BHICTaBKE
MPERIIECTBOBANN BEICTABKM B DasiMYHEX
somax [emu. Ha Ilenrpampmoft HayuHOI
BHICTABHE HKCIOHUPOBAJUCH NYyYINNE 30HAIE-
HEle HKCIOHATH 110 (UBKKe, XUMIH, GHOJIOTHH,
MaTeMaTHRe M o6IINM HayKaM.

39. Nuestro sistema neroioso. Ha BHCTaBHe,
TOCBALIEHHON HEPBHOI CHCTEMe 4YeN0BEKa,
JexTop OOBACHMET PASHUIY MEMIY MO3TOM
TArPAa, YeN0OBEKA H JIATYNIKH.

i Tagne ¢ NAJMKAME ABIAIOTCA OYEHb NPEBHHUMIH
¥ 1300 aKeHsl B paBHeil CPeXHeBEeKOBOl CKYIBITYPE;
OHI BCe ele CYIEeCTBVIOT KaK HADPOMHBIE TAEIH B
T'ymaparte X B APDYTHX paitoEax.
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Bricrapra oTo6pasuia pasiHYHEE ACHEKTH
HePBHO! .CHCTEMBI Uel0BeKa. OTa TeMa ABIA-
eTes MPeaMeTOM, UPenofaBaeMEIM Ha Pasilmd-
HBHIX YPOBHAX B IIKOJAX; 9TOT IpegMeT HAH-
6osee TPYAHO MOBECTH KO WOHUMAHUA Hereil.
Ilens BHICTABKH BAKIIOUAETCA B TOM, 4TOOH
CTedaTh TPEeAMEeT KaK MOJKHO Gojee IpOCTHIM
1 MHTEPECHHM HAJIA JeTel, IpH 3TOM HUKOUM
obpazoM He u3BpamWad (AKTHL.

40. Hamm cocemu. Jerw, cmymalolime pac-
CKa3 0 PA3THYHBX CTPAHAX, IPENCTABIEHHEIX
Ha BHcraBke. PembedHas KapTa IOKa3eIBaeT
COOTBETCTBYIOIINE CTPAHEL.

41. Hamm cocemu. Heru, paccMarpusaio-
Ijle AmopaMmy, oTo0OpasHAIONIYIo IKM3HL B
afrancroff mepeBHe Ha BeCcTaBKe <«Ham
cocemmy.

BricTaBxa paccrassBala O PasIMYHBEIX
ACHEeKTaX »HUSHMU IIeCTH CTPaH, HAXORANNXCHA
B HemocpepcTBenmoit OamsocTH or MEmuum.
dTHMN cTpaHaMK ABIAAKTCA AQraEucTaH,
Tlaxncran, Heman, Hurait, Bupma u eition.
K pasmmyseM TemMaM, OCBEINEHHHIM HA BEHI-
CTaBKE, OTHOCHJINCH IPABHTENLCTBA M HX
opraHusanus, @aard, sMONeMsl U T. X., BHAA-
I0OIHECH JIOMM, MUSHB, (eCTHBAJM, ASHIKI H
uX axdaBuTH, pyuHsle paboTH, reorpadmde-
CKue 0COGeHHOCTH, HaK, HALIPHUMED, peabed,
KINMAT, ypomaid m T. .

42. BricraBka «Hamm cocemum». eru, ciy-
IIQIOIMe BCTYHHUTENbHYI0 Oecemy B Huraii-
CHOM pasfele BeCTaBEEm. Myseit nposen
CHemyIole BHICTABKHU:

Knuorcran apmapra; Jemerud xydoscecmeert-
wotli kaprasan; Moxendoco JJapo u Xapanna;
Ilocewerue demcrozo wxydoosscecmeentozo kap-
nasaaa; Hawa neperas cucmema,; Ilocewerue
rHUMCHOl, apmapru; Ilenmpasvrnan wayuras
euicmaera; Hemu Asuu; Bwiemaska, noces-
wennas Hepy; Hemcrue pucymnru us Coedu-
nennoeo Hopoaescmea; Buwcemaska o Baaw
Bzasane; Hawu cocedu; Ymo zocydapemeo
cleaano Oan ceoux Oemeii; Hwuduiickue wxo-
CIIOMBL PABHBIT GPEMEH.

[IEPBOE BOCIPUATUE

asrop Hioae JloG6or

OTa CTaTbA HAUHCAHA B PESyIbTATE OIEITA,
HAKOIVIEHHOTO AaBTOPOM, KOTHA OH OB
CTYIEHTOM-IIPEIIONABATENEM B HBYX OU6HL
PABHEIX HIKOIAX A MAJXBUIKOB-IOLPOCT-
koB. Oma B OCHOBHOM DOCBANIEHA TEM
TPYRHOCTAM, KOTOPHE BOSHUKAJIH TEpe
YYAITUMHCA, KOIMA OHH CTAJNKHBAJICH

XII

C TYHIABIMHI UM HPOHSBGIIEHHHMH HCKYyC-
cTBA B IIKOJe WIH 3a ee IpeesaMiu.
Omucano ¥ HpOaHAIAMSEPOBAHO MX OTHO-
IIeHVe K STUM IPOUBBENEHUAM B K 00BAC-
HEHWAM Y9HTeNsd, IIpUIeM cHejdaHa Io-
OEITKA. PasofparsCd W B OCTANBHEIX HX
mpo6xemax. MomHO mogaraTs, 94T0 UX HO-
BeJleHNe He CIUINKOM OTIINYAETCA OT DOBe-
HEHAA B3POCJLIX B MONOOHHIX 00CTOATENH-
CTBAX, W d9T0 IOHWManme »Toro Qarra
MoxeT 00Jerdure paspaboTKy Docoduit,
HKCIIOHMPYEMBIX B MY3esX.

43, TMabano Iluracco Cmparcmeyrowue akpo-
6amw ¢ cobaroti. I'yam, 1905 rom, Ilapmox,
RoJIeKuuA r-Ha IocraBa Iommens.

44. Haptuaa dpura Hoxa.

MY3EN 1 IIPEIIOTABAHUE
NCTOPUNR

aBrop [mon Teiin

ABTop cumTaer, 4TO XOTA UepBoil 00sa3aH-
HOCTBI0 My3eeB ABIAeTeH 06pasHoe ofopm-
JleHUe BKGIOHATOB M 9TO, XOTH WCTOPUS
JAUIOIb 9ACTHYHO ABJNAETCA HAMIANHEM
OPefMeTOM, MHOTO€ MOJKHO CHeJIaTb A
HCIIONBB0BARNA HCTOPHMYECKOTO KOMOPHUTA
npegMeToB, 0es TOT0, 4TOOE BEICTABKU
HOCHJIN CHWIDKOM JIATEPATyPHHEI Xapax-
Tep. OTO MOKHO JIyIIIe BCero 0CyMeCTBUTE
OBYMA OYTSAMU: B3AB TEMEI, KOTOPHIE CIYy-
$HAT OCHOBOM 4eI0BETECKOTO OMEITA, TAKUe
KaK BpeMdA, IPOCTPAHCTBO, PENUTHA, K
HOIONb3YA QHIIBME ¥ MEXQHTIECKIe II0CO-
ous, T. e. ofpamasncsy ORHOBPEMEHHO K pa-
8yMy, BOCIDHATHIO I 9YyBCTBaM. ABTOp
TOBOPHT, 9TO YriaybaAs d9yBCTBO Hamiei
CBABY ¢ NPONLIKM MY3€H MOLYT HIparth
BKHYI POIb U B YHPEINICHNH COSHAHUS
Halel [PUHAJIEKHOCTHI K HACTOAMEMY.

