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Editorid; Education in museums 

by Renée Marcousé 

I. Aliueiinz, Vol. VIII, No. 4, 19j j: The Rafe 
of &fz~sei4nzs in Edncation. Unesco International 
Seminar. Athens, 13/41. 

2. Erich Heller, The Disinherited Afitrd, Peli- 
can edition, p. 5 ,  18 and 23. 

3. D’Arcy Thompson, Groisfh and Form, 
Vol. I, p. IO: “The waves of the sea, the little 
ripples of the shore, . . . the outline of the hills, 
the shape of the clouds, all these are so many 
riddles of form, 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, 5-21. 
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In 195 5 ,  Unesco devoted a number of il4mezwzl 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 J~z~J-~zuH, 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. TvIaintaining 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 MziJ-ezm 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 source 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 
recovery 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 DiJ-iderited Xi9zdY2 “the world, in the course 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.3 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 a 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 organic 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, or the science of spatial forms and structures. To Whyte as to Blake, Goethe, 
D’Arcy Thompson, the world 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 experimental exhibition in just such mutual aid was held in November 1966 
in the University of Sussex, Bright0n.Z 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 inspired by such patterns”. To the artist 
and plain man unfamiliar with the revelations of latter-day microscopy, the scientific 
images are as novel, startling and apocalyptic-seeming as once were the visions of 
the prophet Ezekiel5 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 awareness of a residual something that still 
abides the question. “Some of the micrographs”, says a report of this exhibition in 
the New Scieiftisi,G “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 perceive what we feel? As Mallarmé says: “Après avoir trouvé le Néant, 
j’ai trouvC le Beau”. 

Some indication of the resources available for such co-operative educational 
exhibitions, pleasing to the eye and stimulating to the imagination, is contained in 
the work of G. Schmidt and R. Schenk (cited by Professor Cahn in his article) and 
in G. Kepes’ Nelu Laitrlsrrlpe in A r t  a d  Science. And at the symposium on symmetry, 
held in Vienna in September 1966, Professor J. D. Berna1 of the Department of 
Crystallography, Birkbeck College, London, read 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. 

However, the philosophy of aesthetics is not even a proximate aid to appreciation 
of the arts. To learn to appreciate pictures and works of art one looks at them, and 
usually in galleries and museums. The enlightened experiment of the Peter Stuyve- 
sant Foundation, however, described 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 floor a changing selection of modern 
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 or the Nederlandse ICunststichting. 

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 work of art. 

Helmut Wohl reports an exhibition, The Langztage of Form ia the Visual Arts, held 
at Yale University 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 theories 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 historic styles, and of the present Babel of modern and exotic art. 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 picture of disenchantment, indifference nand 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 \Vest has obscured this reality; yet “total perception of 
the object is essential for the fullest growth of human personality”. In India, 

XNovember 1966. 
7. New Scìenfìst, London, 5 January 1967. 
8. Bertrand Russell, O,lrlí,le of Philoso9b, 

p. 99. 
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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 concern with the object is to awaken a response; indeed, his 
narrati-i.e 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 describes 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”. &Ir. 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, Professor Gombrich, 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- 
rical study and research. He is critical of the disservice that museums, especially of 
the decorative arts, 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 historical 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 Gombrich, on the other hand, speaks up for born contemplatives, urg- 
ing discoveries, 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 their own preferences, their own selection of objects, their own inter- 
pretation, whether through forward-looking policy, “with-it” presentation, or over- 
solicitous educational programmes. In the name of contemplation, he would say, 
let curators learn rather “to care 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 further 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, more 
overtly dependent on the fashions of the time, and, above all, less amenable to abstract, 
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 nature’s riddles, however abstract, makes us exclaim: ‘How beautiful’.”g 

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

Éditod“ L’éducation au musée 

par Renée Marcousé En I y j j , l’Unesco a consacré à l’éducation un numéro de r14zmzud qui donnait d‘utiles 
renseignements sur les méthodes à employer avec les visiteurs, selon le groupe d’âge 
auquel ils appartiennent. Dans ce numéro, il était rendu compte d’un stage d’études 
international sur le rôle des musées dans l’éducation, organisé par l’Unesco à Athènes, 
l’année précédente. Le présent numéro de h f n x e z m ,  également consacré à l’éducation, 
fait suite à un stage d’études que l’Unesco a organisé à New Delhi, pour l’Asie du 
Sud-Est, en février I 9 66. Ce stage d‘études portait, toutefois, sur l’ensemble des pro- 

I *  (‘955h 4, c‘Le “le 
des mudes dans l’kducation, stage d’Ctudes inter- 
national de l’Unesco, Athtnes, 1954”. 
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blèmes qui se posent aux musées : conservation, exposition, éducation, recherche, etc. 
A propos de l’éducation, on y a parlé de ce que l’on fait actuellement, de ce que 
l’on pourrait faire et de ce que l’on devrait faire dans les divers pays. Comme ce stage 
d‘études, le présent numéro de fii t .rezm embrasse un domaine plus vaste que celui des 
problèmes immédiats posés par l’enseignement dans les musées ; qu’il s’agisse 
d’adultes ou d‘enfants, il traite de sujets qui touchent aux problèmes fondamentaux 
de l’acquisition des connaissances, de la contemplation et de la création - c’est-à- 
dire à des problèmes qui ne relèvent pas d‘une seule discipline ou d‘un seul type de 
musée, mais qui intéressent la psychologie de l’imagination et de la compréhension. 
Sans toujours évoquer directement ces problèmes, tous les articles cherchent spé- 
cialement à faire reconnaître l’importance de ce que Lancelot L. Whyte définit 
comme étant “le fond même de l’esprit humain”, à savoir cette tendance esthétique de 
l’homme à observer sans cesse, à découvrir la structure des choses, à les interpréter 
et à les évaluer, qui est la source commune de l’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 fason plus convaincante ce qui est au cœur des choses. La crainte règne, 
comme Erich Heller l’a noté dans son Di.sz%erited mi/&, que “le monde, dont la 
dislocation analytique va croissant, n’arrive à perdre toute valeur poétique et à n’être 
plus qu’un désert où les affections humaines ne pourront survivre, comme Gœthe 
en a éprouvé le sentiment prophétique”. C’est pourquoi, ajoute Heller, le meilleur 
conseil qu’un éducateur puisse donner à ses élèves est peut-être celui-ci : “Attention 
à la fason dont vous interprétez le monde, car le monde est conforme à l’interprétation 
que vous en donnez.” 

Lancelot L. Whyte est un homme de science et un philosophe de l’tcole “morpholo- 
gique” de Gœthe et de D’Arcy Thompson?. Selon lui, à la base de toutes les activités 
différenciées de l’esprit humain, comme nos réactions devant le beau, le bien et le 
vrai, on trouve un processus mental fondamental qui engendre l’ordre et tend à 
réaliser une union de contrastes. Si par “esthétique” nous entendons “l’harmonie 
dans la diversité”, alors ce processus fondamental de l’esprit est de nature esthé- 
tique. Le concept d’une union de contrastes nous amène immédiatement à celui 
d’une hiérarchie organique. Ce principe devrait être introduit dans l’éducation, et 
chaque enfant devrait apprendre à reconnaître les hiérarchies des organismes et de 
l’art, dans le cadre de son initiation à une nouvelle discipline, la “morphologie géné- 
rale” ou science des formes et des structures spatiales. Pour Whyte, comme pour 
Blake, Goethe et D’Arcy Thompson, le monde est un phénomène 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 l’éternitëy. 

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

Une exposition expérimentale, qui illustrait précisément cette forme de coopéra- 
tion, a été présentée en novembre 1966 à l’université du Sussex, à Brighton4. Cette 
exposition s’inscrivait dans le cadre du dialogue continu - accompagné de l’échange 
d’images - engagé entre la faculté des lettres et la faculté des sciences de l’université. 
Elle avait pour thème principal “les structures visuelles telles qu’elles ressortent des 
recherches scientifiques et de la création artistique, dans la mesure où celle-ci s’en 
inspire”. Aux yeux de l’artiste ou de l’homme du commun qui ne connaît pas les 
révélations de la microscopie actuelle, les images scientifiques paraissent aussi nou- 
velles, surprenantes et apocalyptiques qu’autrefois les visions du prophète Ezéchiels 
ou l’Apocalypse de saint Jean ; même l’homme de science conserve, semble-t-il, 
en fin de compte, une fois l’expérience réalisée et l’hypothèse confirmée, l’impression 
troublante qu’il existe un résidu indéterminé qui pose encore un problème. Selon 
l’auteur d’un article paru sur cette exposition dans le Nela scientist6, “certaines micro- 
photographies rappellent, par l’émotion qu’elles suscitent, les vitraux du moyen 
âge ; d’autres, au contraire, produisent un effet sans rapport aucun avec les échos du 
passé - elles sont par elles-mêmes des révélations sur le monde”. Ne serait-ce pas que 

2.  Erich Heller, The disiderited  irid id, p. 18 et 
23, Pelican Edition. 

3. D’Arcy Thompson, Growth arid form, I, 
p. IO : “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- 
blbmes morphologiques que le physicien peut 
déchiffrer ou résoudre plus ou moins aistment ... 
I1 n’en est pas autrement des formes matkrielles 
des êtres vivants, des cellules et des tissus, des 
coquilles et des os, des feuilles et des fleurs.” 
4. Cf. &%a, p. 18. Robert Cahn, ‘L’art et la 

science, la science et l’art’. 
5 .  Ézéchiel, I, 5-25. 

6. Le 3 novembre 1966. 



l’homme de science, placé à ce moment devant l’ineffable, choisit de rester silencieux, 
tandis que l’artiste veut encore nous obliger à percevoir ce que nous sentons? 
Comme l’a dit Mallarmé, “après 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 à l’œil et stimulantes pour l’imagination, 
dans l’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 à Vienne en septembre 1966, le professeur 
J. D. Bernal, du Département de cristallographie de Birkbeck College (Londres), a 
présenté une remarquable communication intitulée “La symétrie et la genèse des 
formes”7, dans laquelle il a étudié, du point de vue matérialiste, l’apparition de ce 
même phénomène esthétique. 

Mais la philosophie de l’esthétique n’aide guère à apprécier directement les arts. 
Pour apprendre à juger des tableaux et des œuvres d’art, on les regarde, générale- 
ment dans des galeries et des musées. Cependant, l‘intelligente expérience de la Fon- 
dation Peter Stuyvesant, décrite par M. Swart, emmène 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 l’art, à l’usine même, un choix 
régulièrement renouvelé de peintures modernes et d’œuvres d‘art “dans le vent”. 
La fason d‘intégrer les initiatives de ce genre (qui ne sont, certes, ni entièrement 
nouvelles, ni peut-être, comme les émissions “Travaillez en musique”, totalement 
désintéressées) aux activités extérieures des musées pose un problème administratif, 
impliquant des questions de conservation, qui peuvent certainement être résolues par 
des institutions telles que l’Arts Council of Great Britain ou le Nederlandse Kunst- 
stichting. 

D’autres articles du présent numéro traitent de l’éterne1 problème qui se pose aux 
éducateurs des musées : comment arriver à ce que l’élève fixe son attention et sente 
intuitivement ce “quelque chose, de nature esthétique, à mi-chemin entre une pensée 
et un objet”, qu’est une œuvre d‘art. 

Helmut Wohl rend compte d‘une exposition sur Le Iungage de Ia forme dum les 
orts plustipex, organisée à l’université Yale en 1961, où les pièces exposées étaient 
groupées “en fonction des rapports de formes suggérés par les œuvres elles-mêmes”. 
Cette exposition avait pour but de briser l’esprit d‘incrédulité et de résistance, si 
répandu parmi les jeunes étudiants initiés surtout à l’emploi d‘une logique concep- 
tuelle et verbale, pour les amener à saisir les principes et le pouvoir de la logique 
visuelle des formes. La sensibilité à la forme (élément essentiel des modes les plus 
complexes de la pensée abstraite, ainsi que de bien d’autres domaines) ne doit pas 
être 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 l’objet esthétique : par exemple, pra- 
tique des arts et des arts 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 l’art moderne et de l’art exotique. L’exposition dont il rend compte, 
organisée dans des conditions idéales, a montré comment un musée d‘université 
peut contribuer à l’enseignement de l’histoire de l’art. Une autre technique, visant 
la même fin mais s’adressant à des élèves plus jeunes, est décrite par Mme E. Lario- 
nova, du Musée Pouchkine, à Moscou : elle consiste à mimer les mouvements de 
la sculpture-méthode qui reflète le génie national russe pour l’art du ballet. Dans 
son article “Éducation en toutes saisons”, Bartlett Hayes, de l’Addison Gallery of 
American Art, introduit une note pratique rafraîchissante en abordant l’étude du 
marché. 

MM. Sahasrabudhe et Jules Lubbock abordent le problème concret, intime et 
personnel, de l’enseignement donné dans les musées aux enfants et aux jeunes étu- - 
&ants -problème difficile et même, selon le professeur Hale, à peu prèsimpossible 
à résoudre. Se fondant sur son expérience pratique de l’enseignement en Inde et aux 
États-Unis, M. Sahasrabudhe trace un tableau décourageant des sentiments de décep- 

7. New scientist, Londres, 5 janvier 1967. 
8. Bertrand Russell, Oratline of pbiZosopby, 

P. 99. - _ -  
tion, d’indifférence et d’ennui éprouvés par les jeunes devant l’art comme devant la 
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vie, aussi bien dans l’Orient misérable que dans les riches pays occidentaux. Cette 
analogie, dans des contextes sociaux si différents, est, pour le moins, saisissante. 
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r. “Anatomical Man and His Nature”, from: 
L a  Dissection des par fies drr corps Bnmab, by Charles 
Estienne, Doctor of Medicine; diagrams and 
statements of incisions prepared by Estienne de 
la Rivière, Surgeon. Paris, 1146, p. 54. 

r. “L’homme anatomique et sa nature”, d’après 
L a  dìsseciioti des parties dtl corps humain, par 
Charles Estienne, docteur en médecine, avec les 
figures et déclaration des incisions, composkes 
par Estienne de la Rivière, chirurgien, p. 54, 
Paris, 1 ~ 4 6 .  

M. Sahasrabudhe part de la réalité de l’objet - il soutient que, dans le monde occi- 
dental, l’éducation et le mode de vie ont obscurci cette réalité ; et pourtant, la percep- 
tion totale de l’objet est indispensable au plein épanouissement de la personnalité 
humaine. En Inde, l’indifférence et la déception sont dues non pas à une perte de 
contact, mais au milieu et aux conceptions traditionnelles qui font du jeune Indien 
c‘l’exemple type de l’enfant entièrement coupé du monde des objets”. 

Jules Lubbock cherche d’abord à susciter une réaction devant l’objet ; en fait, le 
récit des efforts qu’il a faits pour intéresser à des œuvres d’art des enfants inadaptés 
et assez peu réceptifs au départ laisse espérer qu’à force de sympathie on peut obte- 
nir des résultats encourageants. I1 faut d’abord aider l’enfant à dépasser ce que 
M. Lubbock appelle le “moment de résistance’’ devant l’objet, pour éviter un rejet 
immédiat, du genre “je n’aime pas Fa”. La méthode de M. Lubbock pourrait s’appli- 
quer à d’autres enfants que ceux du groupe d’âge considéré, et à d‘autres œuvres que 
des tableaux. Ce n’est pas un mince service à rendre à autrui que de l’initier aux joies 7 



de la contemplation, et de l’amener à apprécier directement la beauté que recèlent 
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 l’université de Warwick, et 
par un professeur d‘histoire de l’art et amateur d’art, M. Gombrich, directeur du 
Warburg Institute of Art. 

Le professeur Hale, sans être en aucune manière insensible à l’attrait esthétique des 
objets exposés, cherche avant tout le moyen de faire du musée un meilleur instru- 
ment d’étude et de recherche historiques. I1 critique le mauvais service que les musées, 
notamment les musées d‘art décoratif, rendent trop fréquemment - même inévi- 
tablement - à la cause de l’histoire, en exposant de nombreux objets historiques hors 
de tout contexte, par seul souci esthétique. I1 souhaiterait que les musées partent plu- 
tôt du principe que l’histoire de l’art fait partie de l’histoire, 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 l’étude de l’histoire ne fait que partiel- 
lement appel à la visualisation, il estime qu’on pourrait faire beaucoup plus pour 
exploiter la force de suggestion des objets. I1 voudrait qu’aux objets exposés dans les 
musées soit jointe une documentation écrite, qui contribuerait moins peut-être à 
enseigner l’histoire qu’à donner le sens de l’histoire. Ainsi, en renforsant notre sen- 
timent d‘appartenance au passé, les musées pourraient contribuer largement à ren- 
forcer notre sentiment d‘appartenance au présent. 

Le professeur Gombrich, quant à lui, prend la défense des contemplatifs, en iasis- 
tant pour qu’on les laisse découvrir et penser par eux-mêmes : moins ils seront dis- 
traits, mieux cela vaudra. ( Cette remarque s’applique encore mieux aux enfants qu’aux 
adultes.) On peut pécher, en effet, par excès de soins ou de zèle - après tout, “à bon 
vin, point d‘enseigne”. Les conservateurs ont trop tendance à 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 “à se 
préoccuper, mais sans excès, qu’ils sachent rester tranquilles !”. 

S’il fallait choisir entre le point de vue de l’histoire et celui de l’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 
mène, à travers des domaines hybrides comme la psychiatrie, l’historiographie et la 
biographie, du monde de Poincaré à celui de Botticelli, les critères de la vérité chan- 
gent graduellement de caractère, deviennent plus franchement subjectifs, plus ouver- 
tement dépendants des modes de l’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 à 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 !”9 

9. A. Koestler, The art of creation, $ 17, On 
truth and beauty, 1gG4. 
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The union of aesthetics and science 

by Lancelot Law Whyte 

8 

In this article I use the term ccaestheticy’, 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 



-1 shall adopt a new term to exp-ess 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 awareness of the culminating phase of an internal mental process tending one 
may, towards order and unity. Our preference for order, for harmony, and for the 
complex forms of organization and tension possessing c‘beauty’y 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 more highly differentiated function could 
operate. 