45 a, b. MecAauHnii kaxenmapd pabor «Boxs-
mioit wacocunoB» Porasa, xv Bek, CO BHAKAMU
3opnaka. Hamuwonangsnas 6ubiuorera, pyko-
MUCh, NATMHCKUII ASEIK, 9471: a) ABryer,
b) Hoalbps.

46. Yacw xv Bexa us Yacos mydpocmu, OTHO-
cAmuxca npubmpsurensHo K 1450 Toxy B
Hoponencroft Gubnuorexe Benprunu, Bruxells.

47. MacTepckas 4YacOBHIHNKA, OTHOCAMAACH
k 1570 romy. I'pasopa @. Taane uz Nova
Reperta Bar gep Crpaara (Crpamanyc).

48.Science Museum, London. Ilepsrie Mop-
ckne wacel I'appucoma (xopomomerp), 1735
TOf.

49. dpancya Pabae Fecyennan s cusHb eeau-
rozo Iapeanmioa, omya Ilanmazpioeas. @pan-
cya Miocr: Jluon 1587 rox, keura 1 rmasa LIT
dommo 107. Pacnucanue 3emHbE ymezx.

80. VicToriA AND ALBERT Museuw, London.
Myseit Burrtopun u AnnGepra, Joumos. Ia-
HeJb C JepeBAHHOH MHKpycragueii — r. ¥Yp-
6uHO, KOHeL Xv Beka. I'OpHa ¢ HOIKOM,
comepxameil kKyGOK, [MapOXpaHWUTENLHUIY,
KaToiudecKuil TpeOHUK ¥ paHHHEe MeXaHu-
4YeCKHe YaCH, HIDKE HAXOOUTCA PACIATHE.

HJOJIHHBL JI UBMEHATHCA
MV3ER? ‘

asrop E. X. I'ombprm

B crarbe cOmepHUTCA NPUBEEB OTHOCHTHCH
KPUTHYECKH ‘K TEM COBPEMeHHEIM Tede-
HHAM, KOTOPEIE AKOOE BEICTYIAIOT B HOXbSY
«MBMEHEHWI» paju caMux H3MeHeHHH u
NPUBOJNAT K IOCTOAHHON CMeHe TeXHUKH
DKCIIOBUINY M CaMHX SKCIOHATOB., Hemm
Y& Raxoe-HUOYAL YUPEIKIEHe U HOJIKHO
CTOATE B CTOPOHE OT JIOTO KyIbTA
«TUHAMUYIHOCTHY, TO 3TC MYyseil, ROTOpPEIi
HOJKEH RaBare yOemunie ot Gecrmowoii-
HOH CyMaTOXm COBPEMEHHOU KUSHH o
BOCIHTEIBATE CO3EPIATENIHFHOE OTHOIICHUE.
He ocypas cymiecTBeHHEIX YIIyUimeHmii,
aBTOP pacCCMATPHBAET HEKOTOPHE IICHXO0-
MOTIIeCKEe a0y IEHNA, KOTOPEE BeXyT
K COKpameHuo KOMIeKIHH, Jumas moce-
THTEJIA pafocTeii feaaTs OTKPEITHA U DOy -
9aTh camoofpasoBanme. OH MeHee BCETo
BUIUT HUCTOYHUK (YCTAJIOCTH OT My3esy
B KOJHMYECTBE DKCIOHATOB (OHO BCeryia
NPEBHINIAET YeJ0BEIECKYI0O BOBMOMHOCTHL
BOCIIPUATHA); CKOPee OH UCIEHITEIBAET ero
B cBf3H ¢ (aKTOpPaMM, HOTOPHE 3aCTAB-
JA0T IOCETHTENd IYBCTBOBATL Ce0A «I0-
repaaasM». [losToMy oH BHmHT GONBIIOE
UPeUMYNIecTBO B CTANHOHADHHX BHCTAB-
KAX, KOTOPHE HOSBOJNAIT 3HAKOMHTHCA
¢ HX PacCIOJOMeHNeM H HAXOTUTH ero
mobuMoe IpOUSBEeREHWE HNCKYCCTBA Ha
TpUBHYHOM Mecte. HoHcepBaTHaM Xpanm-
Tedelt TpebyeT SHAYMTEIHLHOTO CAMOOTPH-
NaHuA ¥ TO09TOMY [OiuKeH eme Oonee
IeHHUTHCH.

§1. Prrt Rivers Museum, Oxford. Brcraska
TIOCBAMIEHHAA IPUHUWIAM, BEICKa3auusM ['e-
mepaxom ITutrom PuBepcom B 1883 r.

62. Tanaumo Ilurta, Daopenuus, Ialepes
ITamatnra, szam CarypHa.



X DOHIIKA

MV3EIl TEATPA JIA-CKAJIA,
MIJIAH

asrop sHampero Turropm

Myseit Tearpa Jla-Crana mokassBaer fes-
TEALHOCTh TEaTpa OT AHTHIHHIX BPEMEH
no "Hammux muelt. Bubmworexa, oTHpEITam
B 1956 romy, macunteBaer cerogua 83 000
ToMOB. Hommerius odeHs pagHoo6pasHad:
mpenaMeTsl apxeojorudeckue, Gappopoprie
(Macwku u T. ;.), seramm, adumm, TucsMa
¢ asrorpadaMm, MaHeTH JeKOpanmii, Ma-
PHOHETKY, [EHbIH, 00BEKTH U CYBEHUPH
mMEIomue OTHOMIGHWE K  TeaTpaybHOMR
JRUBHM, W T. ...

Brmm npoumsBefeHH PaboTEL IO 1epe-
MIQHWPOBKE 3aja AapPXEoJorHu, ¢ TeM
9T00El BaMEHHUTD CTAPOE PACIONOKEHTIe —

cyrybo acrermueckoe — Gollee GeTKUM I
cucremaTnaeckuM. HKomIeRnuy TmaTensHo
KJIacCHUIp OBAHE,

HKampeiit rog myseil upmamMaer or 60
mo 70 THICAY moceTHTeNelt BO BpeMA TYPUCT-
CKOTO cesoHA. Dubmmoreru mocemalorcs
MCCHEROBATENAMI, CTYZEHTAMH IIpejcra-
BHUTEIAMH TeaTpa.

Uro6s KOMIEHCHPOBATH HEXBATKY Me-
¢Ta, B CBABH ¢ YeM IPHXONUTCA IOMemAaTh
OONBIIYIO 9ACTh DKCIIOHATOB B CKIIAKCKHE
TIOMeHmeHNsa, My3elt Hadajl OpPTaHUB0BH-
BaTh BpEMeHHEE BHICTABKH. YCIEX JTHX
BEICTABOK TAKOB, d9TO OOJNBIIMHCTBO U3
HUX OHJIH IpPEBpPAlIeHE B IIEPeJBURHEIE
BeicraBrl. Hampeil ropg Myseil opraxu-
8yeT KOHKYpPC cpefu INKOJN, TOPOROB u
TNPOBUHNONN, & TaKKe IIOYIUTETHHEE BHI-
CTABKH.

Mysgeit saBusercsa muBoil oprammsamuelt,
yaacTByOmell aKTHBHO B KYAbBTYPHOIl
sumsHU crpaHH. OH ABASETCA TaKKe IeH-
TPOM HMBYUEHHA W MCCIENOBaHNI, KOTOpHE
HAUpaBJIeHH Ha TO, 9To6H pacmpocTpa-
HATH JI000BH K TEaTpy.

Museo TEATRALE ALLA Scara, Milano.

53. Bubmuorera Jlusus Cumouu,
54. 3ax sacemauuil,

55. Baxn cyseHupoB Tearpa «JIa-Cramay,

NMATHOECAT JIET
COBETCHUX MY3EEB

Weropusa coBeTCKUX MyBeeB TeCHO CBA3aHA
¢ wmeropueit (COBETCKOTO TOCYRapcTBa H
¢ PasBHTHEM eT0 HAYKU M KYJLTYPEL

Mysen u yupemenns HAYKH, IIPOCBee-
HOSL M KYJbTYPH, BOBHHKINNEG WIH BCTY-
UUBIIRE B HOBYIO CTARMI0 PasBHUTHA ¢ CO-
BAHUEM COBETCKON BIACTIH, PASBEPTEBAIOT
CBOI0 [eATENBHOCTH ¢ YUETOM 3ajad, CTo-
AIMAX Iepeq, Boell cTpaHoi.

TlepBrie gexpeTsl COBETCKON BIACTH IO
BOLPOCY 0 MysesiX OHIIN paspaboTaHsl IOT
HENOCPENCTBEHHBIM PYROBOCTBOM OCHOBA-
resist COBeTCKOTO TOCyaperBa Buagummpa
Naprwa Jlenuna. Eme B Hom6pe 1917 roma
OB COBTIAH TOCYHapCTBEHHEIT Opran mo
YIPABIEHUI0 MY3€AMH H HCTOPHICCKHMII
DaMATHUKAMY, B pafoTe KOTOPOTO IpHHH-
Maili ydYacrue BEAHeHNIHe NeATENIN KYilb-
TYpPH ¥ HAYKH.

B 1923 romy B Cosercrom Coose mme-
moch GoTee JeTHPEXcoT MyBees (B TO BpeMsa
rar 10 Owrabpoexoit pesomonnu 8 Poconn
ux GHII0 TOMBRO CTO BoceMbaecsr). Cpenu
HUX BAKHOE MECTO BaHWMAJH MY3eH HO-
BOTO Tuma, Tarue Kax Myseit pesosromu,
Myseit Kpacuoit apmmu, Myseit B. 1. Jle-
muaa o Myzeit Rapra Maprea n @pumpuxa
DHTenbea.

Hockompry Bazada COCTOANA B TOM,
aro6El  CUenaTh KYJABTYPHOE Haciepue
CTpPaHH [OCTOSHHEM Mace, ocoboe BHH-
MaHHE YHeJIAN0ch BhcTaBkaM. OpraHu-
BamUA BHICTABOK CTONKHYIACH ¢ HAMGOIH-
MHME TPYKHOCTAMI B HCTOPUIECKHUX MY-
geax. OT BECTABOK, OPTAHUSYEMEIX IIO
OTHENBHBEM OTpaciaAM KYIBTYPH, OBLIO
B KOHIe KOHIIOB peINeHO mepeiiTn & TeMa-
THYECKHUM HRCIIOBUIUAM.

B ropgu Bropoit Muposoii BoifHEL pabor-
HOKH MY3€€B IPOBEI KOJIOCCANBHYIO pa-
GoTy IO COXpaHeHWI0 COOPAHHEIX K TOMY
BpeMenu komtexnuii. B mepswie me mocme-
BOGHHHIE I'ONE OHU CTPEMIIINCH 06ecmeanTs
BOCCTAHOBJEHNE MHOTOINCIEHHEX My3€eesB,
PaSpPYMIEHHHNX WM PasrpableHHEIX He-
MenKo-(alHCTCREMI ORRYIAHTAMHE.

Bo BTOpOIl MONOBUHE ISTHNECATHX TO-
TOB COBETCKME MYy36HW BCTYIIMJIN B HOBHL
sTan PasBUTHS. DTOT TMEPHON OTIAUIAETCS
BHICOKHM YPOBHEM HAYIHO-HCCIEN0BATEINE-
croif paGoTH 1 GEICTPEIM POCTOM MYySelHEIX
$oHMOB, B YacTHOCTH (OHAOB OGNACTHEIX
MCTOPHIECKUX 1 €CTECTBEHHO-HAYIHEIX MY -
seeB. Ocofoe BHEMAaHNE YAEIANOCH MCTO-
pun COBETCKOTO TOCYHApCTBa, €r0 KYib-
Type ¥ ero ucKyccrsy. HynprypHEIe cBA3H
¢ BapyGe:RHEIMN CTPAaHAMH OKA3aJiHm HA
paboTy COBETCHUX MY3eeB HOJOMKHUTEIBHOE
BimARme. VX [EATeNbHOCTH IO Pacipo-
CTPaHeHMI0 SHaHU pacmupmiack. B pe-
3yABTATE BHINECKABAHHOTO, B IIOCHEHNE
roger Mysenm mocemaer ot 50 mo 60 mmi-
JMOHOB YEIIOBEK.

B Cosercrom Cowose mMmeeTca B HACTO-
siniee BpemaA Goxee 900 mysees.

TocymapcTBERHENT OPMUTPAK, JleHUHTpar,
56. 3ai. WTalbsHCKOTO MCKYCCTBA XVII—
XVIII B.B.

57. Buicrasra: Hoctiom B Poccunm xvilii—

XX B.B.
ToCYTAPCTBEHHEIM HMCTOPUYECKUN MV3ElL,
Mocusa

58. Ormen pywomuceit. YuranpHeil sai.

59. PecraBpanmoHHAA MaCTepCKas.
IIEHTPANBHEIE MY3EH BOOPVIKEHHEIX CHI
CGCCP, Mocrsa

60. OOuuit BuF HOBOrO SEAHUA Mysed.

61. 3ax: «Bursa mom MocuBoit» 1941—1942
r.r.