Today the words, beauty, truth, and goodness, have lost much of their magic, 
perhaps because they stand for three separate qualities and do not point to the single 
organic source from which all our powers come, including our response to these 
three. Perhaps their power can be restored by seeing them as expressions of a single 
process. For they are 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 
nature 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 pattern are now fashionable terms. But they fail to empha- 
size what in the 1960s is of crucial importance for the understanding of any realm, 
inorganic or 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 parts which are themselves composed of smaller parts, and so on 
until some ultimate level is reached. In the organic world most systems are composed 
of contrasted parts. Thus the conception of a union of contrasts leads at once to that 
of an organic hierarchy: the organism viewed as a sequence of levels of structure and 
process, each level being in some degree a union of contrasted constituents. This 
mode of organization 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? \Vhen 
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 or 
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 appropriate 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 appropriate hierarchical order in systems of high complexity. 

I consider that the time has arrived 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 world is structured as a series of 
levels running upwards from particles, atoms and crystals 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 inter-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 
organic 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 memories, 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 
organ responds to its structuring without our paying conscious attention to what is 
actually happening: our union-seeking brain-mind is resonating to the achieved union 9 



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 per- 
vasive that we are hardly aware of its presence until something forces us to pay 
attention to it. Moreover, an understanding of basic ccstructUreyy is recent, dating 
from the study of crystals (1910 onwards) and of molecular biology (1950 onwards). 
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 a dynamic 
morphology, covering not only the growth of existing forms and their transfor- 
mations, but also the subtle process by which particular 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 germ cells or by the formative pattern-seeking 
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 born into a self-forming universe of 
forms, and form, rightly understood, is a universal principle. Furthermore, 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 degree a partner in 
the great human enterprise of morphological exploration. 

This is not a distant dream. Much is already known of the relation to form and 
structure of such antitheses as asymmetrylsymmetry, disorder/order, open/closed 
forms, right/left-handedness, specific/general forms, stable/unstable, stationary/ 
changing, development/dispersaI, 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., circle, sphere, 
globular shapes) and open forms (lines, sheets, or 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 Socrates, a Rembrandt, or an Einstein? We do not know. There is here 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 
experience the thrill of this extraordinary phenomenon: mankind, though originally 
ignorant and in intellectual darkness, 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 ‘cideas’’ 
and the shaping of these into hierarchical patterns. General morphology is not IO 



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, or 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 appropriate union of contrasts. This recalls the definition by 
Henri Poincaré, the great French mathematician: of mathematical elegance as a 
system so arranged that one can take in the whole without neglecting the parts. 

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-are powerful expressions of a principle which pervades the orga- 
nic world. 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 awareness 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 
morphology: 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 are 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 
already 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 years 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’y, 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 prejudice? 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 core of the mind, prior to the differentiation of art and science. II 



L’union de l’esthétique et de la science 

par Lancelot Law Whyte Dans cet article, je donne au terme “esthétique” son sens traditionnel, signifiant 
l’unité dans la variété, l’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 à la philosophie de la nature, l’esthétique concerne 1’ “union des contrastes”, 
le mot “union” désignant ici aussi bien l’action d’unir que l’état qui en résulte. 

Dans l’acception la plus générale, le sens esthétique désigne, comme le sens de 
l’ordre, la conscience de la phase culminante d’un processus mental qui est tout 
entier orienté vers l’ordre et vers l’unité. Notre préférence pour l’ordre, pour l’har- 
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. Si nous avions assez de clairvoyance, nous recon- 
naîtrions que, sans cette faculté esthétique, qui est la source suprême de toute activité 
mentale, aucune des fonctions plus hautement différenciées ne pourrait exister. 

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

Forme., structure et ensemble sont maintenant des termes à la mode. Mais ils ont 
le défaut de ne pas mettre en évidence ce qui, à notre époque, est d’une importance 
capitale pour la compréhension de n’importe quel domaine, inorganique ou humain: 
le fait que l’univers, surtout dans le domaine de la vie et de l’esprit, est organisé en 
plusieurs niveaux structurels superposés et se présente comme une hiérarchie de 
systèmes dont les parties peuvent elles-mêmes être subdivisées en déments de plus 
en plus petits, jusqu’à ce qu’on atteigne un niveau limite. Dans le monde organique, 
la plupart des systèmes sont composés de parties contrastées. Le concept d’ “union 
des contrastesyy conduit ainsi immédiatement à celui de hiérarchie organique, l’orga- 
nisme étant considéré comme la somme de structures et de processus qui se situent 
à des niveaux différents dont chacun correspond dans une certaine mesure à une 
union d‘déments contrastés. Ce mode d‘organisation est du plus grand intérêt, car 
il met en évidence des problèmes scientifiques qui ont été relativement négligés 
jusqu’à présent. En voici quelques exemples: Quelles sont les relations entre les 
différents niveaux ? Dans quelle mesure le niveau supérieur 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 
système n’arrive pas à assurer ou à entretenir la bonne coordination de tous ses élé- 
ments ? Si le cancer ou la maladie mentale traduit une insuffisance de coordination, 
à quels niveaux cette insuffisance se situe-t-elle ? Dans quelles circonstances une 
société humaine ou animale se montre-t-elle inapte à assurer convenablement sa coor- 
dination ? Un mouvement artistique reflète-t-il, dans la collectivité où il se produit, 
un état de conscience passé, présent ou naissant? Telles sont certaines des questions I 2  



esthétiques liées à la présence ou à l’absence de l’ordre hiérarchique souhaitable dans 
des systèmes très complexes. 

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

On arrive ainsi, en liant deux concepts, à la notion d’union d’éléments contrastés 
se répétant à divers niveaux selon une structure hiérarchique; et cette notion revêt, 
surtout dans le domaine organique, un pouvoir et une portée immenses. Tout orga- 
nisme est fait d’une hiérarchie d’Cléments pulsatiles. De plus, les êtres organisés sont 
classés, selon une hiérarchie formelle, en règnes, embranchements, classes, ordres, 
familles, genres, espèces, variétés et individus. L’esprit humain procède spontané- 
ment à un classement hiérarchique de ses souvenirs, selon, par exemple, l’année, 
le mois, le jour et l’heure où s’est produit tel ou tel événement. Enfin, toute œuvre 
d’art digne de ce nom résulte d‘ “unions de contrastes” réalisées à plusieurs niveaux, 
et notre organe de pensée, sensible à la forme, réagit à cette structuration selon un 
processus qui échappe à notre conscience: en quête d’union, nos centres psychiques 
cérébraux rkpondent à l’union que réalise l’œuvre d’art contemplée. Ce sont souvent, 
sinon toujours, de telles unions, réalisées à 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 déjà été peque 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 guère conscience qu’à partir du moment où quelque événement nous 
oblige à lui prêter attention. D’autre part, il y a peu de temps que nous comprenons la 

structure fondamentale” de la matière ; notre connaissance de cette question ne 
s’est développée qu’avec l’étude des cristaux (à partir de 1910) et avec la naissance 
de la biologie moléculaire (I 9 j o). A vrai dire, on commence seulement à comprendre 
l’intérêt d’adopter, pour l’étude 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 reconnues qui s’occupent des formes et des structures 
tridimensionnelles, encore que la chimie et la biologie structurales suscitent actuelle- 
ment un vif intérêt. 

On devrait, à mon avis, faire figurer au programme de tous les établissements 
d’enseignement une matière intitulée “morphologie généraleyy, c’est-à-dire science 
des formes et structures spatiales. Dans le cadre de cette matière, on enseignerait aux 
élèves quelles sont (dans les limites de nos connaissances actuelles) les variétés de 
formes qui existent, comment elles ont pris naissance, comment elles se conservent 

+ et comment elles se transforment ou disparaissent. I1 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, 
à l’origine, l’apparition de formes particulières : noyau de cristallisation, nouvelle 
forme transitoire marquant un progrès dans le passage de la matière inanimée à la 
matière vivante, semence, ou idée prenant corps dans les profondeurs nébuleuses de 
l’esprit humain. “Croissance et forme” serait un thème trop limité ; car, avant de 
croître, la nouvelle forme doit naître d‘une mutation, d’une adaptation structurale, 
de l’union de cellules reproductrices ou de l’activité créatrice de l’esprit humain qui 
aspire à construire des formes nouvelles à partir d’éléments anciens. 

La morphologie générale est la discipline la plus propre à 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 l'école imaginaire à laquelle je 
songe, les cours de morphologie générale seraient obligatoires pour tous les élèves. 
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 outre, le professeur de morphologie générale serait conduit à expliquer non seu- 
lement ce qui est connu, mais aussi les problèmes qui, dans chaque domaine, n'ont 
pas encore été résolus. L'élève réceptif se verrait ainsi offrir, gratuitement, une dis- 
traction passionnante pour la vie entière : pendant un demi-siècle ou davantage, 
il pourrait s'amuser à observer par qui, comment et dans quelle mesure se trouvent 
progressivement élucidés les problèmes encore irrésolus ; et tous les élèves seraient 
jusqu'à un certain point associés à la grande entreprise humaine de l'exploration 
morphologique. 

I1 ne s'agit pas là d'un rêve lointain. On sait déjà beaucoup de choses sur les rap- 
ports qu'ont, avec la forme et la structure, des antithèses telles que : asymétrie/symé- 
trie, désordre/ordre, formes ouvertes /formes fermées, droitiers /gauchers, formes 
spécifiques / formes générales, stabilité/instabilité, état stationnairelchangement, 
développement/dispersion, hasard/règle, complexité/simplicité. I1 existe donc déjà 
une logique de la forme suffisamment développée pour pouvoir servir de base à un 
enseignement systématique. Voici deux exemples, dont le premier se rapporte à un 
thème déjà bien compris, et le second à un problème encore obscur. Le premier a 
trait au contraste extrêmement significatif, que l'on retrouve dans tous les organismes 
comme dans la vie pratique, entre les formes fermées (cercle, sphère, formes globu- 
laires, etc.) et les formes ouvertes (lignes, surfaces ou chaìnes s'étendant à l'infini). 
Ce contraste, cette dualité, marque en profondeur l'organisation des choses. 

Second exemple : comment la semence se transforme-t-elle en organisme adulte 
dans la morphogenèse végétale ou animale ? C'est là un des problèmes fondamentaux 
de la morphologie générale. Prenons, par exemple, le cas de l'homme. Comment ce 
globule minuscule, encore inerte quelques instants plus tôt, qu'est l'ovule fécondé 
(lequel est sans doute organisé en un système hiérarchisé en miniature) peut-il, par un 
processus de nutrition physique et mentale, croître et se transformer en un organisme 
adulte à fonctions complexes, avec un cerveau aussi apte à la synthèse que celui d'un 
Socrate, d'un Rembrandt ou d'un Einstein? Nous n'en savons rien. Nous nous trou- 
vons là en présence d'un enchaînement 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 l'expérience passionnante de 
cet extraordinaire phénomène par lequel l'être humain, primitivement ignorant et 
plongé dans les ténèbres intellectuelles, crée peu à peu, par ses propres moyens, la 
lumière qui lui faisait défaut. 

Devant cet étonnant aboutissement de processus en grande partie insconscients, 
la science demeure muette. Mais nous pouvons nous rendre compte que cette acqui- 
sition graduelle de la pensée consiste en fait, pour l'homme, à apprendre à former 
dans son esprit ces unions de contrastes que nous appelons "idées" et à les organiser 
en systèmes 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 fasonnant 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. I1 faudrait amener les élèves, enfants ou adultes, 
à ne pas considérer l'objet exposé du seul point de vue historique, comme l'expres- 
sion caractéristique d'un style, d'une période ou d'une civilisation, mais dans la 
perspective plus large de l'aspiration créatrice de l'homme qui pousse constamment 
ce dernier à faire naître l'unité de la diversité et l'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 progrès qu'a marqué son invention sur le plan histo- 
rique, mais aussi au triomphe de l'imagination qu'elle représente et à la fason dont 
sa structure concilie les contrastes signalés par Zénon dans ses paradoxes. Ou encore, 
dans le domaine de la biologie, songeons à ce miracle qu'est l'aile de l'oiseau et à la 
double victoire - scientifique et artistique - dont témoignent les dessins d'ailes de 
Léonard de Vinci. Dans le domaine de l'art enfin, considérons l'opposition entre les 
lignes centripètes et centrifuges des volumes d'une coupe chinoise de la dynastie des 



Song, des dômes de Sainte-Sophie, de l’architecture mathématique de la cathédrale 
de Chartres, d’un escalier hélicoïdal 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 l’esthétique et la science, car il est valable dans les deux domaines. D’une part, 
ce principe, qui peut s’exprimer mathématiquement, conduit à se poser, dans le 
domaine scientifique, une question d’actualité : comment le règne organique en 
est-il venu à être ordonné comme il l’est ? D’autre part, il signifie, du point de vue 
esthétique, que la véritable œuvre d’art se reconnaît à ce qu’elle réalise, eu égard à son 
sujet, une union de contrastes satisfaisante. Et nous sommes amenés à évoquer à ce 
propos la définition que le grand mathématicien fransais Henri Poincaré donnait de 
l’élégance mathématique : il en faisait la caractéristique d’un système construit de 
telle manière qu’on puisse appréhender le tout sans négliger les parties. 

Considérés sous cet angle, l’artiste créateur et le penseur original - qui devraient 
d’ailleurs être désignés par un seul et même terme, applicable à la fois aux poètes, 
aux philosophes, aux hommes de science, aux médecins et aux parents - ne font 
qu’exprimer avec une force particulière un principe qui est omniprésent dans le 
monde organique. Mais cette interprétation ne s’enrichit de toutes les associations 
d’idées qu’elle devrait normalement évoquer qu’à partir du moment où elle est 
étayée par une bonne compréhension de la morphologie générale. 

Bien des faits montrent que le moment est mûr, 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 l’importance de la morphologie générale, 
celle des architectes : bien que je ne connaisse dans les universités qu’un seul dépar- 
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 États-Unis, où toutes les traditions sont en voie de disparition et 
où la recherche de bases nouvelles se poursuit plus intensément qu’ailleurs, plusieurs 
milieux professionnels en viennent maintenant à considérer l’étude des formes comme 
la voie offrant le plus de chances d’aboutir à une orientation nouvelle qui soit à la 
fois unificatrice, scientifique, esthétique et normative, menant en fait à une attitude 
organique rénovée à l’égard de tout ce qui touche à l’homme. Dans ce pays, les 
jeunes générations d‘étudiants, d’artistes et d’architectes attendent déjà avec impa- 
tience une renaissance des valeurs fondée sur des bases scientifico-esthétiques. 

D’un point de vue humaniste, la morphologie présente une grande importance : 
c’est grâce à elle que s’opère l’union de l’émotion et de l’intellect. L’étude de la 
forme suscite de puissantes émotions et peut cependant être une étude intellectuel- 
lement précise et même, à certains égards, quantitativement exacte. Bien que né il y 
a plus de deux cents ans, Gœthe avait déjà distingué avec une lucidité passionnée 
- et personne n’a vu à cet égard plus clair que lui - que l’étude de la morphologie 
pouvait renforcer l’aptitude de l’homme à l’authenticité. C’est lui qui a donné son 
nom à la morphologie et, pour lui, la Gestaltung, c’est-à-dire le processus formateur, 
est primordiale dans la nature comme dans l’art. 

I1 reste un doute. L’ordre et la coordination que l’homme discerne dans la nature 
ne seraient-ils que la conséquence de son propre besoin d’ordre? L’esprit humain, 
qui a un penchant pour l’ordre, aurait-il imposé à la nature son propre parti pris ? 
Je ne le pense pas ; en fait, il est même clair, je crois, que cela ne saurait être le cas, 
car ce penchant n’est pas un caractère arbitraire, qui ne serait lié à rien. Cet éIan de 
l’esprit vers l’ordre et la coordination est l’expression de lois organiques qui opèrent 
dans l’homme. Chaque fois que l’on peut distinguer un caractère commun dans le 
sujet et l’objet, on dispose d‘une base sûre pour un nouveau progrès de la pensée. 
Ce serait faire preuve de perversité, trahir notre nature la plus profonde et admettre 
la maladie mentale que de contester ce que nous rencontrons à la fois dans le règne 
organique non humain et dans notre propre pensée : une passion de l’ordre 
qui agit dans les profondeurs organiques de l’esprit, précédant la différenciation de 
l’art et de la science. 

[ Tradm? de L’a9gLai.r J 



Art in science, science in art 

by Robert Cahn 

2. Micrograph of an etched copper-cadmium- 
zinc alloy. 
2. Micrographie d’un alliage de cuivre, de 
cadmium et de zinc gravé à l’acide. 

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 fun 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 raw 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 



faceted crystal, the spiral development of a 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 j 0,000 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 Art, 
to organize an exhibition of objects and patterns chosen from the scientists’ world, 
complemented by appropriate paintings, prints and sculptures. The university has 
an active artslscience 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 asserted 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 before 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: (a) optical and electron micro- 
graphs of metallic, mineralogical and 
biological specimens (fig. 2); (b) 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; (c) interference patterns, 
showing surface contours (fig. 3) or curves 
of equal stress or refractive index; X-ray 
diffraction patterns from crystals; (d )  gra- 
phic plots of experimental data, graphic 
computer print-outs, kinetic oscillo- 
scope displays; (e) crystals and minerals; 
( f )  textile designs closely based on atomic 
structures inside crystals (these were 
historical exhibits dating from the 19j1 
Festival of Britain); (5) magazine covers 
and other commercial illustrations based 
directly on scientific themes (some were 

3. Micrograph showing interference contours 
of the surface of a carborundum specimen. 
J. lCIicrographie des courbes d’interft~ence de 
la surface d’un sptcimen de carborundum. 



photographic studies, some were artists’ free adaptations); (d) technologic photo- 
graphs of themes such as nuclear reactor cores, fluid logic elements, models of 
magnetically confined plasmas; (i) abstract designs by students of science and 
engineering who had been encouraged to turn to the subject matter of their discipline 
for inspiration, and to the corresponding tools of scientific investigation as the means 
for actually making the designs; (j) two- and three-dimensional abstract designs by 
art students, either directly stimulated by crystals or scientific micrographs, or else 
chosen because they looked as though they had been so stimulated; (k) a few direct 
paired comparisons between microstructures and works of established artists (fig. 4, J ) .  

The last two categories in this list raise an intriguing question: What connexion 
can there 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 research. How then can modern 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 195 8 
in the IGmsthalle, Basle, under the sponsorship of the pharmaceutical firm, J. R. 
Geigy. This exhibition is described and illustrated in an engrossing book, edited by 
Georg Schmidt and Robert Schenk, privately published for the firm. The book 
includes scores of comparisons similar to fig. 4 and J 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 are 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 during the past IOO years, one can only suggest that the predominant cli- 
mate of ideas of a period, the joint creation of scholars, scientists and artists, like- 
wise affects the manner in which they see the visual world. 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 nature 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 
Rolwschach blot. 