62. Myseti K. 9. HuonxoBckoro, r. Haxyra.
OCmuit BUE SEAHUA My3ef. S3aKaAHIMBAETCH
HAPYHHAA OTHEIKA BMaHUA.

63. Bux aucambisa ¢ samnagna.

64. TlocTPOIiKA XIX B. «ABAPLY.

BELICTABHEA
«HOBBIE APXEOJIOT'MYECKHKE
OTHPBITHA B YEXOCJIOBAKNW»

asrop M. Tpama

ITo cmy=aro VII wromrpecca MempgyHapon-
HOTO 0034 A0 — H IPOTOHCTOPHICCKUX
Hayr (IOHECHO) Omurta yerpoeHa BH-
craBra B 4 saimax Myseda npumIamgHoro
ucxycersa B IIpare, moxasmBaromas pas-
BHTHE 9eXOCJI0BAUKON apXeojoruu IOcie
Bemuxoii oresecTBeHHOII BOIHEL. Hpen-
CTABIEHH ORI UMEHHO PE3YJIbTATH §0Jb-
HX CHCTEMATHIECKHX IIOJNEBHX HCCIER0-
BaHmii, yriyOuBmMNX TOSHAHWE YEXOCIO-
BAIKOH MIH cpegHeeBpOmedcKoll mepso-
OuTHOM wWeTOpMM, 0COGEHHO CBEEHWAMH
0 XPOHOJOTHIECKHX BOIPOCAX.

Ha BrrcraBre OELIO mpencTaBieHo 88 me-
CIIeJOBAaHHEIX MECTOHAXOMeHWII, HO geii-
CTBUTENbHEINE 00BbeM IBamIaTHICeTHEH mes-
TeIHHOCTH IIOKA3HBaJa BBOXHAA HapTa
pecnyOnuKm ¢ TpU pasa OONBIIM KOJIM-
9eCTBOM TIOJEBHIX wcclaegoBaHumii. B ee
rpadHIecKOM  PpemeHHH  IIOJNH30BANUCH
aBTOPH OCHOBHON apxeosormyeckoi ne-
puopgusanmeit, ¢ IIOMOMbBIO IIBETHOTO
HCIIOJIHEHNUA. X POHOJIOTHIECKH BHCTABKA
0XBaTHAA HAXOZKYU C IIQJIEONNTa [0 SIOXHU
deopanmsma. BBogHELL 3ad OEI HOCBAMEH
SKCIOSHIIAN IIPUMEHEeHHA eCTEeCTBEHHEIX
HAYK MJIA BYHEL apXe0JOoTHH, O3HaKOM-
JIEHHIO C apXeoJOTHYeCKHMU MeTOfaMHu H
pabore, mOCBAmMEHHOI BaimuTe apXeoso-
TUYECKUX NAMATHEKOB B 1eXO0CIIOBAKMU.

XTIII



Apxeomormgeckas 9acTh HAUANACh ¢ IIa-
JIEOJIHTA, C MBBECTHREIMU MECTOHAXOsfe-
auavn  Joasuu Becrommme n Ilasios,
BHJOIATEABHO TaKHX, KOTOPLIE BHAYH-
TENHHO COHeficTBOBANN IpPH peEMIEeHHU BO-
IIpOCOB AHTpOHOreHesa. B manpmefmmx
CEKTOpaX, MEMOY IIPOYHM, HANP. CAMBIH
fonpmoit cpermHeeBpoOmelicKuil KeNBTCKMI
onmuayMm 3asmer, Bayguna (smoxa mepe-
CEIeHNA HAPOJOB), CIABAHCKIE TOPORHINA
BEJIMKOMOPABCHKOM 3II0XH, H HAKOHEI cpex-
HEBEKOBHE HAXOIKH.

BricraBra He IIOKA3EIBAJA CBASHOE UBJI0-
JReHNe HCTOPMYECKOTO IIpomecca (3Ty sa-
magy MCIONMHANA BHerasxa - Hammomads-
HOTO Myseda B [Ipare); ee cMEICT cOCTOANCH
B IIOKase OTHeNbHHIX KapTHH, KOTO-
PHMH ABIANHCH OTHAENBHEE UCCIEROBA-
eMEle MeCTOHAXOMEeHHs. TaK Kak BH-
CTaBKA ABIANACH AobaBieHmeM pabodnx
pelicTBUIl KOHIpecca, HayYHOE BHAUEHUE
ee cramo HeoOxommmum. Ho Benemersue
SHAYUTENBHOTO MHTEpecd YeX0CIOBATKO
my0INKYE K pesyibTaTaM apXeolorndecKnx
WCCIEHOBAaHMiI OHa OB MOATOTOBJEHA

X1V

rax, 4TOGH Jmame IIOCETUTEIh-HecIerua-
cuct npuobpex pocrynHoe noyuenwe. [lo-
DTOMY B 9KCIOBHIUIO ORIM BHJIOYEHE
MOJIEY, PeKOHCTPYKI[NH, TIAHE, CHEMKL
TOJIEBHX PaboTr, MABIIHX BOBMOMKHOCTH
BATVIAHYTh B <MACTEPCKYI0» apxeoiora n
IIOBHAKOMHTBCS C IIEJIEIM CJIOMKHEIM IIpO-
1[eCCOM, PEesyIBTATOM KOTOPOTO ABISETCH

WHTEePIpeTanus HaXOJ[OH. COBIL&TGJIH
BEICTaBKI OTHKA3ANUCH oT CHOMHBIX
BEICTABOUHEIX  TEXHUK u CTPEeMHJIHCH

JININb IORYEPKHYTH ee HAYIHYI0 Ielb,
OCHOBOIl KOTOpO#l ABIAETCA BEpPHAA XpO-
HOJIOTHYIECKAd OPWEHTAUMS IOCETHTENIA.
HenaCunbHHM APXUTERTOHIYECKHIM pac-
YIeHeHWEeM JPYyT OT Apyra (B 8aBHCHMOCTH
OT IBETHOTO pEINeHUs BBONHOH KapThHi)
pocturan Tpebyemoil Iemu m OHOBpeE-
MEHHO YHOGHOTO BCTeTHYecKOTO HelficTBud.

VerpouresneM BHCTAaBKU OHI Apxeono-
ruueckuit mECTHTYT Yexocn. Awmamemum
Hayw B Ilpare (mbperro: npod. . On-
JnuIm, creHapuil W HAYJYHOE COmepIHaHue:
A. Teitua, 1. Tpaxa, E. Ilnecs, C. Beam).
— Bricrasra npogomxanacs ¢ 21 asrycra

7o 2 orrsabpsa 1966 r. u mocernao ee Gomee
7000 venoser (srimouass 1500 ywacTHEmKOB
KOHTpecca).

UmBLECKOPRUMYSLOVE Museum, Praha

65. Becrubromb, HA CTEHE KApPTA DACKONOHK
nocie 1945 roga, HmoKasbIBalOINAA IPUMeEHE-
HHE€ eCTECTBEHHEIX HAYK H JPeBHHE CIOCODE
06paboTHE jxejesa.

66. DKCIIOHATH, OTHOCHAIINECH K HHEOIUTY
(BruoyaloT B cefA BaykHYI0 C TOUKH 3peHUA
XPOHOJIOTHM CTpaTurpaduio ABYX MeCT HAXO-
TOK u 0Gpasubl HAXOMOK U3 OTHENbHEIX CII0eB,
YKaB3aHHEIX HA TlepefHel CTeHe).

67. DKCIIOHATEI, OTHOCANIHECHA K NAJIEONHTY.

68. DHKCHOHATH, OTHOCANINeCH K HEONUTY.

69. OKCUIOHATEI, OTHOCAIMHECH K HHEOJHTY.

70. Drcmoswnusa, MDOCBAUNEHHAA TEHCKOMY,
PEMCKOMY ¥ CcHaBfSHCKOMYy uepuomam. Ha
TepefHeM IIAaHe MOZEedb CaMoro OG0JBIIOTO
B IlemTpanpHoit EBpome KEIBLTCKOr0 IOCEJe-
HHUA 3aBHUCT, Hemamexo oT IIparm.



RoserT CAHN

Professor of Materials Science, Univetsity of
Sussex, Brighton. Metallurgical studies and
postgraduate research, University of Cambridge.
Wotked in the atomic research laboratories at
Harwell on crystallographic problems connected
with uranium before entering academic life at
University of Bitmingham. After a brief petiod
at the Univetsity of Wales, joined the staff of
the newly established University of Sussex.
Interests include travel, the creative arts and
politics.

Professeur de science des matériaux 3 ’'Univer-
sité du Sussex (Brighton). Btudes de métallur-
gie et recherches de niveau supérieur a ’Univer-
sité de Cambridge. A travaillé aux laboratoires
atomiques de Harwell (recherches sur des pro-
blemes de cristallographie concernant ’ura-
nium), avant de s’orienter vers Ienseignement;
a enseigné 4 ’Université de Birmingham, puis,
pendant une bréve période, 21'Université du pays
de Galles. Enseigne actuellement 4 PUniversité
du Sussex, une institution de création récente.
S’intéresse aux voyages, 4 Vart et 2 la politique.

Erwst (Hans Joser) GOMBRICH

C.B.E., Ph.D.,, M.A. Botn in Vienna, 1909.
Studied the history of art and classical atchaco-
logy undetr Julius von Schlosser in Vienna, At
present Director of the Warburg Institute (with
which he has been connected since 1936) and
professor of the History of the Classical Tradi-
tion at the University of London. Slade Pro-
fessor of Fine Atts, University of Oxford, 1950-
1953; Mellon Lecturer at the National Gallery,
Washington, 1956; Durning Lawtence Professor
of the History of Art at University College
London, 1956-1959; visiting professor at
Hatvard University, 1959; Slade Professor of
Fine Arts, University of Cambridge, 1961-1963;
in 1964 guest speaker at the annual convention
of the American Psychological Association.
Publications in the fields of Italian Renais-
sance studies, the histoty and theoty of sym-
bolism, and the telationship between psychology
and the visual arts include Caricature (with
E. Ktis), 1940; The Story of Art, 1950; Art and
Lllusion; A Study in the Psychology of Pictorial
Representation, 1960; Meditations on a Hobby Forse,
1963 (winner of the W. H. Smith & Son Annual
Literary Awartd, 1964); Norm and Form, 1966.
Was made an honoraty member of the Ameri-
can Academy of Arts and Sciences in 1964.

C.B.E., Ph.D., M.A. Né 4 Vienne en 1909. A
¢tudié I’histoire de P'art et ’archéologie classique
34 Vienne, sous la direction de Julius von
Schlosset. Actuellement ditecteur du Warburg
Institute (ou il travaille depuis 1936) et profes-
seur d’histoire de la tradition classique 2 1’Uni-
vetsité de Londtes. Professeur de beaux-arts
(chaire Slade) & PUniversité d’Oxford de 1950
3 1953; chargé de cours (chaire Mellon) 4 la
National Gallery de Washington, en 1956 ; pro-
fesseur d’histoite de I'art (chaite Dutning Law-
rence) au College universitaire de Londtes, de
1956 4 1959 ; professeur invité 4 1'Université

Harvard en 1959; professeur de beaux-arts
(chaite Slade) 2 PUniversité de Cambzridge, 1961-
1963 ; en 1964, otateur 3 la convention annuelle
de I’American Psychological Association. A
publié des ouvrages sur la Renaissance italienne,
Thistoire et la théorie du symbolisme, les
rapports entre la psychologie et les arts visuels,
entte auttes: Caricature, en collaboration avec
E. Ktis (1940); The story of art (1950); Artand
illusion; a siudy in the psychology of pictorial repre-
sentation (1960); Meditations on a hobby horse (1963),
ouvrage qui a recu le prix littéraire annuel de
W. H. Smith and Son en 1964 ; Norm and form
(1966). Membre d’honneur de I’ American Aca-

‘demy of Arts and Sciences en 1964.

J. R. Hare

Professor of History at the new University of
Watwick, formerly Fellow of Jesus College,
Ozford. Authot of 2 numbet of works dealing
with the Italian Renaissance, and the chapters on
watfare in the first three volumes of the New
Cambridge Modern History. Atrticles on eatly
gunpowder fortifications and on other aspects
of 15th- and 16th-century warfare.

Professeur d’histoire 2 1’Université de Warwick,
institution de ctéation récente, aptés avoir été
“fellow” du Jesus College (Oxford). A écrit
divers ouvrages sut la Renaissance italienne, les
chapitres consactés 2 la guerte des trois pre-
miets volumes de la New Cambridge modern bis-
tory, et des articles sur les anciennes fortifications
conttre les armes 2 feu et sur d’autres aspects de
la guerte au xve et au xvie sitcle.

Bartierr H. Haves, Jr.

Director, Addison Gallety of American Art,
Phillips Academy, Andover, Mass. Studies:
Phillips Academy; Harvard College, a.b. 1926;
art study with Philip Hale; sampling courses at
Santa Batbara School of Art, Calif.; four years
of independent study in Europe; research schol-
ar Burope 1955-1956 (Guggenheim fellow and
Fulbright grantee). Positions: instructor in art,
Phillips Academy, since 1933; Assistant Curator,
Addison Gallety, 1934~1940; Directot, Addison
Gallery, since 1940; Faculty, Seminar in Ame-
tican Study, Salzburg, Austria, spring, 196o;
Faculty, Summer School, Brandeis University,
1960; reseatch associate and lecturet in education,
Graduate School of Education, University of
Harvard; Director, Research Program in Educa-
tion Through Vision. Publications: .Ar¢ Educa-
tion for Scientist and Engineer (Chairman, Commit-
tee for the Study of the Arts, MIT., 1952-1954;
report published in 1957); Layman’s Guide to
Modern Art (co-author); The Naked Truth and
Personal Vision; The American Line—roo Years
of Drawing; American Drawings (in the series
“Drawings of The Masters”, 1965). TV seties:
Intent of Art, Layman’s Guide to Modern Art.