The charioteer controls the reins 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 l’art 
par Robert Cahn 
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L‘image type de l’homme de science, tel qu’il est représenté dans les bandes dessinées, 
n’est pas très flatteuse : on le voit, par exemple, les yeux rivés avec une fixité maniaque 
sur le tableau noir qu’il couvre d’équations sinueuses, jusqu’au moment où il s’écri:? 
brusquement : “Ha ! Grâce à cette nouvelle synthèse du polymorphisme du quartz; 
la théorie de l’allotropie du professeur Tintinnabulus sera tout juste bonne à mettri: 
au panier !” Le tableau noir où s’enchevêtrent les équations est un trait essentiel de cette 
caricature; on y ajoute parfois, il est vrai, un arsenal de cornues en ébullition. Quand 
l’ébullition cesse, il arrive que le savant jette enfin un coup d’œil sur une éprouvette 
remplie d’un liquide écarlate qui permettra -il le sait par intuition - de transformer 
les saint-bernards en pékinois. Cependant, là, tout au moins,il “regarde quelque chose”. 



En fait, le chercheur passe une bonne partie de son temps à regarder toutes sortes 
d'objets : non seulement des éprouv'ettes, 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 
à l'extrême importance que revêt pour lui la vision. 

Certes, l'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-à-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 l'observation directe, le 
plus souvent visuelle ; et, dans bien des cas, le principe régulateur que le savant cher- 
che sans cesse à déceler apparaît directement devant ses yeux. La symétrie d'un cristal 
à facettes, la spire d'une coquille de nautile ou les striures d'un mélange eutectique 
sont, par exemple, parfaitement visibles. Même si le "message" visuel n'est pas immé- 
diatement intelligible, l'observateur persoit l'existence sous-jacente d'un ordre et 
d'une structure - ce qui inévitablement transforme un simple regard en expérience 
affective. 

I1 est donc naturel de tirer de l'univers scientifique un certain nombre de formes 
visuelles pour en faire la base d'une exposition. Une présentation de ce genre permet 
à ceux qui ignorent les principes de la science de se faire une idée du caractère capti- 
vant des travaux de recherche scientifique, et aussi de pressentir l'ordre caché qui 
régit la nature, vivante aussi bien qu'inanimée. D'autre part, une telle exposition peut 
contribuer de fason très efficace à stimuler les artistes, qui ont toujours vu dans la 
nature un modèle à transfigurer et à représenter conformément à l'esprit de leur 
époque. Les dislocations que le microscope électronique permet de déceler dans un 
morceau de graphite constituent une structure naturelle au même titre que les écailles 
d'un poisson ; le fait que les unes soient grossies j o  o00 fois tandis que les autres 
peuvent être observées à l'œil nu ne change rien à cette similitude. 

Telles sont certaines des idées qui m'ont incité à organiser, en collaboration avec 
plusieurs collègues de l'Université du Sussex et de l'ÉCole des beaux-arts de Brighton, 
une exposition d'objets et de formes appartenant à l'univers de l'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 à combler par divers moyens le fossé intellectuel qui sépare les artistes des 
hommes de science ; notre exposition avait précisément pour objectif de servir 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 l'Angleterre, 
elle a attiré, là encore, plusieurs centaines d'artistes. 

I1 est vrai que certains artistes ont critiqué la conception générale de l'entreprise : 
selon eux, des représentations photographiques du monde réel paralysent fatale- 
ment la liberté d'inspiration indispensable à la création artistique. Cependant, puisque 
personne ne les incitait à copier servilement ce qui leur était montré, les organisateurs 
ont considéré que leurs critiques étaient hors de propos. C'était un peu coinme si 
Cézanne avait proposé que l'on rase la montagne Sainte-Victoire, 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 catégories : a) photogra- 
phies de spécimens métalliques, minéralogiques et biologiques prises à l'aide d'un 
microscope optique ou électronique (fig. z) ; b) séries de documents (dont de nom- 
breuses photomicrographies) illustrant l'apparition répétée, dans divers domaines 
scientifiques, d'une même structure (spirales, aspects de l'organisation et de la divi- 
sion cellulaires, etc.) ; c )  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 ; d) représentations graphiques 
de données expérimentales, tracés produits par des calculateurs électroniques, oscil- 
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logrammes ; e) cristaux et minéraux ; f) motifs pour tissus inspirés de la structure 
atomique des cristaux (documents historiques datant du Festival of Britain de 19j I) ; 
g) couvertures de revues et autres illustrations de caractère commercial inspirées direc- 
tement de thèmes scientifiques (photographies et adaptations libres réalisées par des 
artistes) ; h) photographies technologiques consacrées à divers sujets (“cœurs” de 
réacteurs nucléaires, “circuits logiques” à fluides, modèles de plasmas confinés par un 
champ magnétique) ; i) dessins abstraits ayant pour auteurs des étudiants en sciences 
et des élèves-ingénieurs que l’on avait encouragés à s’inspirer de sujets en rapport 
avec leur spécialité et à exécuter leurs œuvres à l‘aide des instruments utilisés par les 
chercheurs scientifiques dans les domaines correspondants ; j )  formes abstraites à 
deux et à trois dimensions, consues par des étudiants des beaux-arts et directement 
influencées par des représentations de cristaux ou des photomicrographies scienti- 
fiques, ou donnant l’impression de l’être ; k) quelques parallèles directs entre des 
structures microscopiques et des œuvres d’artistes renommés (fig. 4, J ) .  

Les deux dernières catégories énumérées ci-dessus soulèvent une question trou- 
blante : quel rapport peut-il y avoir entre, d‘une part, l’évolution des connaissances 
scientifiques et des techniques expérimentales de recherche au cours des dernières 
décennies et, d‘autre part, les modifications parallèles du style et des sujets des œuvres 
picturales ? A première vue, la question est absurde : certes, tous les peintres étu- 
dient les plantes, et quelques-uns même observent des cristaux; mais ils sont peu nom- 
breux à s’être penchés sur un microscope et l’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 rapport tant soit peu significatif entre la peinture moderne et les découverte? 
scientifiques récentes ? En fait, cette question soulève assurément des difficultés, 
mais elle n’est pas dépourvue de sens. Elle constituait le thème principal d‘une autre 
exposition, qui avait été organisée en 1 9 j  8, au ICunsthalle de Bâle, sous le patronage 
de l’entreprise pharmaceutique J. R. Geigy, et qui est décrite dans un ouvrage illustré 
fort intéressant, publié à titre privé pour cette firme, sous la direction de Georg 



Schmidt et Robert Schenk. Ce livre contient une quantité de parallèles analogues à 
celui des figures 4 et j ,  qui sont extrêmement frappants, ainsi que des exposés intro- 
ductifs, dont plusieurs étudient le problème épineux de la signification des ressem- 
blances entre les photographies scientifiques et les Oeuvres artistiques. 

Je pense, pour ma part, que les artistes ont appris aux hommes de science à perce- 
voir la beauté visuelle et à faire des choix : après tout, lorsqu’un chercheur photo- 
graphie une microstructure, il faut qu’il détermine le champ et l’échelle, ainsi que 
l’intensité et la teinte de l’éclairage. Ces choix sont, au moins en partie, motivés par 
des considérations d’ordre esthétique et, dans cette mesure limitée, l’homme de 
science au travail doit aussi se comporter en artiste. En ce qui concerne l’influence 
que les savants peuvent avoir exercée sur les artistes depuis un siècle, on en est 
réduit à suggérer que le climat intellectuel d’une époque, qui est créé conjointement 
par les hommes d‘étude, les savants et les artistes, a, de même, un effet sur la fason 
dont les uns et les autres voient le monde extérieur. Ce n’est sans doute pas une 
simple coïncidence si, au début du xxe siècle, au moment où des modèles géomé- 
triques nettement définis jouaient un rôle prédominant en matière de physique - 
science qui, jusqu’à une date récente, a régi l’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, l’abstraction et l’ambiguïté 
croissantes de concepts tels que celui de l’électron (qui, selon le moment, doit être 
considéré comme une portion d’onde ou comme une particule en mouvement) ont 
fait, à leur tour, leur apparition dans le domaine de l’art, qui est devenu de plus en 
plus abstrait et ambigu - se prêtant à toutes les interprétations possibles, comme une 
tache d’encre de Rohrschach. 

L’aurige tient les rênes de ses deux coursiers pour qu’ils galopent à l’unisson. 
Lorsque ceux-ci s’arrêtent pour reprendre haleine, leur arrive-t-il de se regarder et de 
se demander comment ils sont parveilus ensemble à la même destination ? 

[ Tradtiit de I’atghis] 

J~ J. Comparison: Micrograph of organic crys- 
tallites epitaxially deposited from solution on to 
a salt substrate; the substrate controls the form 
of the deposited crystallites (4). Study by Piet 
n/Iondrian (j). 
4,  ,J. Comparaison : Micrographie d’un dépôt 
épitaxial de cristallites organiques d‘une solution 
sur un substrat salin ; la forme des cristal- 
lites ,du dépôt dépend de la nature du substrat 
(4). Etude de Piet Mondrian (j). 
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The Peter Stuyvesant collection 

by H. 1,. Swart 

I. In the Netherlands a large part of the acti- 
vity of the Netherlands Art Foundation (Neder- 
landse Ihnststichting) is directed 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 Peter Stuyvesant, Amsterdam. 
The garden court. Sculpture by Wessel Courijn 
(Netherlands). Right, sculpture by Quinto Gher- 
mandi (Italy). 
6. Le sitge administratif de la Societe Peter 
Stuyvesant, Amsterdam. Cour-jardin. Sculpture 
de Wessel Couzijn (Pays-Bas) et, ?i droite, sculp- 
ture de Quinto Ghermandi (Italie). 
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A r t  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 
posters published during 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 course, 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 
works of Van Gogh or 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 1Var.I 

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 wculd 
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 works 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 workers. 

Enormous attention has been attracted by exhibitions of the collection held in 
museums in twenty-four towns in different countries (including the Stedelijk 
htuseum, Amsterdam, 1962; the Musée des Arts Décoratifs, Paris, 1966; and the 
Palais des Beaus-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 developedparipa.r.rli 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 world.” 
Sir I-Ierbert concludes: “To believe in the necessity of art 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 years ago perhaps 
by others might still have been regarded as just another experiment. 

The president of the board of the Turmac Tobacco Company, &Ir. A. Orlow, 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 
discmered that use of the so-called “psychological” colours did not produce the 
desired results, hence neutral tones were adopted. 

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

7. Head offices of Peter Stuyvesant, Amsterdam. 
Left to right: paintings by Icare1 Appel, Jef 
Diederen and Corneille (Netherlands). The 
sculpture is by Friedrich Werthmann (Germany). 
7. Le siège administratif de la Société Peter 
Stuyvesant, Amsterdam. De gauche à droite, 
muvres de Karel Appel (Pays-Bas), Jef Diederen 
(Pays-Bas) et Corneille (Pays-Bas). La sculpture 
est de Friedrich Werthmann (Allemagne). 
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8. Head offices of Peter Stuyvesant, Amsterdam. 
Foreground, painting by Roelof Franlwt 
(Netherlands). Background, painting by Cor- 
neille (Netherlands). 
8. Le sikge 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 
ofice. 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 tmecenaf, 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. 6-23). 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 work 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 more 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 9 j  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 factory at Zevenaar. The idea was explained and they each accepted a com- 
mission for a painting of fairly large size to be exhibited in the large factory area 
directly above the machines (fig. 20-13). 

The collection has grown since it was started and now numbers some 180 paint- 
ings. For 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, Amsterdam. 
Left to right: sculpture by Carlucci (Italy), two 
sculptures by Armitage (England), a collage by 
Wessel Couzijn (Netherlands), sculpture by 
Giacometti (Switzerland). 
9.  Le sitge administratif de la Socittt Peter 
Stuyvesant, Amsterdam. De gauche à droite : 
une sculpture de Carlucci (Italie), deus sculp- 
tures $Armitage (Angleterre), un collage de 
Wessel Couzijn (Pays-Bas) et une sculpture de 
Giacometti (Suisse). 

I o. The Peter Stuyvesant factories, Zevenaar 
(near Arnhem). Painting by John Rudge 
(England). 
IO. Les usines Peter Stuyvesant, Zevenaar (prks 
Arnhem). Un tableau de John Rudge (Angle- 
terre). 



factory and the office, situated, respectively, at Zevenaar, near the German border, 
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 ofice 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. 

II. The Peter Stuyvesant factories, Zesienaar. 
Left, painting by Joseph Lacasse (Belgium); 
centre, painting by Bram Bogart (Netherlands); 
right, painting by Iiumi Sugai (Japan). 
IT. Les usines Peter Stuyvesant, Zevenaar. A 
gauche : tableau de Joseph Lacasse (Belgique) ; 
au centre : tableau de Bram Bogart (Pays-Bas) ; 
à droite, tableau de ISumi Sugai (Japon). 
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12. The Peter Stuyvesant factories, Zeveiiaar. 
Painting by Petcr Bischof (Austria). 
IL. Les usines Peter Stuyvesant, Zevenaar. 
Tableau de Peter Bischof (Autriche). 
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13. The Peter Stuyvesant factories, Zevenaar. 
Left to right: Jaap Wagemaker (Netherlands), 
Kumi Sugai (Japan), Jan bleyer (Netherlands), 
Da Silva Escada (Portugal), Walter Brendel 
(Germany), Michael Browne (New Zealand). 
13. Les usines Peter Stuyvesant, Zevenaar. De 
gauche à droite, euvres 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 

I. Aux Pays-Bas, une grande partie de l’acti- 
vité de la Nederlandse 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 
pour mettre, sans contrainte, le public en contact 
avec l’art. 
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L’art pour ~OZJJ ,  tel était le titre d’une remarquable exposition présentée en I 949 au 
Victoria and Albert Museum de Londres. I1 s’agissait d’une rétrospective composée 
d’affiches du London Transport Board, parues depuis le début du siècle. L’intérêt 
principal de cette exposition résidait dans le fait qu’une grande entreprise, le London 
Transport Board, ait donné l’exemple d’une politique suivie tendant à mettre le 
public en contact constant avec divers aspects de l’art moderne, sous la forme de 
représentations graphiques. Cette politique était nouvelle et d‘ailleurs son applica- 
tion est demeurée unique du début du siècle jusqu’à ce jour. 

Une des solutions que l’on peut adopter pour créer des liens plus étroits entre le 
grand public et l’art consiste évidemment à encourager la visite des musées. Cepen- 
dant, à 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-être l’influence d’un musée d’art moderne est-elle plus indirecte que directe. 

Après la deuxième guerre mondiale, diverses tentatives ont été faites pour intéres- 
ser à l’art moderne un vaste public nouveau, autre que celui des visiteurs habituels 
des musées et des galeries d‘art des grandes villesl. 

Le plus souvent, le but visé était de toucher des groupes précis, des ouvriers 
d‘usine par exemple, mais jusqu’à présent, on n’a pas recensé ces activités. 11 serait 
pourtant très intéressant d‘en faire une étude systématique et de publier les résultats. 

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

Cette collection a été exposée avec un très grand succès dans vingt-quatre villes 
de différents pays, notamment au Stedelijk Museuin d’Amsterdam en 1962, au 
Musée des arts 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 l’aliénation de l’artiste, 

que l’on pourrait 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 parallèlement à la mécanisation de 
l’industrie, et même si l’artiste peut quelquefois participer à cette révolution par le 
biais de l’esthétique industrielle, cela ne résout pas le problème fondamental, ce 
divorce entre la science et la sensibilité qui a eu de profondes répercussions sur la 
structure sociale et l’harmonie spirituelle du monde moderne.’’ Sir Herbert Read 
conclut ainsi : “Croire à la nécessité de l’art dans notre vie quotidienne est un signe 
de grâce, la première manifestation d’une foi qui devrait être capable de construire 
des monuments aussi magnifiques que ceux du passé.” 

Ces citations ne font que souligner l’importance que sir Herbert attachait déjà à ce 
que, voilà six ans, d’autres considéraient peut-être encore comme une expérience 
parmi beaucoup d’autres. 

C‘est M. A. Orlow, président du conseil d‘administration de la Turmac Tobacco 
Company, qui a le premier c o n p  le projet d‘exposer des Oeuvres d’art moderne dans 
une usine. 

Cherchant à améliorer le milieu ambiant de cette usine, il avait déjà découvert que 
l’utilisation des couleurs dites “psychologiques” n’apportait pas les résultats escomp- 
tés, de sorte que des tons neutres avaient été adoptés. 

M. Orlow était convaincu que l’élimination de la monotonie dans l’industrie 



moderne, grâce à un contact quotidien avec l'art contemporain, aurait des réper- 
cussions considérables, en incitant les hommes à lutter contre l'atrophie progressive 
de leur sensibilité, en les aidant à découvrir et à enrichir leur vie intérieure, à 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, l'art n'avait été goûté que par une élite. Maintenant, grâce aux idées 
révolutionnaires d'un homme d'affaires, il entrait dans la vie quotidienne des usines 
et des bureaux. Descendu de son piédestal, l'art pénétrait la vie de chacun. 

Une telle politique contribue à créer une sorte de mécénat moderne qui favorise 
l'intégration des œuvres d'art dans la vie professionnelle. 

Et ce doit être une immense satisfaction pour l'artiste de savoir que son œuvre 
servira une telle cause. I1 sait aussi que sa création subira l'épreuve la plus sévère 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 œuvres ne restent pas en permanence à la même place. On les change tous les 
deux mois. Les tableaux vont de l'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 l'intérêt de l'observateur. Le fait de savoir qu'une œuvre d'art à 
laquelle on s'est habitué va disparaître au bout de quelques semaines incite à l'exa- 
miner plus attentivement et à vivre plus intensément avec elle. 

I1 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'intéressèrent 
beaucoup plus à ces toiles qu'aux 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 à fait supplanté les autres. Un sondage d'opi- 
nion parmi le personnel de l'usine confirma cette rapide évolution : 9 j  :/o des hommes 
et 8 I des femmes préféraient la peinture abstraite. Cette enquête fut effectuée après 
six mois d'exposition, et avant l'apparition du C'popyart'y. 