Directeur de 1’Addison Gallety of American
Art, Phillips Academy, Andover (Mass.).
Fiudes : Phillips Academy ; Harvard College,
a.b. 1926; études artistiques sous la direction de
Philip Hale; cours sur divers sujets suivis 2

AUTEURS | CONTRIBUTORS

PEcole d’art de Santa Batbara (Californie);
quatre années d’¢tudes personnelles en
Europe ; titulaire de bourses de recherche (Gug-
genheim et Fulbright) en Europe en 1955-1956.
Professeur d’art 4 la Phillips Academy depuis
1933 ; conservateur adjoint de ’Addison Gal-
lery de 1934 4 1940 ; directeur de 1’Addison
Gallery depuis 1940; membre du petrsonnel
enseignant du Stage d’études américaines tenu
2 Salzbourg (Autriche) au ptintemps de 1960 ;
membre du personnel enseignant chargé des
cours d’été de I'Université Brandeis en 1960
attaché de recherche et chargé de cours de péda-
gogie 4 la Graduate School of Education de
P’Université Harvard ; ditecteur du Programme
de recherches sur éducation visuelle. Publica-
tions : Ar# education for scientist and engineer, tap-
port, publié en 1957, du Comité pour Pétude
des arts du MIT, dont il a été le président de
1952 4 1954 3 Layman’s guide to modern art (en
collaboration) ; The naked truth and personal
vision; The American line: 100 years of drawing;
Awmserican drawings (collection “Drawings of the
masters”, 1965). Programmes de télévision:
Intent of art; Layman’s guide to modern art.

Jures LusBock

Born 1943. Studied English literature at Clate
College, Cambridge (B.A.1964); trained as gra-
duate teacher at the University of Leicester
1965 /1966; now studying for M. A. in the history
of art at Courtauld Institute, London.

Né en 1943. Btudes de littérature anglaise an
Clate College, 4 Cambridge (B.A. en 1964);
maltre cettifi¢ de 1'Université de Leicestet,
1966 ; prépare actuellement la maltrise en his-
toire de Patt au Courtauld Institute de Londres.

REnEE MARCOUSE

M.A. Institut d’histoire de ’art et d’archéologie,
Brussels; Ph.D. Uaiversity of London, in
English mediaeval sculptute ; lecturer in visual
education, the Education Depattment, Univer-
sity College, Exeter; specialist in visual aids,
Ministrty of Education, United Kingdom. At
present: member Education Department, Vic-
toria and Albert Museum, London; Secretary,
Intetnational Education Commmittee, Icom;
Secretaty, United Kingdom National Committee
for Education in Museums.

Licenciée de PInstitut d’histoire de P’art et d’ar-
chéologie de Bruxelles, Docteur de ’Université
de Londtes (sculpture médiévale anglaise).
Chargée de cours sur 1’éducation visuelle 2 Ia
section pédagogique du Collége univetsitaire
d’Exeter. Spécialiste des auxiliaites visuels au
Ministéte de Péducation du Royaume-Uni.
Actuellement membre du département de I’édu-
cation du Victoria and Albert Museum 2 Lon-
dres. Sectétaire du Comité international de
PICOM pour ’éducation. Sectétaire du National
Committee for Education in Museums du
Royaume-Uni.
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PrABHA SAHASRABUDHE

Associate professor, School of Education, Uni-
versity of New York. His responsibilities in the
Art Education Department include teaching
research methods, co-otdinating departmental
research, teaching prospective art teachers and
supervising student art teachers. Executive
Director, Institute of the Study of Arts in Edu-
cation, University of New York, a successot to
the pioneering National Committee on Art
Education. When in India, he organized and
directed a children’s centre called Bal Bhavan,
and its most significant component, the National
Children’s Museum. (This is the first compre-
hensive project of its kind in India, with a wide
range of programmes and activities for children:
a Government of India project.) Secretary of
the Indian Museums’ Association, 1964-1966.

Maitre de confétences 4 la School of Education
de PUniversité de New York. En qualité de
membre de la section de I’éducation artistique
de cette université, est chargé notamment de
faire des cours sur les méthodes de rechetche,
de coordonnet les recherches effectuées par la
section, de former des professeurs d’art et de
diriger leuts stages pédagogiques. Dirige I'ln-
_stitute of the Study of Arts in Education de"Uni-
versité de New York, qui a remplacé le National
Committee on Art Education. En Inde, il a insti-
tué et dirigé un centre pour enfants appelé
Bal Bhavan, ainsi que son élément le plus
important, le National Children’s Museum.
(Ce centre, créé dans le cadre dun projet
du gouvernement indien, est le premier grand
établissement de ce genre fondé en Inde; il
organise 2 'intention des enfants des programmes
et des activités trés variés.) De 1964 4 1966,
secrétaire de Indian Museums Association.

H. L. SwarT

Born 1911. Studied at the Universities of Rot-
terdam, Cambridge and Vienna. Doctor of Poli-
tical and Economic Science. Co-founder of the
Nederlandse Kunststichting (the Netherlands
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Art Foundation) of which he is the first Directot.
Member of the jury of the Nedetlandse Sikkens-
prijs (the Netherlands Sikkens Award). Member
of the Advisory Committee for the sculpture
collection of the Netherlands Government.

Néen 1911. A fait des études aux universités de
Rotterdam, de Cambridge et de Vienne. Doc-
teur &s sciences politiques et économiques. Co-
fondateur de la Nedetlandse Kunststichting
(Fondation artistique des Pays-Bas), dont il est
aussi le premier directeur. Membre du jury du
Nederlandse Sikkensprijs (Prix Sikkens des
Pays-Bas). Membte du Comité consultatif du
gouvernement néerlandais pour la collection de
sculptures.

LanceErotr Law WHYTE

Author, physicist, natural philosopher. Botn in
Edinbutgh, 1896. Senior scholar, Trinity Col-
lege, Cambridge (mathematics and physics);
Coutts Trotter Student, 1919-1922; scientist in
industry, 1923-1927; Rockefeller fellowship,
Physics (Betlin), 1928-1929; With Investment
Bank, scientific consultant financing new inven-
tions, 1931-1939; Chairman and Managing
Director, Power Jets Ltd., developing Whittle
jet engine, 1936-1941; Director of Statistical
Enquiries, Ministty of Supply, 1941-1945;
Writer and lecturer ; engaged on studies in phy-
sical theotry, theoty of evolution, history of
ideas, problems of form, and the human situa-
tion, 1945 to date. Lectured at Harvard, Yale,
MIT., New York, Chicago, etc. Founder mem-
ber and Vice-President of British Society for the
Philosophy of Science. Has published foutteen
books, scientific papers, popular essays. Author
of Next Development in Man, Internal Factors in
Evolution, etc.

Ecrivain, physicien, philosophe. Né 3 Edimbourg
en 1896. Senior Scholar, Trinity College, Cam-
bridge (mathématiqueset physique), Coutts Trot-
ter Student, 1919-1922; travaux scientifiques
dans 'industtie, 1923-1927 ; titulaire d’une bourse
Rockefeller d’études de physique (Berlin), 1928-

1929 ; consultant scientifique pour le finance-
ment des nouvelles inventions dans une banque
d’investissement, 1931-1939 ; président-direc-
teur général de la société Power Jets Ltd., pro-
ductrice des moteurs 2 réaction Whittle, 1936-
1941 ; directeur des enquétes statistiques au
Ministére de Papprovisionnement, 1941-1945.
De 1945 4 ce jour, écrivain et conférencier ; fait
des rechetches sur les sujets suivants : physique
théorique, théorie de 1’évolution, histoire des
idées, problémes de la forme et condition
humaine. A été chargé de cours 2 Hatvard, 2
Yale, au MIT, & New York, a2 Chicago, etc.
Membte fondateut et vice-président de la British
Society for the Philosophy of Science. A publié
quatorze livres, des essais scientifiques et des
articles de vulgatisation ; auteur de Nex# develop-
ment in man, Internal factors in evolution, etc.

Herivmur WonL

Harvard College, B.A., 1948; Institute of Fine
Arts, M.A., 1952, Ph.D., 1958; instructor and
assistant professor of the history of art, Univer-
sity of Yale, 1955-1963; assistant professor of
art, The Cooper Union, New York, 1963-1966;
lecturer in art history, New School for Social
Research, 1965-1966; associate professor of fine
arts, University of Boston, College of Liberal
Atts, since 1966. Publications : .An Aspect of Illu-
sion, New York, Cooper Union Art School,
1963 ; Leonardo da Vinei, New York, McGraw-
Hill, 1967 (in production); atticles and reviews.

B.A. Harvard College, 1948; Institute of Fine
Arts, M.A., 1952, et Ph.D., 1958. Assistant et
maitre de conférences (histoire de ’art), 4 I'Uni-
versité Yale, 1955-1963. Maitre de conférences
(beaux-arts) 4 la Cooper Union (New York),
1963-1966. Chargé de cours d’histoite de Part
4 la New School for Social Reseatch, 1965-1966.
Maitre de conférences (beaux-arts) au College of
Liberal Arts de ’Université de Boston, depuis
1966. Publications: A#n aspect of illusion, New
York, Cooper Union Art School, 1963; Leonarde
da Vinci, New York, McGraw Hill, 1967 (en
cours d’impression) ; articles et études.

PICTURE CREDITS | PHOTOGRAPHIES

2, F. Aldinger, Stuttgart; 3, W. D. Biggs,
Cambridge; 6-13, Paul Huf, GKF, Amsterdam-
Zuid; r4-19, Yale University Art Gallery, New
Haven; 20-25, Andover Art Studio, Andover,
Mass.; 26-31, Gosudarstvennyj Muzej Izobta-
zitel’nyh Iskusstv imeni A. S. PuSkina, Moskva;
32-42, P. K. Das, Bal Bhavan and National
Children’s Museum, New Delhi; 45 4, &, Biblio-
theque Nationale, Patis; 46-48, Science Museum,
London; 49, British Museum, London; so, Vic-
toria and Albert Museum, London; sz, Pitt
Rivers Museum, University of Oxford; sz,
Palazzo Pitti, Fitenze; s3-55, Museo Teatrale
alla Scala, Milano; s6, 57, Gosudarstvennyj
Ermita?, Leningrad; 58, 59, Gosudarstvennyj
Istori¢eskij, Moskva; 6o, 61, Centralnyj Muzej
Sovetskoj Armij, Moskva; 62, Muzej K.E.
Ciolkovskogo, Kaluga; 63, 64, Arhitekturno-
Bytovoj Muzej-Zapovednik pod Otkrytym
Nebom, Ki%; 65-70, Uméleckoptimyslové
Museum, Praha.
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Street, TEL AviV.

ITALY/ITALIE Libreria Commissionaria Sansoni S.p.A.,
via Lamarmora 45, casella postale 552, 50121 FIRENZE.
Libreria Internazionale Rizzoli, Galeria Colonna, Largo
Chigi, RoMa. Libreria Zanichelli, piazza Galvani 1/h,
BoLoGNA. Hoepli, via Ulrico Hoepli 5, MiLANoO. Librairie
frangaise, piazza Castello 9, TorNO.

IVORY COAST /| COTE-D’IVOIRE Centre d’édition et
de diffusion africaines, boite postale 4541, ABDIAN
PLATEAU.

JAMAICA/JAMAIQUE Sangster’s Book Stores Ltd., P.O.
Box 366, 101 Water Lane, KINGSTON.

JAPAN/JAPON Maruzen Co. Ltd., 6 Tori-Nichome,
Nihonbashi, P.O. Box 605, Tokyo Central, Tokyo.

JORDAN/JORDANIE Joseph 1. Bahous & Co., Dar-ul-
Kutub, Salt Road. P.O. Box 66, AMMAN.

KENYA ESA Bookshop, P.O. Box 30167, NAROBI.

KOREA/COREE Korean National Commission for
Unesco, P.O. Box Central 64, SEOUL.

KUWAIT/KOWEIT The Kuwait Bookshop Co. Ltd.,
P.O. Box 2942, KUWAIT.

LEBANON/LIBAN Librairies Antoine A. Naufal et Fréres,
B.P. 656, BEYROUTH.

LIBERIA/LIBERIA Cole & Yancy Bookshops Ltd., P.O.
Box 286, MONROVIA.

LIBYA/LIBYE Orient Bookshop, P.O. Box 255, TRIroOLI

LIECHTENSTEIN Eurocan Trust Reg., P.O. Box 5,
ScHAAN.

LUXEMBOURG Librairie Paul Bruck, 22, Grand-Rue,
LUXEMBOURG.

MADAGASCAR Al publications | Toutes les publications :
Commission nationale de la République malgache, Minis-~
tére de ’éducation nationale, TANANARIVE. “The Courier”
only | “Le Courrier” seulement: Service des ceuvres
post- et périscolaires, Ministére de 1’éducation natio-
nale, TANANARIVE,

MALAYSIA/MALAISIE Federal Publications, Ltd., Times
House, River Valley Road, SiNGaroRE 9. Pudu Building
(3rd floor), 110 Jalan Pudu, KvuarLa LUMPUR.

MALTA/MALTE  Sapienza’s Library, 26 Kingsway,
VALLETTA.

MAURITIUS / ILE MAURICE Nalanda Co.,
30 Bourbon Street, PORT-Lours.

MEXICO [ MEXIQUE Editorial Hermes,
Mariscal 41, México, D.F.

MONACO British Library, 30, boulevard des Moulins,
MONTE-CARLO,

MOROCCO | MAROC Al publications | Toutes les publi-
cations : Librairie “Aux Belles Images”, 281, avenue
Mohammed-V, RaBat. (CCP 68.74). “The Courier”
only (for the teachers) | “Le Courrier” seulement (pour
les enseignants) : Commission nationale marocaine pour
1"Unesco, 20, Zenkat Mourabitine, RABAT. (CCP 324.45).

MOZAMBIQUE Salema & Carvalho Ltda., caixa
postal 192, BERA.