En 1960, une dizaine d'artistes de divers pays d'Europe furent invités à visiter 
l'usine principale de Zevenaar. On leur exposa l'esprit de la collection et chacun 
accepta la commande d'une grande toile, destinée à être exposée dans le hall, au- 
dessus des machines (fig. 10-13). 

Depuis sa création, la collection s'est développée ; elle compte maintenant 
180 tableaux environ, ainsi que 5 0  sculptures, qui, faute de place, ne peuvent être 
exposées qu'au siège social (fig. 7-9). La collection est répartie entre l'usine, qui se 
trouve à Zevenaar, près de la frontière allemande, et les bureaux d'Amsterdam. 

A la différence de l'usine, qui, ayant subi de lourds dégâts à la fin de la dernière 
guerre, fut reconstruite après la libération dans un style purement fonctionnel, les 
bâtiments du siège administratif, inaugurés en mai 1966, offrent un bel exemple 
d'architecture moderne, où l'art et la technique sont étroitement unis. Bien que l'ex- 
périence ait prouvé qu'il n'est pas nécessaire de disposer d'un espace ou d'un mur 
spécial pour exposer des œuvres, pourvu que celles-ci soient de qualité, ce genre 
d'architecture est bien fait pour les mettre en valeur. 

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

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

[Tradikt de l'a~glairs] 



The language of form in the visual arts 

by Helmut Wohl 

I. “The work of art is measure of space, it 
is form, and that is what should first be consi- 
dered.” 

2. “It is not quite true that one sees what one 
knows. The source of much knowledge is in 
seeing.” 

14. YALE UNIVERSITY ART GALLERY, New 
Haven, Conn. Exhibition : The Langziage of Form 
in fhe Visual Ar ts ,  October 1961. 
14, Exposition Language of -form in the cimal arts 
(Le langage de la forme dans les arts plastiques), 
octobre 1961. 

“L’œuvre d’art est mesure de l’espace, elle “ES stimmt nicht gam, dass man sieht was 
est forme,’et c’est ce qu’il faut d’abord man Weiss. Vieles Wissen hat seinen Ur- 
considérer.” Henri F0cillon.l sprung im Sehen.. . ” Ernst Holzinger.2 

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 Dritzkiizg Soizg of 1910, it “comes in at the eye”. For the verbally 
and conceptually oriented, it is, as hlarshall 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- 
pendent of verbal, conceptual logic is at first regarded by most American undergra- 
duates with a mixture of incredulity and suspicion, until they discover for themselves 
that this is indeed so. Then, once the “secret” of visual form has been elicited, it 
seems like a simple enough truth, one which subsequently provides the basis for a 
“literate” relationship to works of art. 

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- 
tialities of form is to the history of art what a knowledge of mathematics is to physics. 
To be sure, empathy into form alone can never, as André Malraux would seem to 
suggest in Les Voix da Silence, replace the history of art. It is, nevertheless, the indis- 
pensable tool for all art-historical insight. 

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



up to the middle of the 19th century, have never been more concerned than they are 
non7 with art education, much of it aimed at “learning how to see”. Though the 
methods vary according to individual experiences and points of view, three approaches 
seem to dominate the field. According to the most conservative---its origins coincide 
with the art and crafts movement in the middle of the last century-one learns to 
c'sec" (in the sense intended by Galileo, in the Berthold Brecht play, when he draws 
the distinction between seilen and g/otxen) “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 centre of fig. 16, 
one should have tried handling oil paint oneself. It is a truism that first-hand expe- 
rience in any medium-whether it is painting in oils, musical composition or writ- 
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 examp1e;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 morrt/isé. 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 Arnheini, 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 theory on 
which their views are based, as is well known, is that of Gestalt psychology, and 
their dictum might be summed up in Josef Albers’ 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 Professor 
Gombrich’s A r t  m d  I//mio?i and Professor Arnheim’s A r t  dud Vista/  Perception show. 
The centre of gravity of the Gestalt method of elucidating the nature 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 

I/. YALE UNI~ER~ITY ART GALLERY, New 
Haven, Conn. Exhibition : The Laquage of Form 
i,~ the iiJz/al Ai.ts, Octobtr 1901. 
II. Exposition. L a n ~ ~ ~ a ~ ~  .f ~~~ ~h~ o~ssial arts 
(Le langage de la forme dans les arts plastiques), 
octobre 1961. 
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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- 
fflin’s Ktmrfgeschichtliche Grmd$rin?z)ien (191 j), 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 Woelfflin, 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. 18), 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 zoth- 
century abstract art or in the art of the Near East during the second millennium B.C. 

Questions such as this are better postponed, however, until students have come to 
grips with form itself in their own experience. 

But how can this be done and also, at the same time, introduce students to the 
history of art? The Department of the History of Art at Yale, in co-operation with 
the Yale University Art Gallery, tried to cope with this problem in a series of exhi- 
bitions, beginning in I y j 6, for its survey course in the history of world art. In Septem- 
ber 1961, while a 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 
galleries the exhibition Langnage of Form hi the V i m a l  A r t s  (fig. 14- 19). As in our 
earlier exhibitions, our 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 
works of art, from all periods and in all media, that the gallery could make available, 
arranged in pairs (fig. 17- 19) or 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 various 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 
observe 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 cctaughtyy, but 
that it may only evolve as a result of each individual’s own experience. And thirdly, 
we were convinced, on the basis of our experience in using the gallery, that the 
works 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 
order being governed by no imposed method or point of view, but by the relation- 
ships emerging from the form of the works. Labels were kept to a 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 or 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. 11, 18). 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 colour, 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, or of the 
totality, of form in every instance. Through short commentaries 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 gallery 
from both the university and the town tended to indicate that this aim was accom- 
plished-but its raisoit d’être 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 groups 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 correct 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 firmly 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 reverse, 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 16. Y A ~ E  UNIVERSITY ART GALLERY, N ~ W  
it has the freedom to give the work of art its full measure of aesthetic Lebemrawz, Haven, Corm. Exhibition: .Th L a w a g e  OfFol;.ll 
The university, on the other hand, by incorporating museum exhibitions in its curri- ira fhe Visual Arts, October 1961. 

culum of courses, is able to use the museum as an ideal educational tool, one which :ce ~ ~ ~ ~ ~ ~ , k ~ ~ ~ ~ f ~ ~ ~ ~  :t::$?z 
does justice to both the history of art and to the work of art itself. octobre 1961. 
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Le langage de la forme dans les arts plastiques 

par Helmut Wohl ccL)œuvre d‘art est mesure de l’espace, elle “Es stimmt nicht ganz, dass man sieht was 
est forme, et c’est ce qu’il faut d’abord man Weiss. Vieles Wissen hat seinen 
considérer.” Henri Focillon. Ursprung im Sehen.. . ’’I Ernst Holxinger 

La forme, selon Cassirer, est un langage symbolique. Comme le langage du compo- 
siteur ou du poète, elle parle à la fois au cœur et à l’esprit. Mais d’abord, de même que 
l’amour dans le touchant Dritaking sotg écrit par Yeats en 1910, elle “pénètre en nous 
par le regard”. Pour tout être orienté vers le verbal et le conceptuel, c’est un langage 
difficile à saisir, comme Marshall MacLuhan ne l’a que trop éloquemment montré ; 
et c’est là l’origine des principaux problèmes que pose l’enseignement de l’histoire de 
l’art. I1 y a une logique visuelle de la forme, indépendante de la logique verbale et 
conceptuelle. La plupart des jeunes étudiants américains considèrent d‘abord cette 
idée avec un mélange d‘incrédulité et de suspicion, jusqu’au moment où ils constatent 
par eux-mêmes qu’il en est bien ainsi. En effet, une fois que l’on a percé le 
de la forme visuelle, il apparaît qu’il s’agit d‘une vérité assez simple, qui devient le 
fondement même de toute appréciation éclairée des œuvres d‘art. 

I1 est donc souhaitable que les jeunes étudiants fassent cette découverte - et ils 
doivent y arriver par eux-mêmes - dès le départ, avant d‘avoir à affronter les pro- 
blèmes complexes que pose l’histoire de l’art proprement dite. La compréhension 
des principes et des virtualités de la forme est à l’histoire de l’art ce que la connais- 
sance des mathématiques est à la physique. Certes, l’empathie avec la forme ne sau- 
rait - comme André Malraux semble le suggérer dans Les voix di/ siletzce - remplacer 
à elle seule l’histoire de l’art. Elle est cependant l’instrument indispensable à l’intel- 
ligence de l’histoire de l’art. 

Les musées, qui jouent en Amérique le même rôle que les cours royales et prin- 
cières en Europe jusqu’au milieu du XIX~ siècle, ne se sont jamais employés plus 
activement qu’aujourd‘hui à dispenser une éducation artistique qui vise, avant tout, 
à “apprendre à voir” au public. Les méthodes utilisées à cet effet varient selon l’expé- 
rience et le point de vue de ceux qui les appliquent, mais trois conceptions semblent 
prédominer. Selon la plus conservatrice - dont l’origine coïncide avec l’apparition 
du mouvement dit “des arts et de l’artisanatJ’, au milieu du siècle dernier - il faut 
apprendre à voir (dans le sens que Galilée prête à ce mot dans la pièce de Berthold 
Brecht, en distinguant seheiz de glo6Xen) “par la pratique”. Selon les partisans de cette 

I. I1 n’est pas taut à fait exact que l’on voit ce 
ont Yon conndt. Bien des 

leurs sources dans le voir. 

17. YALE UNIVERSITY ART GALLERY, New 
Haven, Conn. Exhibition : The Langi(age of 
Form in the V ìmal  ArtS.  Baudelaive, engraving 
by Jacques Villon; Br4.rst of a Yomg Girl, ca. I 5 3 0 ,  
glazed terra cotta (attributed to) Girolamo della 
Robbia. 
17. Jacques Villon, BaiLddaiw, gravure. Giro- 
lam0 della Robbia (attriburi: à), Busfe dejew~e  fall^, 
I 5 3 0  environ, terre cuite vernisste. 
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doctrine, voir, c'est-à-dire appréhender par empathie la forme visuelle, dépend de la 
connaissance d'une technique, acquise par expérience personnelle. Ainsi, pour com- 
prendre la forme d'une esquisse à l'huile de Reynolds ou de Copley, comme celles 
qui se trouvent au centre de la figure 16, il faudrait avoir essayé de faire soi-même de 
la peinture à l'huile. I1 est évident que, quelle que soit la forme d'art considérée - 
qu'il s'agisse de peinture à l'huile, de composition musicale ou de poésie - le fait de 
l'avoir pratiquée permet de prendre conscience, mieux que par aucun autre moyen, 
des effets qu'il est possible d'en tirer. Mais, jusqu'à quel point cela facilite l'opération 
complese qui consiste à voir - à discerner, par exemple, les différences entre Rey- 
nolds et Copley - reste chose discutable. Apprendre à voir par l'expérience pratique 
est une théorie qui, me semble-t-il, a quelque chose d'un mythe ccmoralisé''. C'est à 
la fois trop simple et trop rigide. 

La deuxième méthode préconisée dérive de certaines découvertes de la science 
moderne. Parmi ses principaux défenseurs, on peut citer un psychologue, Rudolf 
Arnheim, un historien de l'art, E. H. Gombrich, et un peintre, Josef Albers. Pour 
eux et leurs partisans, la vision - c'est-à-dire les lois et les habitudes qui déterminent 
notre manière de voir - est la clé de toute compréhension de la forme. Comme on le 
sait, leurs opinions s'inspirent des principes de la Gestalttheorie et leur mot d'ordre 

18. YALE UNIVERSITY ART GALLERY, New 
Haven, Conn. Exhibition : Tbe Language of Fom 
itz the V i m a l  A r f s .  Talisman, 1200-800 B.C., 
Luristan (Iran), bronze ; CompositiotiI 19s 3, litho- 
graph by Fernand Léger. 
I R .  Louristan (Iran), talisman, IZOO-800 av. 
J.C., bronze. Fernand Léger, Composition, I g 3 3 ,  
lithographie. 

19. YALE UNIVERSITY ART GALLERY, New 
Haven, Conn. Exhibition : The Laxguage of 
Form in the Visiial  art^. Nativig, ca. I j 3 0 ,  oil 
and wood, by Ambrosius Benson; Red-Green 
Steps, I ~ Z I ,  water colour by Paul Klee. 
19. Ambrosius Benson, ATativÈtdI I j 3 0  environ, 
peinture à l'huile sur bois. Paul Klee, Grada- 
tion de rouges e t  de ~ i e t t r ,  1921, aquarelle. 
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pourrait être la formule due à Josef Albers : la source de l’art est “l’écart entre la 
réalité physique et l’effet psychique”. Quels que soient la valeur et l’apport de cette 
théorie, elle reste - comme le montrent l’ouvrage du professeur Gombrich, A r t  
atid illusiotz, et l’étude du professeur Arnheim, A r t  and viszial perceptiotz - marquée 
par son origine. Pour élucider la nature de la forme visuelle, la Gestalttheorie se base 
essentiellement, semble-t-il, sur la science - par l’étude de la perception et des pro- 
cessus mentaux - plutôt que sur l’art. Bien que cette doctrine puisse apprendre 
beaucoup de choses aux étudiants sur la manière dont les artistes manient les élé- 
ments de la forme, elle peut aussi les dérouter, en paraissant mettre en question 
l’existence même de la forme, comme s’il s’agissait d‘une création de l’esprit. Or 
ce dont nos étudiants d‘histoire de l’art débutants ont le plus besoin, c’est de croire 
à la forme, et de se fier à leurs propres perceptions. 

Selon une troisième méthode enfin, pour acquérir 1’ “alphabétisme visuel”, il 
convient d‘étudier la forme du point de vue du style. Depuis que cette méthode a 
été exposée pour la première fois - avec une finesse et un bonheur jamais égalés 
depuis - dans l’ouvrage de Heinrich Woelfflin Kimstgeschichtliche Gn”prinxipien 
(1915)~ elle a toujours été la plus répandue. Cependant les écueils et les insuffisances 
qu’elle présente n’en sont pas moins connus. La notion de style n’a plus pour nous 
un caractère aussi précis que pour Woelffiin, 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. 18) ou d’une aquarelle de IClee (fig. 19) par la 
méthode stylistique ? I1 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 l’art abstrait du m e  siècle, ou de l’art du Proche-Orient au 
deuxième millénaire avant Jésus-Christ. 

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

Mais comment y arriver tout en initiant les étudiants à l’histoire de l’art ? Le Dépar- 
tement de l’histoire de l’art de l’université Yale s’est efforcé d’atteindre ce but avec 
le concours du Musée d’art de l’université, en présentant, à partir de 1956, une série 
d‘expositions dans le cadre du cours d‘initiation à l’histoire de l’art mondial. En 
septembre 1961,alors que je faisais partie du corps professoral de ce département et 
que j’étais chargé de ce cours, j’ai pu, grâce à l’autorisation et avec l’encouragement 
du directeur, M. Andrew C. Ritchie, faire un choix d’objets pris dans les collections 
et organiser, dans l’une des salles du musée, une exposition intitulée Language of form 
it2 the uisrd arts (fig. 14-19). De même que pour nos expositions précédentes, notre 
but était de résoudre le problème d’ “apprendre à 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. 17-19) ou par groupes, en fonction des rapports de formes 
suggérés par les ceuvres elles-mêmes. Notre seule méthode - si l’on peut l’appeler 
ainsi - était la suivante : nous demandions aux étudiants de visiter l’exposition et 
d‘essayer d’apercevoir les divers rapports de formes que nous y avions vus nous- 
mêmes, tels qu’ils se dégageaient de l’ordre adopté, ou d’en découvrir d’autres qui 
nous avaient échappé. On pourrait intituler un tel système la “méthode de Yogi 
Berra”, du nom d’un membre de l’équipe de base-ball des New York Yankees, à la 
personnalité haute en couleur, qui, lorsqu’il fut nommé directeur de l’équipe, déclara, 
paraît4 : “On peut voir beaucoup de choses rien qu’en regardant.” Les résultats 
obtenus nous ont paru si satisfaisants que nous avons ensuite présenté la même expo- 
sition, avec de légères variantes, au début de chaque année universitaire. 

Pour organiser l’exposition, nous nous sommes fondés sur trois grands principes. 
Premièrement, nous avons estimé que, pour permettre aux étudiants de saisir la 
logique visuelle de la forme, il fallait les placer en face d‘œuvres 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 être vrai- 
ment “enseignée”, car sa perception doit être le fruit de l’expkrience personnelle de 
chacun. Troisièmement, enfin, l’usage que nous avions déjà fait des collections du 
musée nous avait convaincus que les œuvres présentées aux étudiants devaient être 
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 rapports de formes. Les notices explicatives étaient réduites au minimum, 
car, à notre avis, rien ne devait compromettre ou entraver l'impact visuel de l'expo- 
sition. 

Néanmoins, une fois l'exposition montée, il est apparu qu'on pouvait y distinguer 
un certain nombre de thèmes ou de têtes de chapitre constituant une séquence 
logique. Tout d'abord, venait un groupe de quatre têtes ou bustes, sculptés dans 
différents matériaux et selon des techniques diverses, que complétait la brillante gra- 
vure exécutée par Villon à partir du buste de Baudelaire que Duchamp-Villon avait 
sculpté en 1911 (fig. 14, 17). De l'autre côté de la première section de l'exposition 
figuraient un lécythe à figures noires et une kylix à figures rouges, des gravures au 
trait de Picasso et d'Antonio Pollaiuolo et une lithographie de Léger, placée à còté 
du talisman du Louristan (fig. IJ, 18). La deuxième section mettait en lumière d'autres 
aspects du rapport entre la forme traitée, d'une part, en trois dimensions et, de 
l'autre, en deux dimensions ; ces deux premiers groupes d'oeuvres représentaient 
environ la moitié de l'exposition. L'autre moitié était axée sur les problèmes de la 
couleur, de la lumière, et sur ce que l'on pourrait appeler d'une manière générale la 
structure picturale des tableaux (fig. 16, 19). L'exposition de 1961 comprenait au 
total 45 œuvres. 