NETHERLANDS [ PAYS-BAS N.V. Martinus Nijhoff,
Lange Voorhout 9, ’s-GRAVENHAGE.

NETHERLANDS ANTILLES /| ANTILLES NEERLAN-
DAISES G.C.T. Van Dorp & Co. (Ned. Ant.) N.V.,
WILLEMSTAD (Curagao, N.A.).

NEW CALEDONIA / NOUVELLE-CALEDONIE Reprex,
avenue de la Victoire, immenble Painbouc, NOUMEA.

NEW ZEALAND / NOUVELLE-ZELANDE Government
Printing Office, 20 Molesworth Street (Private Bag),
WELLINGTON. Government Bookshops: AUCKLAND (P.O.
Box 5344), CuristcHURCH (P.O. Box 1721), Duynebm
(P.O. Box 1104).

NICARAGUA Libreria Cultural Nicaragiiense, calle 15
de Septiembre y avenida Bolivar, apartado n.° 807,
MANAGUA.

Ltd.,

Ignacio

NIGERIA. CMS (Nigeria) Bookshops, P.O. Box 174, LAGos.

NORWAY | NORVEGE Al publications | Toutes les
publications : A.S. Bokhjornet, Akersgt. 41, OsLo 1.
“The Courier” only | “Le Courrier” seulement: A.S.
Narvesens Litteraturjeneste, Box 6125, OsLo 6.

PAKISTAN The West-Pak Publishing Co. Ltd., Unesco
Publications House, P.O. Box 374, G.,P.O., LAHORE.
Showrooms : Urdu Bazaar, LAHORE, & 57-58 Murree
Highway, G/6-1, ISLAMABAD.

PARAGUAY Agencia de Librerfas Nizza, S.A., Estrella
n.° 721, ASUNCION.

PERU/PEROQOU Distribuidora INCA, S.A., Emilio Althaus
470, apartado 3115, LiMA.

PHILIPPINES The Modern Book Co., 928 Rizal Avenue,
P.O. Box 632, MANILA.

POLAND [ POLOGNE Ofrodek  Rozpowszechniania
Wydawnictw Naukowych PAN, Palac Kultury i Nauki,
WARSZAWA.

PORTUGAL Dias & Andrade Lda., Livraria Portugal,
rua do Carmo 70, LisBoaA.

PUERTO RICO /PORTO RICO Spanish English Publi-
cations, Eleanor Roosevelt 115, apartado 1912, HATO REY.

RUMANIA/ROUMANIE Cartimex, P.O. Box 134-135,
3, rue 13 Décembrie, BUCURESTIL.

SENEGAL/SENEGAL La Maison du livre, 13, avenue
Roume, B.P. 20-60, DAKAR.

SINGAPORE/SINGAPOUR. See¢ Malaysia | Voir Malaisie.

SOUTH AFRICA | AFRIQUE DU SUD  Van Schaik’s
Bookstore (Pty.) Ltd., Libri Building, Church Street,
P.O. Box 724, PRETORIA.

SOUTHERN RHODESIA /| RHODESIE DU SUD Text-
book Sales (PVT) Ltd., 67 Union Avenue, SALISBURY.

SPAIN /| ESPAGNE  All publications | Toutes les publica-
tions : Libreria Cientifica Medinaceli, Duque de Medi-
naceli 4, MADRID 14. “The Courier” only | “Le Courrier”
seulement : Ediciones Iberoamericanas S.A., calle de
Ofiate 15, MADRID.

SUDAN/SOUDAN Al Bashir Bookshop, P.O. Box 1118,
KHARTOUM.

SWEDEN [ SUEDE  All publications | Toutes les publi-
cations : A/B C. E, Fritzes Kungl. Hovbokhandel, Freds-
gatan 2, STOCKHOLM 16, “The Courier” only | “Le Cour~
rier” seulement: The United Nations Association of Sweden,
Vasagatan 15-17, StockHoLM C.

SWITZERLAND/SUISSE Europa Verlag, Rimistrasse 5,
ZURICH. Librairie Payot, 6, rue Grenus, 1211 GeNEVE 11.

SYRIA/SYRIE |Librairie internationale Avicenne, boite
postale 2456, DaMas.

TANZANIA | TANZANIE Dar es Salaam Bookshop,
P.O. Box 9030, DAR ES SALAAM.

THAILAND/THAILANDE Suksapan Panit, Mansion 9,
Rajdamnern Avenue, BANGKOK.

TUNISIA / TUNISIE Société tunisienne de diffusion,
5, avenue de Carthage, TUNIS.

TURKEY/TURQUIE Librairie Hachette,
Caddesi, Beyoglu, ISTANBUL.

UGANDA/OUGANDA Uganda Bookshop, P.O. Box 145,
KAMPALA,
USSR/URSS Mezhdunarodnaja Kniga, Moskva G-200.

UNITED ARAB REPUBLIC /| REPUBLIQUE ARABE
UNIE Librairie Kasr El Nil, 38, rue Kasr El Nil, Lt
CAIRE. Sub-depot | Sous-dépét : La Renaissance d’Egypte,
9, Sh. Adly Pasha, LE CAIRE.

UNITED KINGDOM [ ROYAUME-UNI H.M. Stationery
Office, P.O. Box 569, Loxpon, S.E.l. Government book-
shops: London, Belfast, Birmingham, Cardiff, Edinburgh,
Manchester.

UNITED STATES OF AMERICA | ETATS-UNIS
D’AMERIQUE Unesco Publications Center (NAIP), 317
East 34th Street, NEw YORk, N.Y. 10016.

URUGUAY ZEditorial Losada Uruguaya, S.A., Colonia
1060, MoNTEVIDEO. (Teléfono 8-75-71.)

VENEZUELA. Distribuidora de Publicaciones Venezolanas
DIPUVEN, avenida Libertador, edif. La Linea, Local A,
apartado de correos n.° 10440, CarAcAs, Tel. 72.06.70-
72.69.45.

VIET-NAM (REPUBLICOF) | VIET-NAM (REPUBLIQUE
DU) Librairie-papeterie Xuén-Thu, 185-193, rue Tu-Do.
B.P. 283, Saicon.

YUGOSLAVIA/YOUGOSLAVIE Jugoslovenska Knjiga,
Terazije 27, BEOGRAD. Naprijed, Trg. Republike 17,
ZAGREB. Drzavna Zaluzba Slovenije, Mestni Trg. 26,
LIUBLJANA.

469 Istiklal

BONS DE LIVRES UNESCO
UNESCO BOOK. COUPONS

Utilisez les bons de livres Unesco pour acheter des publica-
tions de caractére éducatif, scientifique ou culturel. Pour tout
renseignement complémentaire, veuillez vous adresser au Ser-
vice des bons Unesco, place de Fontenoy, 75 Paris-7¢ (France).
Unesco Book Coupons can be used to purchase all books
and periodicals of an educational, scientific or cultural
character. For full information please write to: Unesco
Coupon Office, place de Fontenoy, 75 Paris-7¢ (France).
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