Nous nous sommes délibérément attachés non pas à isoler, ni même à mettre indû- 
ment en valeur, tel ou tel élément de la forme-matière, technique, texture, couleur, 
composition ou espace - mais bien à amener les étudiants à prendre conscience, 
dans chaque cas, de la totalité de la forme ou de l'interaction de ses différents élé- 
ments. Grâce à de brefs commentaires accompagnant chaque série d'oeuvres groupées 
ou juxtaposées, l'exposition était consue de manière à ne pas nécessiter d'explications 
supplémentaires -- et l'intérêt qu'elle a suscité chez les visiteurs, citadins aussi bien 
qu'universitaires, tendrait à prouver que cet objectif a été atteint ; toutefois, sa "rai- 
son d'étre" était de servir d'introduction à notre cours d'initiation à l'histoire de 
l'art. C'était véritablement une exposition didactique, et elle fournissait un point de 
départ aux premières lesons du cours. Pendant les deux premières semaines, en effet, 
les groupes de discussion se réunissaient dans la salle de l'exposition, et les élèves 
furent invités à présenter un compte rendu écrit de leurs impressions. En fait, l'expo- 
sition de 1961 ne s'est terminée qu'en février 1962, c'est-à-dire plusieurs semaines 
après la fin du premier semestre, ce qui a permis aux étudiants de confirmer ou de 
corriger leurs premières observations et de découvrir - à mesure qu'ils se familia- 
risaient avec l'histoire de l'art - des rapports toujours plus nombreux entre les 
oeuvres qui y figuraient. 

L'un des motifs de notre confiance persistante dans la valeur de l'exposition était 
le fait qu'elle donnait à chaque oeuvre la possibilité de '(parler pour elle-m&me" - 
objectif que nous avions toujours eu présent à l'esprit tout au long des travaux de 
préparation et d'installation. Trop souvent, en effet, quel que soit le genre de l'expo- 
sition, et même si elle n'a pas un caractère didactique, on a tendance à subordonner 
les œuvres qui sont présentées à des conceptions ou à des méthodes de présentation 
trop rigides. N'est-ce pas là, dira-t-on, une chose inévitable, si l'on veut qu'une expo- 
sition ait un caractère éducatif? Je pense, pour ma part, que la formule inverse serait 
plus juste : si les musées d'art doivent jouer un rôle éducatif, c'est, à mon sens, en 
permettant aux œuvres de se révéler à nous dans toute leur plénitude, et non en 
assumant la tâche de l'école ou de l'université. Les musées des universités améri- 
caines sont placés dans les meilleures conditions pour réaliser cette ambition, car, 
grâce à leur situation à proximité d'un établissement d'enseignement, ils peuvent 
accorder à l'oeuvre d'art tout le Lebe"wz souhaitable sur le plan esthétique. De 
son côté, l'université, en faisant place à 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 à mettre en valeur à la fois l'histoire de l'art et les œuvres 
d'art elles-mêmes. 

[ Tmdz& de I'mgI&-] 
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Education for all seasons 

Rartlett H. Hayes, Jr. 

20.  ADDISON GALLERY OF AMERICAN ART, 
Andover, Mass. Exhibition : John Greemaod 
in America. The Rev. Samirel PhilZ$s, by John 
Greenwood. Greenwood was a self-taught iti- 
nerant painter. The eshibition brought together 
some eighty portraits to provide, by close com- 
parison, an opportunity to identify the -7ork of 
Greenwood, usually unsigned, as against the 
differing styles of his mid-18th-century con- 
temporaries. A scholarly essay was published 
after the closing of the exhibition, whereas 
usually exhibitions present the results of pre- 
vious study. Visitors were encouraged to parti- 
cipate in the “guessing game” of the study. 
20 .  Exposition John Greenwood en Amlriqiie. Le 
Rézérend Samirel PhiZlips, par John Greenwood. 
Greenwood était un peintre autodidacte itiné- 
rant. L’exposition a réuni quelque 80 portraits 
pour permettre d’identifier les oeuvres, gtné- 
ralement non signées, de ce peintre parmi celles 
de ses contemporains du milieu du X V I I I ~  siècle, 
grâce à une comparaison minutieuse des difft- 
rents styles. Une étude érudite a été publiée à la 
suite de l’exposition, alors qu’en général l’es- 
position a au contraire pour but de présenter les 
résultats d‘une étude antérieure. Les visiteurs 
ont éte encouragés à participer au “jeu de devi- 
nettes” de cette étude. 
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The Phillips Academy in Andover (Mass.) is a four-year boarding-school for boys 
at the American high-school level preparing for the university. Its student body- 
currently 8 5 o-comes from some twenty-three foreign countries, as well as from all 
parts of the United States. The study of visual art, as an alternate to music, is re- 
quired of nearly all students during the year prior to the final year. A benefactor who 
wished to remain anonymous established at the academy our endowed gallery of art 
known as the Addison Gallery of American Art which opened its doors 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 work 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 answer 
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 meagre 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 
z j o students meeting for two hours each week for a half year. 

A lively student turns to interests outside a museum once his curiosity 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. Accordingly, a series 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 privately or publicly financed) however, the campus 
situation of the Addison Gallery provided a particular and useful focus. 

Early 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 scholarly or 
antiquarian nature were found to be sympathetic to the inquiring minds of these visi- 
tors. The exhibit,]ohn Greenwoodin America, is an example (fig. 20). But this and similar 
exhibitions were not limited solely to these casual few. It served to underline, for both 
faculty and student body, that the museum was something more than an artistic fixture. 



Later in the season, when winter closed in, exhibits were designed for class-room 
use. This period provided an excellent opportunity to concentrate on pedagogical 
topics-for if s&itors 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 Plcrrr ojA Pai~titg, 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- 
SigtrzJícatit Forms-exemplified by j ,000 years of the history of Western culture 
(fig. 21) or, yet again, an analytical look at certain characteristics of abstract arr: of 
the 20th century-I,q~m’s Gide t o  Modertz Art. 

In the seasonal analysis of visitors, workers from the nearby textile mills were 
observed among the visitors on warm spring Sunday afternoons. Some aspect of 
industrial design seemed appropriate 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 Afodem Wa&zper (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 Cztltzit-e a d  Horticzdtwe, 
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. z j a ,  b). It was a lesson in basic understanding of aesthetics which 
was particularly appropriate because so many of the adult visitors were well enough 
acquainted with horticultural pursuits 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 “enrich the lives of the students of Phillips Academy”, might it not also be 
helpful to enrich the lives of their elders? 

The fifth major 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 resorts. 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 series of annual exhibits was established, assem- 
bled to answer two questions: (CI) What is the nature of student work as seen in pro- 
fessional art schools and university art departments? (b) Judging from the nature of 
this work, as exhibited, what may one prophesy about the future of American art? 

Each year from 1948 to 19s 8, the exhibits A r t  Schools U.S.A. (fig. 24) consisted 

21. ADDISON GALLERY OF AEI~ERICAN ART, 
Andover, Mass. Sigta$catzt Forms was an educa- 
tional exhibit focused primarily on the interest 
of the history class-room. Salient epochs in the 
development of Western culture were illustrated 
by ten separate works of art. Differing styles 
were related to the environments which pro- 
duced them by brief commentaries placed along- 
side each work. An illustration is given of a 
section of the 20th-century room reprcsenting 
diverse contemporary attitudes. Left to right: 
Scidptiired object, by Henry Moore; Phiz Blos- 
s o m  Green, by Henri Matisse; Portrait of /nan de 
Pareja, by Salvador Dali; Horixotatal Spines, by 
Alexander Calder. 
z I. L’exposition didactique intitulée Sigtiifiant 
j o r ~ z s  (Formes significatives) était essentielle- 
ment conçue en fonction du cours d’histoire. 
Dix œuvres d’art illustraient les époques les plus 
marquantes de l’évolution de la culture occiden- 
tale. Les différents styles étaient replacés dans 
leur contexte au moyen de courtes notices expli- 
catives placées i côté des œuvres. La photogra- 
phie montre une section de la salle consacrée au 
X X ~  sibcle, illustrant différentes tendances de 
l‘art contemporain ; de gauche à droite : Objet 
scidpté, par Henry Moore ; L a  b r a d e  de priitiier 
(fotid v w f ) ,  par Henri Matisse Portrait de Jitati 
de Pareja, par Salvador Dali ; Epìties borìxonfales, 
par Alexandre Calder. 
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of paintings, graphics and sculpture chosen by the faculties of certain 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 more 
widespread interests of the university. During the summer period 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 were supplemented by minor ones in order to satisfy the interim needs of 
school studies both for Phillips Academy classes and visiting classes from nearby 
institutions. And, of course, there was the ever-present opportunity to examine the 
rich core of the permanent collection always on display (fig. ZJ). 

Essentially the 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. 

Éducation en toutes saisons 

Bartlett H. Hayes, Jr. 

22. ADDISON GALLERY OF AMERICAN ART, 
Andover, Mass. The domestic environment is 
both popular and familiar, but its fashion forever 
changes as social attitudes change. Moreover, 
different economic levels have different tastes. 
This exhibit, Modern VaZ(paper, was a collabo- 
rative venture with professional interior de- 
signers, each of whom undertook to furnish a 
“set” according to his or her individual insight. 
Each set was constructed with particular wall- 
papers selected by the commercial firm which 
produced them. The exhibit enabled visitors to 
observe 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 caractère i la fois 
populaire et familier, mais, dans ce domaine, la 
mode aussi bien que les attitudes sociales 
changent constamment. En outre, les goûts 
varient selon le degré de fortune. L’exposition 
Le papier peint de nos jours a été organisée en 
collaboration avcc des décorateurs profession- 
nels, dont chacun a entrepris de créer un “dicor” 
répondant à son goût personnel. Chaque décor a 
kté réalisé à l’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 décor familial. 
Les expositions d’art décoratif prtsentent le plus 
souvent des reconstitutions historiques ; elles 
montrent ce qui étaif. Dans ce cas, il s’agissait 
au contraire de montrer ce qnipowraif êire. 

La Phillips Academy, d‘Andover (Mass.), est un internat où la durée des études est 
de quatre années ; destinée aux jeunes garsons du niveau des études secondaires des 
États-Unis, elle prépare à l’entrée à l’université. Les élèves (actuellement au nombre 
de 850) viennent de 23 pays étrangers, ainsi que de toutes les régions des États-Unis. 
L’étude des arts plastiques, ou bien de la musique, figure en tant que matière obli- 
gatoire pour la quasi-totalité des élèves au programme de l’avant-dernière année 
d‘études. Un bienfaiteur qui désirait rester anonyme a fait don à la Phillips Academy 
d’un musée d’art américain connu sous le nom d’Addison Gallery of American Art, 
qui a kté inauguré en 1931. Ce musée d’art joue un rôle important du point de 
Vue pédagogique. 



a 
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b 
Peu après l’établissement du musée, il a fallu chercher un moyen de concilier l’in- 

tention du donateur - “cultiver et développer l’amour du beau” - avec les exi- 
gences pratiques de l’enseignement scolaire. Comment concevoir des explications 
qui ne détruisent pas la sensibilité latente envers l’œuvre d‘cart ? Fallait-il, d‘ailleurs, 
donner des explications ou suffisait-il de présenter les œuvres ? Comment interpréter 
la beauté, alors que l’histoire de l’art offre une telle variété d’images ? Qui pouvait 
affirmer qu’une œuvre était “bonne” ou “mauvaise” ? Pour quels motifs ? Qu’im- 
plique, en fait, la notion d’éducation par le musée ? Bien entendu, nous tâtonnons 
dans la recherche de réponses à ces questions, et c’est pourquoi j’aimerais décrire 
certaines de nos activités pour indiquer dans quel sens nous nous orientons. 

Bien que, jusqu’à ces dix dernières années, les arts et la musique aient figuré parmi 
les matières obligatoires et se soient donc partagé le peu d‘heures disponibles à 
l’emploi du temps, le personnel restreint du musée n’a pas tardé à s’apercevoir qu’il 
ne pouvait pas compter sur l’aide de professeurs qui n’avaient rep. aucune - ou 
presque aucune - formation régulière en matière 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 à 2 j o  élèves pendant un semestre. 

Tout élève à l’esprit un peu vif se cherche des sujets d’intérêt en dehors du musée, 
lorsqu’il y a satisfait sa curiosité, surtout si les objets exposés sont toujours les 
mêmes. Comment exciter la curiosité non seulement des élèves, 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 Czdtzire 
ami Horticidtzíre, the exhibit m-as expanded to 
include four period settings 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-20th cen- 
tury are both here 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 contemporary environment. 
23 a, b. Une exposition préparée avec beau- 
coup de recherche a été organisée, grice au 
concours du club de jardinage local, pour initier 
le visiteur aux questions de jardinage et de con- 
servation. Intitulée Czdtwe e t  borficrslfim, elle 
prtsentait en outre quatre décors d’époque illus- 
trant l’évolution du style architectural et du 
goùt en matibre de dtcoration, depuis la période 
coloniale jusqu’aux temps modernes. Les mem- 
bres féminins du club ont composéà tour de rBle 
des bouquets, conformément aux meilleures 
sources historiques. On voit ici illustrés Yéclec- 
tisme de la fin du XI+ sibcle et le godt plus sobre 
du milieu du X X ~ .  Les visiteurs, y compris les 
personnes chargkes de la décoration florale, chez 
qui la peinture et la sculpture modernes n’éveil- 
laient au dtpart qu’un enthousiasme mitigé, ont 
été amenPS inconsciemment à reconnaître la 
valeur de l’art moderne en tant qu’expression 
du climat contemporain. 



24. ADDISON GALLERY OF AMERICAN ART, 
Andover, Mass. Art  Schools U.S.A. was an 
annual series of exhibits from 1948 to 1978, 
assembled for the educational interest of the 
professional, or the aspiring professional artist, 
rather than primarily for the lay visitor. Exhi- 
bitors were selected by the faculties of the 
schools they represented. One of the purposes 
of these exhibits was to anticipate the future 
development of art in America, having regard 
to the tendencies observable in young artists. 
For example, in the 1958 exhibit, the drawing 
(third from the left) betokens the more mature 
interest in “op art’’ which was to command atten- 
tion seven years later. 
24. Les icoles d’art aitx États-Unis d’A9né- 
ripe.  Cettf: série d‘expositions annuelles orga- 
nistes de 1948 à 1958 a été conçue à l’intention 
d‘artistes professionnels ou se voulant tels, plutôt 
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 notamment de pré- 
figurer l’évolution future de l‘art aux États-Unis, 
d’apres les tendances des jeunes artistes. C‘est 
ainsi qu’un dessin présenté à l’exposition de 
1 9 ~ 8  (troisikme œuvre en partant de la gauche) 
tkmoigne d’un inttrit naissant pour 1’ “op art”, 
qui allait se manifester avec éclat sept ans plus 
tard. 
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fesseurs, tel est le problème qui nous est bientôt apparu le plus important de ceux 
qui se posaient à nous. Mais, quand on a identifié un problème, on a quelque chance 
de le résoudre. 

I1 semblait au départ que, si le musée parvenait à susciter l’intérêt du grand public, 
la collectivité locale le saurait et se demanderait pourquoi. Sans doute cette idée 
a-t-elle réussi à modifier l’attitude de certains professeurs intransigeants, mais elle 
n’a guère eu d’effet, au début, sur les élèves, trop prisonniers qu’ils étaient de leur 
propre routine pour tenir compte du nombre des visiteurs du musée. I1 a donc bientôt 
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 à affirmer qu’il a déjà vu ce qu’on lui présente, tandis que l’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 États-Unis qui avaient reconnu, pour des raisons analogues, l’utilité de 
cette fason d‘agir. Contrairement à la plupart des musées municipaux, financés à 
l’aide de fonds privés ou publics, la galerie était installée dans l’université même, ce 
qui constituait un cadre à la fois original et présentant de nombreux avantages. 

Tout en prenant à cœur son rôle éducatif à l’échelon local, la direction du musée a 
distingué très tôt cinq publics saisonniers et a commencé à prévoir des expositions 
spéciales, correspondant aux intérêts particuliers de chacun de ces publics. C‘est 
ainsi qu’au commencement de l’année scolaire, en septembre, de nombreuses per- 
sonnes appartenant aux milieux cultivés de la ville voisine de Boston s’arrêtaient au 
musée, lorsqu’elles venaient admirer dans les environs les beautés des frondaisons 
d‘automne. On s’est apequ que ces visiteurs à l’esprit curieux aimaient les expositions 
dont les thèmes avaient trait à l’érudition ou à l’art des antiquaires - par exemple, 
l’exposition John Greenwood eiz Atnériqzte (fig. 20). Mais cette exposition ou les expo- 
sitions analogues ne s’adressaient pas uniquement à cette élite de visiteurs de passage. 
Elles servaient à souligner, à l’adresse des professeurs aussi bien que des élèves, que 
le musée n’était pas seulement un ensemble artistique figé une fois pour toutes. 

Plus tard dans la saison, à l’approche de l’hiver, les expositions étaient consues à 
l’intention des élèves. Cette période offrait une excellente occasion de mettre l’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 côté, risquait moins d’être tentée d’aller se divertir ailleurs. C‘est pourquoi, 
durant cette saison, on mettait en lumière les dif€érents aspects de la création artistique 
- les matériaux et les fasons de les traiter, les procédés utilisés et les fins recherchées. 
Comme modèle d’exposition de ce genre, on pourrait citer Le plan d’zm tableazt, 
exposition fondée sur l’analyse d’une seule peinture figurant dans la collection de la 



2j. ADDISON GALLERY OF AMERICAN ART, 
Andover, Mass. The collection of the Addison 
Gallery is restricted, by deed of gift, to work by 
Americans (whether native born or naturalized) 
although the deed also provides that the work 
of any country, or epoch, may be exhibited for 
brief periods of time. The collection which 
includes painting, sculpture, graphics, photo- 
graphy, the decorative arts-such as furniture, 
glass, silver-ware and fabrics-from colonial 
times to the present, has grown, through small 
purchases and gifts, as the years have passed. 

In contrast with the pedagogical intent of the 
temporary exhibits, such as those illustrated in 
the preceding pages, the permanent 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. 

Galerie Addison. Mais il y a eu bien d'autres expositions, depuis cdle qui fut consa- 
crée aux aspects objectifs ou subjectifs de la sculpture jusqu'à une étude générale du 
style, Formes signijicatiues, avec des exemples tirés de j o00 ans d'histoire de la culture 
occidentale (fig. 21)' sans parler d'une analyse de certaines caractéristiques de l'art 
abstrait au xxe siècle, le GIiide dzkprofarre dans /a décoaverte de /'art modertze. 

En poursuivant l'étude de ce cycle saisonnier, on a constaté que des travailleurs 
des usines textiles du voisinage figuraient parmi les visiteurs des chaudes après-midi 
des dimanches de printemps. I1 semblait donc approprié d'éclairer certains aspects du 
dessin industriel et c'est ainsi que l'on a organisé régulièrement chaque année une 
série d'expositions portant sur les variations du goût en matière d'arts domestiques. 
A titre d'exemple, on pourrait citer une exposition sur L e  papier pe& moderne 

Le quatrième groupe de visiteurs se composait de parents d'élèves et d'anciens 
élèves de l'académie qui, traditionnellement, venaient en grand nombre à l'université, 
au mois de juin, pour assister aux cérémonies de remise des diplômes et aux réunions 
périodiques organisées à la fin de l'année scolaire. On avait donc la possibilité de 
présenter des Cléments en vogue à un public varié mais intelligent. L'une des exposi- 
tions qui ont eu le plus de succès à cet égard est celle qui a été présentée, une année, 
sous le titre Czihre e t  horticdtzire, en coopération avec des horticulteurs du voisinage 
pour montrer les rapports qui existent entre les travaux de jardinage et les aspects 

(fig. 22). 

27. Les collections de la Galerie Addison sont 
limitées, aux termes de l'acte de donation, aux 
oeuvres de citoyens des Gtats-Unis (de nais- 
sance ou par naturalisation), mais l'acte dispose 
tgalement que des oeuvres de n'importe quel 
pays et de n'importe quelle époque peuvent 
être exposées pendant de courtes ptriodes. Les 
collections, qui comprennent des tableaux, des 
sculptures, des dessins, des photographies et des 
objets d'art décoratif (mobilier, verrerie, argen- 
terie et étoffeses) représentatifs des périodes allant 
de l'époque coloniale à la période actuelle, se 
sont enrichies petit à petit grace à des acquisi- 
tions et à des dons. 

Si les expositions temporaires du type de 
celles dont il est question dans les pages précé- 
dentes présentent un caractkre didactique, les 
collections permanentes sont exposées, sans 
textes explicatifs, pour le plaisir personnel du 
visiteur. La photographie montre l'une des sept 
salles consacrées à l'exposition d'oeuvres choi- 
sies parmi les collections du musée. La prtsen- 
tation adoptée ici consiste à juxtaposer des styles 
d'époques différentes, et non, comme c'est géné- 
ralement le cas, des œuvres représentatives d'une 
période donnée. 
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philosophiques de la peinture et de la sculpture (fig. 23 a, b). I1 s'agissait d'une leson 
destinée à donner des notions fondamentales d'esthétique, ce qui était particulière- 
ment utile du fait qu'un nombre fort élevé de visiteurs adultes connaissaient bien les 
travaux horticoles de leur région, mais n'avaient guère pensé que ces activités pou- 
vaient avoir quelque rapport avec leur musée d'art local. Si l'un des buts fondamen- 
taux de la Galerie Addison d'art américain était d'enrichir la vie des étudiants de la 
Phillips Academy, ne pouvait-elle pas jouer aussi un rôle utile en enrichissant la vie 
de leurs aînés ? 

Enfin, la cinquième grande catégorie de visiteurs était composée de touristes et de 
familles venus d'autres régions du pays afin de profiter des ressources offertes, l'été, 
par les montagnes et les stations balnéaires de la Nouvelle-Angleterre. Des conversa- 
tions à bâtons rompus nous avaient permis d'apprendre que ces vacanciers sem- 
blaient s'intéresser particulièrement à deux sujets : les caractéristiques de l'art en 
Nouvelle-Angleterre et le jugement que les gens de cette région porteraient sur l'art 
de la leur. Tirant parti de cette curiosité, nous avons organisé une série d'expositions 
annuelles, destinées à répondre aux deux questions suivantes : a )  quelle est la nature 
du travail artistique de l'étudiant, tel que le consoivent les écoles professionnelles 
d'art et les facultés d'art des universités ? b) à en juger d'après les œuvres d'étudiants 
réunies dans l'exposition, comment peut-on envisager l'avenir de l'art américain ? 

Chaque année, de 1948 à 19j  8, les expositions intitulées Les écoles d'art a m  Btats- 
U2is d'Amériqae (fig. 24) ont réuni des peintures, des œuvres d'art graphique et des 
sculptures choisies par les professeurs de certaines écoles invitées à envoyer des 
œuvres à exposer. Ces écoles étaient choisies de manière à constituer une sélection 
géographiquement représentative et équilibrée, groupant à la fois des écoles stricte- 
ment professionnelles et des écoles ouvertes aux préoccupations culturelles plus 
larges de l'université. Durant l'été, l'effet de cette exposition sur les étudiants et les 
professeurs de l'académie était assez faible, mais, comme elle se prolongeait trois ou 
quatre semaines après le début de la nouvelle année scolaire, en septembre, elle 
constituait un utile sujet d'étude, de discussion et de réflexion et fournissait ainsi 
matière à des apersus intéressants. 

I1 peut sembler assez artificiel de varier aussi arbitrairement l'activité pédagogique 
selon les saisons. La règle n'a toutefois jamais été inflexible. Les principales exposi- 
tions ont été complétées par des expositions secondaires, destinées à satisfaire, dans 
l'intervalle, les besoins scolaires des élèves de la Phillips Academy et des établisse- 
ments voisins. Bien entendu aussi, il a toujours été possible d'étudier en détail le 
fonds extremement riche de la collection permanente, qui est toujours exposé (fig. ZJ). 

Le rôle éducatif d'un musée d'art est avant tout d'enseigner directement par l'objet 
et de permettre au public d'avoir un contact direct avec les œuvres d'art, qu'aucun 
livre ne saurait lui procurer. En dernière analyse, c'est à l'élève, qu'il soit jeune ou 
adulte, que l'éducateur doit s'adresser avant tout, et non au professeur. I1 appartient 
à ce dernier de rechercher perpétuellement les moyens qui lui permettent d'éveiller 
l'intérêt de l'élève et, notamment, de tirer parti des multiples ressources offertes par 
les musées. 

[Traduit de l'mgLais] 
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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 Europe; 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--a, joo 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 centuries 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. 2 6 4  b). On Sundays, you can see them-less 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. Favourites 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 9 to 14 years of age the work becomes more serious, with drawings, sketches, 
compositions, still-Hes. 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 I 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 or 
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 learn about expeditions 
and the results of-‘ excavations in Soviet territory or abroad. Pupils in the senior 
classes can join an archaeological team and go excavating in the Crimea during the 
summer with archaeologists from the museum. 

One of the most interesting activities of all is staging a theme-“ll/Iichelangelo~y, 
“Life in Ancient Egypt”, and so on, the children themselves making the scenery 
and costumes on the basis of works of art they have studied. 

by E. Larionova 



26a, 6. GOSUDARSTVENNYJ hfUZEJ IZOBRAZITEL’ 
NYII ISKUSSTV IhlENI A. s. PUSKINA, Moskva. 
Pushkin Museum of Fine Arts. In spring, the 
children sketch from nature in the museum 
garden. 
26 a, 6. 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. JO), 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. 31). 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, or even taking part. This is an excellent exercise for 
budding lecturers for, if the visit is to go o f f  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 member, 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 horizons 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. 

27. GOSUDARSTVENNYJ hfUZEJ IZOBRAZITEL’ 
NYH ISKUSSTV IMENI A. S. PUSKINA, Moskva. 
Pushkin Museum of Fine Arts. Another boy 
pulls a thorn out! A sculpture game which helps 
children to develop visual memory and note the 
movements and proportions of the human body. 
27. Musée Pouchkine des beaux-arts. Encore un 
enfant qui se retire une écharde du pied I Le 
“jeu des statues” est destint. à développer la 
mémoire visuelle des enfants, notamment en ce 
qui concerne les mouvements et les proportions 
du corps humain. 
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E'éducation esthétique des enfants au musée 

par E. Larionova Quiconque parcourt les salles du niIusée Pouchkine des beaux-arts, à 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'œuvres de l'antiquité classique et de 
l'Égypte ancienne, ainsi que d'œuvres européennes modernes. I1 exerce un très 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 lu dans les livres, tout ce qu'ils ont entendu aux cours d'histoire et de litté- 
rature se trouve là, sous une forme visible et tangible. On peut donc dire que le musée 
contribue grandement à l'éducation esthétique de la génération montante. 

I1 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 (z  joo visites d'écoliers et 
une centaine de conférences sur des thèmes en rapport avec le programme d'histoire 
chaque année). Lorsqu'ils commencent à étudier à l'école, en classe de j e  année, 
l'histoire de l'Égypte ancienne, les élèves 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 siècles. 

2s. GOSUDARSTVENNYJ MLJZEJ IZOBRAZITEL' 
NYH ISKUSSTV IMENI A. S. PUSKINA, Moskva. 
Pushkin Museum of Fine Arts. A visit to the 
Greek art section. 
a€. Musée Pouchkine des beaux-arts. Une visite 
de la section d'art grec. 



En parcourant la salle consacrée à I’Égypte, les écoliers s’imaginent sans peine qu’ils 
rendent visite aux Égyptiens de l’époque antique. Ils peuvent ensuite parler sans 
difficulté, en classe, de la vie et des arts de ce pays. Un an plus tard, les mêmes enfants 
reviendront au musée pour contempler les dieux et les héros de l’antiquité classique. 

I1 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 l’âge présco- 
laire jusqu’aux classes terminales. 

Les plus petits font du dessin (fig. 26 a, 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 œuvres 
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 premier 
cas, après que tous les enfants ont attentivement regardé un tableau, l‘un 
deux tourne le dos à la toile et les autres lui demandent ce qui est représenté. Ce 
jeu naïf favorise le développement de la mémoire visuelle, de l’attention et du go& 
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 à voir, puis à représenter exactement le corps 
humain. Ces jeux-lesons, auxquels on consacre, en général, une demi-heure avant les 
lesons de dessin, servent de mise en train émotionnelle. Ensuite, les enfants dessinent 
ce qui a frappé leur imagination. On leur narre souvent aussi des contes et des légendes 
de l’Égypte et de la Grèce antique, en les illustrant à l’aide d’œuvres d’art. 

Pour les écoliers de neuf à quatorze ans, le travail est plus sérieux : ils dessinent, 
exécutent des esquisses, des compositions, des natures mortes. Les salles du musée 
deviennent pour eux une école, où ils peuvent comprendre, avec l’aide du personnel, 
comment les grands maîtres ont résolu tel ou tel problème de peinture ou de compo- 
sition (fig. 28, 29). 

Chaque printemps, une exposition de peinture présente le bilan d‘une année de 
travail ; ce genre d’exposition obtient toujours un grand succès. 

Le  er septembre n’est pas seulement la date de la rentrée des classes, c’est aussi le 
jour où l’on s’inscrit dans les nombreux cercles du musée : les enfants peuvent, par 
exemple, s’inscrire au cercle d’histoire de l’antiquité, ou bien à celui d’archéologie ou 
de numismatique. 

C‘est parmi les élèves des classes de be et de 7e année que se recrutent les membres 
de ces derniers cercles. Non seulement ils écoutent des exposés et des conférences, 
mais ils en préparent eux-mêmes, font des esquisses dans les salles, étudient les hiéro- 
glyphes. 

Les jeunes amateurs d‘archéologie prennent connaissance des travaux des expédi- 
tions archéologiques et des résultats de fouilles entreprises à l’étranger ou sur le 
territoire de l’URSS. Les élèves des grandes classes peuvent faire partie d’un groupe 
archéologique et aller, à ce titre, pendant l’été, faire des fouilles en Crimée, avec les 
archéologues du musée. 

L’une des formes les plus intéressantes de l’activité des cercles est le spectacle que 
montent les enfants sur un thème donné, par exemple “Michel-Ange”, ou “Scènes 
de la vie de l’Égypte ancienne”, etc. Les enfants fabriquent eux-mêmes costumes et 
décors en s’inspirant des euvres d’art qu’ils étudient. 

Près de j 00 élèves, de la classe de 8e année à celle de I ~e 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 première année figurent des conférences, accompagnées de projections de 
films fixes, sur les arts à l’étranger, depuis l’antiquité jusqu’à nos jours. En outre, les 
membres du club participent activement à des séminaires et préparent avec enthou- 
siasme des rapports et des exposés sur les peintres, tableaux et statues qui ont leur 
préférence (fig. 31). 

L’année dernière, z j  membres du club ont fait des exposés sur c‘Raphaël’y, sur 
“L’art hollandais au X V I ~  siècle”, et sur “Le paysage fransais au XIS~ siècle”, et orga- 
nisé, à l’intention de leurs condisciples, des visites commentées, consacrées à l’art 
et à la, culture de l’Égypte ancienne. 

29. GOSUDARSTVENNYJ MUZEJ IZOBRAZITEL’ 
NYH ISICUSSTV Ia“? A. s. P U ~ I N A ,  Moskva. 
Pushkin Museum of Fine Arts. A child, aged 7, 
sketching on the colonnade. 
29. hlusée Pouchkine des beaux-arts. Un enfant 
de cinq ans dessinant au pied de la colonnade. 
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30. GOSUDARSTVENNYJ MUZEJ IZOBRAXITEL’ 
NYH ISKUSSTV IMENI A. S. PUSKINA, hloskva. 
Pushlrin Museum of Fine Arts. A member of 
the museum staff gives a talk about the Olympic 
Games in ancient Greece to members of the 
Young Art Critics Club. 
30 .  Muste Pouchkine des beaux-arts. Club des 
jeunes critiques d’art. Un membre du personnel 
scientifique du musée, faisant une conftrence 
sur les jeux olympiques dans la GrPce antique. 

I1 faut encore signaler une autre forme d’étude au musée : la visite à deux ou “en 
duo”, comme les écoliers l’ont appelée, qui stimule d‘une fason étonnante la percep- 
tion des enfants. Dépourvue maintenant de tout caractère didactique, la visite en duo 
a acquis le naturel d’une conversation entre deux amis, à laquelle assistent parfois et 
même 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 manière capti- 
vante, formuler nettement leur pensée, être logiques dans leurs raisonnements. I1 leur 
faut donc faire preuve de qualités individuelles, qui leur permettent de goûter la 
joie de la création. La pratique des conférences constitue une très bonne formation 
pour les membres du club. C‘est ainsi qu’André Kolochine, un “ancien” de ce club 
devenu étudiant, est parti pour le Kazakhstan, en emportant des films fixes pour 
faire connaître aux jeunes des régions rurales les chefs-d’œuvre de l’art mondial, la 
gravure japonaise et, d‘une manière générale, les collections du musée. 

De nombreux membres du club peuvent “redoubler la classe”, pour se consacrer 
à une spécialité exigeant des connaissances approfondies et une participation assidue 
à des séminaires ayant pour thème, par exemple, l’art de l’antiquité, les problèmes de 
la restauration, l’art japonais, les arts graphiques soviétiques, les arts décoratifs et 
plastiques, etc. 

Bien que les élèves des classes supérieures soient très 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 leurs 
impressions. Les membres les plus actifs du club resoivent un bon de voyage qui 
leur permet de passer trois jours dans les anciennes villes russes de Vladimir et de 
Souzdal, où ils peuvent admirer les monuments de l’ancienne architecture russe et 
les fresques d’André Roublev. Au printemps, les écoliers vont également visiter 
Tallinn, la capitale de l’Estonie. 

Ces années de participation aux travaux des clubs permettent aux jeunes d‘élar- 
gir leur horizon intellectuel et d’acquérir de solides connaissances en matière 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 êtres 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 l’Union 
soviétique ont des activités analogues, chacun mettant l’accent sur le domaine auquel 
va sa préférence. Mais, ce qui importe, en l’occurrence, c’est la confrontation 
de l’expérience acquise par ces divers établissements en matière d’éducation esthb 
tique de la jeunesse. 

[ Tradziit dzi rrme] 

31. GOSUDARSTVENNYJ MUZEJ IZOBRAZITEL’ 
NYH ISI~USSTV IMENI A. S. PUSKINA, Moskva. 
Puhskin Museum of Fine Arts. Pupils of the 
studio discover an unusual kind of stand- 
photographs of exhibitors and their statements. 
31. Muste Pouchkine des beaux-arts. Les 
membres du club découvrent un stand peu ordi- 
naire (photos des exposants, avec leurs décla- 
rations). 



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 ofthe human individual, 
but we must insist that its material is immaterial, its tangibleness intangible, its 
ccthingnessyy 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 a noun equivalent denoting that on or towards which the action of the verb 
is directed. One dictionary defines an object as %omething 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 world 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 respon- 
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 
world of objects and the emergence of certain relationships between him and his 
world has been discussed at length by Ernst Schachtel.1 

According to him, man’s relationship with the objective world is conditioned b j  
two modes of perception: (a) 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 perception 
where there is objectification, emphasis on what the object is like. The perceiver 
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 
perception 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 

, 

Prabha Sahasrabudhe 

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 

=E. Schachtel, I~~~ltnmorphosjs, New York, 
Basic Books I ~ ~ . .  19T9. (It might be noted here 

~ ,,, , 
by public parlance and the familiar by public opinion. Objects in this sense are per- 
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 experience of the object. It is an experience 

that for the next few parabrraphs 1 am entirely 
indebted to Schachtel* I have borrowed 
from his theory and text as these are directly 
relevant to xvhat I have to say.) 
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32, 33. BAL BHAVAN AND NATIONAL CHIL- 
DREN’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 or without the 
collaboration of the creative art section; demons- 
trations in art education in Delhi schools; art 
camps for children or teachers. 32. A collage 
class for trainee-teachers in connexion with the 
Children’s Art Carnival. 33. Apapier-miché class 
for school-teachers in the creative art section. 
32, 33. Le Centre d’éducation artistique a été 
créé pour développer l’emploi des mkthodes 
actives dans l’enseignement artistique. I1 orga- 
nise notamment : des séances pratiques pour les 
maîtres, 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 
éltves ou les maîtres. 32. L‘art du collage : 
classe pour maîtres stagiaires dans le cadre du 
Carnaval artistique de l’enfance. 33. L’art du 
papier máché : classe pour maîtres stagiaires 
& la section de création artistique. 
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characterized by an inexhaustible and ineffable quality, by a profound interest in the 
object and by the enriching, refreshing, vitalizing effect it has on’the perceiver. 
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- 
perience 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 
world that will contribute to man’s creative relation with his world. 

In our efforts to establish man as essentially an intellectual being, with words 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-oriented 
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. 

Ironically, in the affluent Western society which is often labelled “materialistic”, 
interest in the object seems to be dwindling. \Ve 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 response 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 
‘ChaUowed‘y and “sanctified”, i.e., 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 mysteries of the world. 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 relate 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 our museums has precisely the purpose of illus- 
trating that this has been done before by men who were so moved, and can and will 
be done again and again by individuals who have creative relationship with their 
environment and are capable of imprinting the “mark of man’’ on the world they 
live in. 

Our museums are 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 personal basis can they begin to understand the 
museum object. Only when every 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 recent 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 aware of the rudimentary paraphernalia of daily living which 
is around him as the perennial landscape: the utensils he eats from, clothes he wears, 
the chmooi he sleeps oc, 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 redundant to talk of art as man’s impress on the 
world of reality. The first need was to establish contact, through experience of an 
exposure to art, science, dance, drama, music, etc., with the world they live in 
(fig. 32-37). In this respect, our summer camp programme proved to be most grati- 
firing. True, within the complex of our programmes at the centre in India, summer 
camps were a minor experience limited only to IOO children as compared to the 
1,600 enrolled in total programmes per four months’ term. Also, it is expensive to 
take children out of their pressured environment even for a short period of 3-4 weelis, 
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 are the rules we have made for playing. This, 
we educators refer to as sophistication. 

For five years we worked with the children, attempting to involve them in their 
environment, helping them to understand that they have a right to react 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 short a period to produce any empirical proof that this kind of preliminary 
exposure-experience-expression stage is necessary for children to begin showing 
greater interest in objects, natural or man-made. However, on the basis of my per- 
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. 38,39). 

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

34. BAL BHAVAN AND NATIONAL CHILDREN’S 
MUSEUM, New Delhi. Creative art section acti- 
vities. Junior art studio (6-1 I years): painting, 
collage, construction, clay-work. Senior art 
studio (I 1-16): painting, drawing, collage, 
batik work, textile design, linocut and woodcut 
printing, three-dimensional design, sculpture in 
plastic and wire, wood, papier-mâché. Clay work- 
shop: modelling in clay, pottery, ceramics. 
Wood workshop: woodcrafts, creative wooden 
toys, carpentry. Crafts shop: leatherwork, card- 
board work, three-dimensional design from 
scrap materials. 

34. Section de création artistique. Atelier des 
petits (six à onze ans): peinture, collage, assem- 
blage, modelage. Atelier des grands (onze à 
seize ans) : peinture, dessin, collage, batik, gra- 
vure sur linoléum, gravure sur bois, construc- 
tion de maquettes, sculpture à l’aide de fils en 
matitre plastique, de bois et de papier mâcht. 
Atelier de modelage : modelage, poterie, céra- 
mique. Atelier du bois : travail du bois, création 
de jouets en bois, menuiserie. Atelier des tra- 
vaux d’artisanat : travail du cuir, travail du car- 
ton, construction de maquettes avec mattriaux 
de rebut. 

Groupe d’enfants occupés à des travaux de 
modelage. 

A group of children working with clay. 



3j. BAL 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. 
Laboratories for physical and natural sciences, 
radio and electricity workshop, a surface obser- 
vatory, a children’s garden and a live animal cor- 
ner have been provided for club activities. 

Children with pet animals in the live animal 
corner. 
3j.  Section scientifique: club de radio, club 
d’ébectricité, club de botanique, club de zoologie, 
club de mtttorologie, club d’astronomie. Pour 
permettre aux clubs de se livrer à leurs activités 
on a install& des laboratoires de physique et de 
sciences naturelles, un atelier de radio et d’tlec- 
tricité, un observatoire, un jardin (cultivé par les 
enfants) et une petite section d’animaux vivants. 

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

of Indian background. This is merely an environment he resides in. I 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 are 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 doctrines of mimara 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 increasing dissociation of the individual from human nature 
and human life in the Western world-a world of semi-monopolies, trade unions, of 
government and advertising-has been cited by many contemporary sociologists, 
including Paul Goodman. In his volume, Growing zip Abszird, 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 environment 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 
malring of his environment he is being denied the chance to grow.” It is really not 
a question of poor background, inadequate influence and bad attitude, but a question 
of real opportunity 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 world 
around them makes a very personal 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 our children (fig. 40-42). 

L’objet, l’enfant et le musée 

par Prabha Sahasrabudhe La caractéristique de l’objet, dit-on, est d’avoir une existence concrète, matérielle, 
une réalité propre qui fait qu’il existe indépendamment de nous. Sans nier cette 
autonomie de l’objet par rapport à l’homme, nous tenons à souligner que sa matéria- 
lité reste immatérielle, sa tangibilité intangible et sa ccchoséitéyy pure abstraction, aussi 
longtemps qu’un être humain ne l’a pas perp .  

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 vers quoi s’oriente l’action exprimée par le verbe. Un dictionnaire donne 
de ce mot la définition suivante : “ce qui est persu par nos sens”. L‘objet ne devient 
donc réel que si l’un de nos sens l’appréhende. 



En d‘autres termes, l’objet n’accède à la réalité que dans la mesure où il devient 
l‘objectif de notre action, de notre intérêt, de notre attention et de nos perceptions ; 
il n’a de réalité que celle que nous lui donnons. Inversement, l‘objet contribue beau- 
coup à définir et à préciser les rapports entre l’homme et le milieu où il vit. Selon 
Gethe, “l’homme ne se connaît que dans la mesure où il connaît le monde et ne 
trouve le monde qu’en lui-méme, tout comme il ne trouve que lui-même dans le 
monde. Chaque nouvel objet observC avec attention révèle un nouvel organe en 
nous-mêmes.yy 

Bien que le nourrisson ne persoive 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 l’enfant, reconnaìtre un 
objet, c’est aussi apprendre à se reconnaître lui-même. L’aptitude à concevoir le 
monde objectif comme une réalité autonome par rapport à laquelle on se définit, à 
considérer le milieu comme un ensemble d’objets ayant chacun une existence dis- 
tincte, ne se rencontre que chez l’homme. 

Cette faculté d’ “objectivationyy, ainsi que les modalités de la prise de conscience de 
l’existence du monde des objets et l’élaboration de certains rapports entre l’homme 
et ce monde, sont étudiées en détail par Ernst Schachtell. 

Pour celui-ci, les rapports de l’homme et du monde des objets sont déterminés par 
deux types de perception : 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 naître chez 
le sujet); et la perception allocentrique, qui suppose au contraire une certaine 
objectivation (l’attention se portant alors sur ce que l’objet est en lui-même). Le sujet 
considère l’objet activement, ce qui le rend “réceptif” à son égard ; il s’efforce de le 

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

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

saisir” au sens propre et au sens figuré. c c  

36 
36, 3;. BAL BHAVAN AND NATIONAL CHIL- 
DREN’S MusEuhi, New Delhi. Dance, drama and 
music section. The activities in this section offer 
the child opportunities to become acquainted 
with the inherent rhythm of his body; help him 
to know movcments 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 
awareness 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 
are very ancient; they are depicted in early 
mediaeval sculpture and still exist as folk dances 
in Gujarat and other regions. 37. Building up 
an orchestra. 
36, 37. Section de danse, théâtre et musique. Les 
activités de cette section offrent à l’enfant la 
possibilité de se familiariser avec le rythme de 
son corps et l’aident à prendre conscience du 
mouvement dans les objets, animés et inanimés, 
et à saisir la forme et les Cléments des mouve- 
ments. L’enfant apprend ?I danser, seul ou en 
groupe, avec accompagnement de musique, de 
chants ou de pokmes. Il prend conscience des 
sons et des rythmes de la nature, est encouragé à 
exprimer ses sentiments et ses émotions et 
apprend à jouer des morceaux simples sur des 
instruments de musique adaptés à son âge; il 
étudie les qualités et les caractéristiques de divers 
instruments, traditionnels ou improvisés ; il 
réalise des orchestrations simples, à l’aide d’ins- 
truments traditionnels ou improvisés, utilisés 
séparément ou dans le cadre d’un ensemble. 
36. Danse de groupe avec bâtons. Ces danses 
sont très anciennes et l’on en trouve des repre- 
sentations dans la sculpture du début du moyen 
âge ; certaines sont encore pratiquées de nos 
jours et font partie du folklore du Gujarat et 
d’autres régions de l’Inde. 37. Constitution 
d’un orchestre. 

I. E. Schachtel, ~Vetamorphosis, New York, 
Basic Books Inc., 1959. (Dans les paragraphes 
qui suivent, l’auteur de cet article s’est inspiré 
de très près de ce livre, auquel il a emprunt6 
librement des idées et des formules ayant directe- 
ment trait à son propos.) 
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38. Central Science Fair. Mathematics section. 
The schoolchildren who prepared 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 were held in different zones 
of Delhi. The Central Science Fair brought 
together the best zonal exhibits on physics, 
chemistry, biology, mathematics and general 
science. 
38. Foire centrale des sciences. Section des 
mathématiques. Les écoliers qui ont prépart. 
l’exposition sont prfits à expliquer leurs réali- 
sations aux visiteurs. 

La Foire centrale des sciences a été organisée 
sous les auspices conjoints de la Direction de 
l’éducation, du Département de l‘éducation 
scientifique, du Bal Bhavan et du Muste national 
des enfants de New Delhi. Les objets présentés 
etaient l’œuvre des écoliers de Delhi. Aupara- 
vant, plusieurs expositions avaient &té organisées 
dans différents quartiers de la ville. La Foire 
centrale des sciences réunissait les meilleures 
pièces présentées dans le cadre de ces exposi- 
tions et relevant des disciplines suivantes : phy- 
sique, chimie, biologie, mathtmatiques et 
sciences en général. 

39. E?hibition : Our Nervoirs System. A lecturer 
explams the difference between the brains of 
tiger, man and frog. This exhibition depicted 
various aspects of the human nervous system. 
This is a topic taught at various 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 nay, distorting the facts. 
39. Exposition Notre g’stème tiervem. Un conft- 
rencier explique les différences qui existent entre 
le cerveau du tigre, celui de l’homme et celui de 
la grenouille. Cette exposition illustrait différents 
aspects du système nerveux de l’homme (sujet 
figurant au programme d’études de différentes 
classes, mais trts difficile à faire comprendre 
aux enfants). Le but de l’exposition était de 
présenter la question d‘une manière aussi simple 
et aussi intéressante que possible, sans toutefois 
déformer la réalité en quoi que ce soit. 

comprendre l’utilité des objets, car nous acquérons ainsi une idée plus juste de la 
nature des objets usuels. Mais, si nous en arrivons à voir le monde sous ce seul angle, 
nous cessons de progresser, l’utile chasse le réel et les objets n’accèdent jamais à 
l’existence esthétique ; la réalité est ramenée à ce q d  “on” dit d‘elle, et les choses qui 
nous sont familières aux stéréotypes courants. Les objets sont alors perps  en fonc- 
tion d’idées préconpes et de ce que l’on attend d’eux. Si nous nous attachons à les 
nommer, à les grouper et à les classer, c’est uniquement, semble-t-il, pour mieux les 
“étiqueter”. Nous n’entrons en rapport avec les objets que dans la mesure oil ils 
nous sont familiers, mais, paradoxalement, c’est de l’objet familier que nous avons la 
connaissance la plus superficielle : nous nous bornons à l’identifier ou à enregistrer 
rapidement sa présence. 

La perception créatrice exige une expérience aussi complète que possible de l’objet. 
Cette expérience a un caractère inépuisable et ineffable, elle implique que l’objet 
suscite un intérêt 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 à 
l’établissement de rapports multiples et variés, à la faveur d‘un jeu libre et direct de 
l’attention, de la pensée, des sentiments et de l’action, il s’apparente aux jeux qui 
permettent à l’imagination de l’enfant de s’exercer sans entrave. Grâce à une prise 
de conscience aussi intense, la perception de l’objet échappe aux idées toutes faites 
et aux conceptions stéréotypées du monde ; elle peut donner naissance à une vision 
neuve et provoquer l’élaboration de formes nouvelles. Une telle expérience du 
monde objectif est indispensable à l’instauration de rapports créateurs entre l’homme 
et son milieu. 

Du fait que nous nous employons à faire de l’homme un être essentiellement intel- 
lectuel, dont le principal mode d’expression serait le langage, nous avons été amenés 
à sous-estimer son aptitude à réagir visuellement en présence du monde des objets. 
Notre société accorde une importance prédominante au langage et aux concepts, et 
pourtant nous n’ignorons pas que le mot ne saurait remplacer l’objet, la qualité ou 
l’activité qu’il désigne ou décrit. Les mots se vident de sens quand ils perdent leur 
pouvoir évocateur, quand le lien entre signifiant et signifié disparaît. I1 en va de 
même pour les objets : s’ils ne sont perps  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 
rien à voir avec leur nature véritable. N’avons-nous pas coutume aussi de considérer 
que l’enfant connaît un objet nouveau à partir du moment où il commence à le 
nommer ? Nommer un objet devient ainsi une fin dans le processus d‘objectivation. 

Paradoxalement, dans la société de l’abondance qu’est la société occidentale - 
souvent qualifiée de “matérialiste” - l’intérêt porté à l’objet semble en régression. 
Nous aimons acquérir et posséder, mais il semble que la possession ait pris plus 
d’importance à 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 goûts. 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. I1 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 à des raisons tout à fait évidentes. 

Nous commensons même très tôt à inculquer à 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’énergie que nous imposons ainsi à l’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 mêmes années, découvrir 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 minutieusement que le jeu même s’en trouve stéréotypé, le 
rôle de l’enfant ne consistant plus alors qu’a demander: comment marche ce jouet ? 
Si le jouet est si parfait en lui-même, pourquoi l’intervention de l’enfant serait-elle 
nécessaire? Quelle place laissons-nous à son imagination, à son désir de faire des 
découvertes et d‘innover, à son besoin d‘invention et de liberté créatrice ? Sans doute 
est-il très distrayant pour ceux qui sont chargés de dessiner des modèles de jouets de 
s’attacher à prévoir chaque réaction de l’enfant et à établir les modèles en fonction 
de ces données psychologiques. Mais qu’advient-il alors du caractère imprévisible 
du jeu ? Comment mettre fin à cette offensive, à cette vaste entreprise qui vise à 
retirer tout caractère “amusant” aux jeux des enfants ? 

J’estime, pour ma part, qu’il est indispensable, chaque fois que nous dressons les 
plans d’un programme concernant les enfants, de commencer par remettre ceux-ci 
en contact avec les objets - qu’il s’agisse des objets de la vie quotidienne ou des 
objets prestigieux et sacrés qui sont les créations de l’homme. 

Parmi les objets de la vie quotidienne, je range tous les objets animés et inanimés, les 
objets naturels, les outils et instruments, les meubles et installations, les vêtements, etc. 
Quant aux objets prestigieux et sacrés, ce sont ceux qui  témoignent de l’effort 
que l’homme accomplit pour élucider les mystères de l’univers. Certains objets 
quotidiens datant d’une époque révolue passent dans cette seconde catégorie avec 
le temps, non seulement parce qu’ils ont une valeur décorative ou un intérêt 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. 

I1 faut que les enfants redécouvrent le monde des objets, afin d’apprendre à voir, 
à se situer par rapport à leur milieu, non comme s’il s’agissait d’une réalité préétablie 
sur laquelle ils ne peuvent agir, mais en étant persuadés qu’il leur est possible de 
déterminer eux-mêmes leurs rapports avec le monde, de le comprendre à leur fason 
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 a déjà été faite par des hommes animes de pareils sentiments, et qu’elle 
peut être - et sera - faite de nouveau, à 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 où ils vivent. 

Nos musées ont pour rôle d’éveiller chez les enfants un enthousiasme nouveau 
pour les objets, de leur fournir l’occasion d’Ctablir des rapports riches de sens avec 
les objets prestigieux. A ínon avis, c’est seulement quand un enfant est en mesure 
de se situer et de réagir de fason personnelle en face des objets usuels, qu’il peut 
commencer à comprendre les objets de musée. I1 faut qu’il ait appris à examiner, à 
scruter et à juger n’importe quel objet, sans rien tenir pour acquis d‘avance, pour 
pouvoir commencer à apprécier et à regarder avec intelligence les objets créés par 
l’homme. 

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

Devant un tel public, il était bien inutile d’expliquer que l’art est l’empreinte de 
l’homme sur le monde. I1 fallait, avant tout, mettre ces enfants en contact avec le 
monde où ils vivent, grâce à une expérience directe et personnelle de l’art, de la 
science, de la danse, du théâtre et de la musique (fig. 32-37). Nous avons constaté 
que c’était notre programme de camps d‘été qui ttait le plus fructueux à cet égard. 

3 8 -  42. BAL BIXAVAN AND NATIONAL CHIL- 
DREN’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 Faìr; Childrrn ’s A r t  Carnival; AlohetQo Daro 
and Harappa; Childretz Is A r t  Cartiìual Tow; Our 
Neriloíbs System ; Book Fair Tow; Central Science 
Fair; Children of Asia; Nehru Exhibition; Chil- 
dren’s Paìntings j+om the U&ed Kìtgdom; Exhìbi- 
fioii on Bal  Bhavati; Oíir Neighbours; What thz 
hTatìoti has dotie for Its Childreti; Indian Costibnzes 
through the Ages. 
38-42. Section du Musée national des enfants. 
Les principales activités de cette section com- 
prennent : des expositions i l’intention des 
enfants, des parents et des maîtres ; la constitu- 
tion de collections ; des services scolaires en 
rapport avec les activités du musee. Les expo- 
sitions prksentées jusqu’ici au musée étaient 
axées autour des thkmes suivants : Foire da 
livre ; Cartiaval d’art des etrfants ; Mohenjo Daro ef 
Harappa ; Tournée dii Carnazial d’art des etgatifs ; 
Notre systèine wrveiix ; Torrnée de la Foìre dis lirw ; 
Foire centrale des sciences ; Les etrfanbs d‘Asie ; 
ExposìtiotJ Nehru ; Dsssitas d ’errfatits dis Rgamne- 
Utii; Expositiota s i r  le Bal Bhavan; N o s  voìsins; 
Ce p e  b tiatìon a fa i t  pow ses etrfatits; Le costions 
itidien à travers les Liges. 
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do. Exhibition : O w  Neighbows. Children listen- 
ing to a talk about the various countries dealt 
with in the exhibition. The relief map covers 
the countries in question. 
40. Exposition N o s  voisins. Enfants tcoutant une 
causerie sur les divers pays prtsentts dans le 
cadre de l’exposition et figurant sur la carte en 
relief. 

41. Exhibition Ow Neigl./bozrrs. Children in- 
specting a dioramic scene depicting life in an 
Afghan village. 
41. Exposition Nos voi~itis. Enfants devant un 
diorama illustrant la vie dans un village afghan. 

40 41 
I1 est vrai que ces camps, auxquels ne pouvaient participer, pendant chaque période 
de quatre mois, qu’une centaine des I Goo enfants inscrits pour suivre l’ensemble des 
programmes, ne représentaient qu’une fraction des activités de notre centre. D’autre 
part, emmener des enfants loin de leur milieu habituel et de ses contraintes pour des 
périodes même brèves (trois ou quatre semaines) entraîne des dépenses considé- 
rables ; cependant, je suis convaincu que l’enfant n’apprend à se situer librement par 
rapport aux objets qu’à partir du moment où il cesse de subir des pressions socio- 
centriques. Au camp, on obtenait des résultats significatifs et féconds en donnant aux 
enfants l’expérience de la possession : oui, cet objet est à toi, il t’appartient, tu peux 
le garder, t’en occuper, l’examiner, jouer avec... Des situations aussi simples étaient 
toutes nouvelles pour les intéressés. C‘est ainsi que se créent les rapports sujet-objet. 
Mais nous savons ce qu’il advient quand on commence à assortir ces rapports de 
conditions et de restrictions : oui, ceci t’appartient pour le moment, mais il faudra le 
rendre à la fin du jeu ; ou bien : c’est à toi de t’en occuper, mais je vais te montrer 
comment (alors que l’enfant n’a même pas encore pu commencer à examiner l’objet 
dont il s’agit) ; ou encore : tu peux jouer avec, mais voici les règles du jeu. C‘est là 
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 à leur fason devant 
les choses et les situations et que ces réactions personnelles 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 à 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 à s’intéresser davantage aux objets, 
qu’ils soient naturels ou fabriqués par l’homme. Je puis néanmoins affirmer, d‘après 
mon expérience et mes conclusions personnelles, que les résultats obtenus par cette 
méthode sont satisfaisants. Même dans notre musée, nous nous sommes attachés à 
mettre en lumière l’importance de l’objet, non pas en tant que réalité autonome, mais 
par rapport aux enfants et à leur existence (fig. 38, 39). 

L’indZérence des enfants indiens pour le monde extérieur ne s’explique pas néces- 
sairement par les caractéristiques de la culture du pays. I1 s’agit là, en fait, d’une forme 
extrême de l’aliénation croissante de l’homme par rapport à 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 I’éducation des enfants en Inde - 
lesquelles, de toute évidence, sont enracinées 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 l’essence de la religion et que, 
pour elle, les préceptes de l’une et les doctrines de l’autre ne s’expriment plus que 
sous la forme de règles 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 l’âme d‘une 
existence à une autre, qui relie toutes les formes de vie en un système unique, ainsi 
que les doctrines du sanzmra et du karma, sont ramenés à l’idée simpliste selon 
laquelle la place qu’occupe l’individu dans le monde est déterminée par les actes com- 



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

Dans le même ordre d’idées, de nombreux sociologues contemporains ont relevé, 
dans le monde occidental - monde où les semi-monopoles, les syndicats, les autorités 
gouvernementales et la publicité exercent une influence prépondérante - les signes 
de la rupture toujours plus marquée entre l’individu, d’une part, et la vie et la nature 
humaines, d‘autre part. C‘est ainsi que, dans son ouvrage intitulé Groiuitg tp nbswd, 
Paul Goodman soutient que l’organisation sociale contemporaine ne laisse aucun 
chois à l’individu et paralyse, par son poids écrasant, les efforts de perfectionnement 
personnel et le développement des qualités viriles. “La croissance, comme tout pro- 
cessus dynamique, exige que le milieu offre des objets propres à répondre aux besoins 
et aux capacités de l’enfant, du garsonnet, de l’adolescent et du jeune homme; 
aussi longtemps qu’on interdit à celui-ci de choisir le milieu qui lui convient et de 
contribuer à le fasonner, on lui enlève toute possibilité de se développer.” Ce qui 
compte vraiment, c’est moins la médiocrité de l’entourage, le manque d‘encourage- 
ments appropriés et l’adoption d’attitudes erronées, que l’impossibilité d‘affronter la 
réalité sous la forme d’objets, de programmes d’action et de tâches véritables. 

A mon avis, le but de I’éducation est d’aider les enfants à se rendre compte que 
grandir c’est apprendre à mettre en question les objets et les situations que leur pro- 
pose l’existence, à y faire face, à les jauger et, au besoin, à les changer, pour que le 
monde qui les entoure revête un sens à leurs propres yeux. Amener les enfants 
à entrer en contact avec les objets constitue la première 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 à rendre sa place à l’objet dans l’univers des 
enfants. Ils s’intéressent aux problèmes pédagogiques depuis plusieurs années déjà, 
mais, en Inde, ils ne jouent pas encore le rôle important qui leur incombe dans 
l‘existence et la formation de nos enfants (fig. 40-42). 

[Traduit de I’aigIais] 

42. Exhibition : Ow Neighbows. 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 scripts, 
handicrafts, geographical features such as con- 
tours, climates, crops, etc. 
42. Exposition Nos Z J O ~ J ~ ~ Z S .  Enfants écoutant un 
exposé introductif dans la section de l’exposition 
consacréeà la Chine. L’exposition illustrait divers 
aspects de la vie - gouvernement et organi- 
sation administrative, drapeau, embkmes, per- 
sonnalités importantes, mode de vie, fêtes, 
langues et écritures, artisanat, caractéristiques 
géographiques, notamment relief, climat, cul- 
tures, etc. - dans six pays voisins de l’Inde: 
l’afghanistan, le Pakistan, le Népal, la Chine, 
la Birmanie et Ceylan. 



First steps in contemplation 

by Jules Lubbock 

60 

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 describe my experiences and try to indicate the way in which ado- 
lescents, and perhaps adults too, respond 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 II; 

most left at I 8. 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 describe was with a 
class of ~j-year-olds. I thought it would be interesting to see their reaction to 
reproductions of Picasso’s “early period”. 

First, I showed them the Blitzd Giiitm- Plqer.  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 TztmbZerx with the Dog 
(fig. 43). ‘c\Vell, 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 
were 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 rlhée  hagitznire by Malraux who says that when a style 
of art is out of fashion we tend to describe it in terms of negative qualities. \Ve say 
not what it is, but what it is not, judged by the standards 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 perceive 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 
personal reactions, callow though they are 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 B y  with a Pipe illustrates this. I asked what the flowers 
painted in the background and on the boy’s head signified? In a serious voice one 
boy suggested “wreaths of death”. I felt that, as he expressed this idea, he was 
gisring symbolic resonance to both his words and the flowers. 

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

The second school was a grammar boarding-school for 5 5  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 porcelain jelly mould and some 
colourful Victorian transfer-printed cups. Because I liked them and did not mind if 
they were handled, the children found them more interesting 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 bop 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 (fig. 44). One boy said that 
anyone could do it but l i s  companion disagreed because “the colours are so lovely 
they seem to recede”. Sometimes, bops asked me to look through books of reproduc- 
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 figures upside down which 
he thought might be “the souls of the dead villagers”. 

These spontaneous situations helped me when I did more extensive work with 
13-year-olds in the class-room. I started with a book of colour 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 Pontormo’s Ti-isitation 
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 Ti-isitation for its glowing 
colours, billowing drapery, and a sense of mystery in the floating figures, staring 
angels, the rapport between Alary and Elizabeth, and the dark 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 century of civil war and religious 
conflict. To provide a literary correlative which would give body to their response 
to the chiaroscuro, I read, as grandiloquently as I could, some passages from Paradise 
Lost. 1 

We looked at Bernini’s Visiom of St. Theresa 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 ran through 
other aspects of Baroque art, first by considering the Jfision in its relation to the Tohn Milton, PaPadj~e Losa; Bk. II, 61s- 
architecture of the chapel. When I showed them a photograph of the whole chapel 
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 

~ ~ 8 ;  Bk. III, I-6. 

as described by Milton. 61 



43. Tnmblers with a Dog, gouache by Pa 
Picasso, Paris, 190s. 
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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 
curiosity 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. 

lo 

Pablo 



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 “clicksyy; 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. 

44. Painting by Erik Koch. 
44. Tableau d’Erik Koch. 
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Premiers pas dans la contemplation 

par Jules Lubbock Ayant enseigné, à l’époque où j’étais étudiant, dans deux écoles secondaires de gar- 
sons, j’ai pu y observer les obstacles qui empêchaient mes élèves d’aimer et de 
comprendre les œuvres d‘art, et essayer différents moyens de les surmonter. Je vais 
décrire ici mes expériences et m’efforcer de montrer comment les adolescents - et 
peut-etre aussi les adultes - réagissent en face d‘œuvres d’art qui ne leur sont pas 
familières. Quand la nature de ces obstacles aura été reconnue, il appartiendra aux 
musées de trouver des moyens d’aider les visiteurs à 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 élèves 
admis sur examen à l’âge de onze ans, et qui en sortaient d’ordinaire à dix-huit ans. 
On y accordait une grande importance aux succès scolaires, et une forte proportion 
des élèves allaient poursuivre leurs études à l’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- 
ressant de voir l’impression que produiraient sur eux des reproductions d‘œuvres de 
jeunesse de Picasso. 

Je leur montrai pour commencer Le guitariste ave,&. Leurs commentaires ne me 
surprirent guère : “C‘est triste, morbide ; et puis, qu’est-ce que cela peut bien vouloir 
dire ?” En condamnant le tableau à cause de sa morbidité, ils faisaient preuve d’une 
aptitude évidente, mais importante, à percevoir l’atmosphère. Sans prêter attention, 
en apparence, à leur critique, je les invitai à regarder plus attentivement les détails. 
Ils remarquèrent l’attitude du personnage, sa maigreur, ses vêtements en haillons. 
Un élève à qui je demandais de décrire l’œil du guitariste dit qu’il semblait sortir de 
son orbite. Le ciel que l’on apercevait par la fenêtre 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 à formuler des impres- 
sions raisonnées au lieu d’un jugement hâtif. Ils en arrivèrent ainsi à éprouver de la 
compassion pour le guitariste : leurs propres réflexions leur avaient donc fourni la 
réponse à la question “Qu’est-ce que cela veut dire?”. Certains continuaient à 
trouver l’œuvre c‘morbidey’, mais, au lieu de la condamner sans appel, ou de passer 
sans la regarder, comme ils l’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 SaZti~~?bmq~m an chiera (fig. 43). 
L‘un d’eux me demanda ce que les personnages exprimaient. J’expliquai que Picasso 
voulait peut-être 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’acro- 
batie. Cette interprétation éveilla leur sympathie ; néanmoins leur désapprobation 
persistante fut exprimée par un élève qui déclara que Picasso aurait dil plutôt repré- 
senter le saltimbanque en train d‘enlever son maquillage de scène en pleurant. Après 
avoir observé le tableau à la lumière de cette suggestion, nous avons toutefois conclu 
que ce moment avait été choisi parce que ce qu’il impliquait incitait à réfléchir 
davantage. 

En gros, les critiques formulées par les élèves 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 légèrement qu’ils paraissaient transparents. I1 convient de noter que ces deux 
objections expriment en fait des observations plutôt que des critiques. Dans son 
MusLe imaginaire, Malraux expose des processus semblables : il signale que, lorsqu’une 
forme d’art n’est plus à la mode, nous avons tendance à 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 Mes élèves 
se fondaient sur des critères qui ne correspondaient pas à ceux des amateurs d’art 
moderne. Cependant, il était possible, grâce à une orientation appropriée, de tirer 



parti de leur hostilité à ces œuvres pour les amener à les observer et, par conséquent, 
à en percevoir les caractéristiques, fùt-ce à travers le “verre déformant” de leur anti- 
pathie. Ma tâche consistait à faire appel à leur faculté de perception pour les amener 
à comprendre ce que Picasso avait voulu faire. Quand je leur demandai de préciser 
leur seconde critique, un élève dit que la scène ressemblait à une vision de rêve, et 
un autre que les personnages avaient l’apparence de fantômes. A ce moment-là, leur 
hostilité s’était atténuée et ils commensaient à manifester un intérêt teinté de per- 
plexité envers les tableaux ; de telles réactions personnelles, quoique très naïves à 
certains tgards, ont un caractère imaginatif, comme si le fait de chercher à traduire 
leurs impressions en mots ouvrait aux enfants un monde d‘émotion plus intense. 
Une réflexion concernant le Garfotz ri lapipe illustrera cette remarque. Je demandai 
ce que signifiaient les fleurs peintes sur le fond et sur la tête de l’enfant. Un élève 
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 à ses paroles qu’aux 
fleurs. 

L’avantage que présente cette méthode par rapport aux cours magistraux est 
d’inciter les élèves à regarder les œuvres d‘art de fason active, et en même temps de 
les aider à mettre leurs idées à l’épreuve en les confrontant avec les tableaux. 

Le second établissement était une école secondaire classique avec internat, réservée 
à des enfants inadaptés, mais d’un niveau intellectuel élevé, qui comptait jj élèves 
venus de toutes les parties de l’Angleterre. Les rapports plus étroits existant entre 
les professeurs et les élèves me permirent cette fois de faire des expériences en dehors 
de la salle de classe, et tout d‘abord dans ma chambre, où se trouvaient des coquillages 
et un œuf d’albâtre bleu pâle que les enfants aimaient à manier, un moule à gelée 
en porcelaine et quelques tasses victoriennes aux couleurs vives, décorées par 
décalque. Du fait que je tenais à 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. 

J’eus un exemple des diflicultés auxquelles se heurtent ceux qui n’ont pas été 
habitués à s’interroger sur ce qu’ils voient quand je montrai à un élève d‘une grande 
classe des outils en silex prêtés par un musée. Je lui expliquai comment on était passé 
des haches grossièrement taillées aux fines pointes de flèches et aux haches de pierre 
verte polie, pour en arriver finalement aux outils de fer conps  sur le même modèle. 
U me dit qu’il avait souvent vu des pièces de ce genre 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 etiquettes, mais 
aussi qu’il devrait être possible, dans les musées, de faire des démonstrations et de 
laisser les visiteurs toucher les objets. 

J’avais placé sur un mur une peinture abstraite d‘Erik Koch (fig. 44). Un élève 
déclara que n’importe qui pourrait en faire autant ; un autre protesta car, selon lui, 
“les couleurs étaient si belles qu’elles donnaient une impression de profondeur”. 
Les garsons me demandaient parfois de feuilleter des livres de reproductions avec 
eux. L’un d’eux trouva un tableau de Klee complètement stupide jusqu’à ce qu’il 
découvrît, dans les nuages roses au-dessus du village, des êtres humains la tête en 
bas qui, à son avis, étaient peut-être “les âmes des villageois morts”. 

Ces réactions spontanées m’aidèrent quand j’entrepris, en classe, un travail plus 
poussé avec des garsons de treize ans. Je commensai par leur montrer des reproduc- 
tions en couleurs de tableaux maniéristes et baroques. Au fur et à mesure que je 
tournais les pages, ils exprimaient leur intérêt en disant soit “j’aime sa” soit “je 
n’aime pas sa”. Mais j’estimai que, pour la ViSitati0l-a de Pontormo qui se trouve à 
Carmignano, on ne pouvait s’en tenir à une condamnation aussi désinvolte. 

J’appliquai la même méthode que dans la classe où j’avais présenté des Picasso, 
et j’obtins des résultats analogues, quoique cette fois les élèves n’aient pas manifesté 
d’hostilité. Ils apprécièrent la beauté des couleurs, les ondulations des draperies, le 
mystère émanant des personnages, qui semblaient flotter, le regard émerveillé des 
anges, les rapports entre Marie et Qlisabeth, et la perspective obscure de la rue. 

Au cours suivant, je décidai de profiter de l’intérêt qu’ils avaient manifesté pour 
l’art baroque. I1 me semblait nécessaire de leur donner une orientation plus complète 
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 œuvres qu’ils allaient voir dataient du 



XVII~ siècle, période marquée par des guerres civiles et des conflits religieux. Pour 
leur fournir un équivalent littéraire propre à stimuler leurs réactions devant les 
effets de clair-obscur, je leur lus avec autant d’emphase que possible quelques passages 
du Paradis perdd. 

Ensuite, je passai à L’extase de sainte ThérLre, du Bernin, qui se trouve à la chapelle 
Cornaro. La première chose qui les frappa fut le regard étrangement malicieux de 
l’ange ; ils remarquèrent ensuite que sainte Thérèse, qui semble être dans les affres 
de l’agonie, a pourtant l’air d‘y prendre plaisir. J’en convins, mais je les invitai à 
observer les draperies de l’ange. Qu’évoquaient-elles ? “Des flammes”, dit l’un d’eux. 
J’attirai ensuite leur attention sur les nuages et la draperie de la sainte. Ils trouvèrent 
que sainte Thérèse paraissait flotter, comme une personne ravie en extase ou plongée 
dans un rêve. I1 me fut facile alors de leur faire comprendre que le Bernin awit  
traduit l’intensité de la vision de la sainte au moyen de formes suggérant le mouve- 
ment, véritables métaphores visuelles. 

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

Pour conclure, il convient de se demander si ces groupes d’enfants ont réagi de la 
même fason dans les situations où je les avais placés. J’ai rapporté l’accueil fait aux 
œuvres de Picasso, la conversation relative aux outils de pierre, le temps mis à décou- 
vrir les personnages dans les nuages du tableau de Klee, le “je n’aime pas sa’’ suscité 
d‘abord, chez les élèves du deuxième groupe, par des peintures qui ensuite captivèrent 
leur attention, et l’intérêt durable qu’ils manifestèrent pour des tableaux où les effets 
de clair-obscur sont très marqués. Le comportement de groupes fort différents évolue, 
semble-t-il, de fason similaire. Ils regardent d‘abord une œuvre pour voir s’ils lui 
trouvent de l’intérêt ; dans le cas contraire, ils la rejettent PILIS ou moins violemment 
- qu’ils fassent preuve d’agressivité (comme ma première classe à l’égard des 
Picasso) ou seulement de dédain (comme la deuxième classe). Mais en orientant leur 
attention, on peut arriver à éveiller leur curiosité ; et lorsqu’on les a amenés à essayer 
d’exprimer ce qu’ils voient et les sentiments qu’ils éprouvent, ils sont prêts à regar- 
der d’autres œuvres du même genre. 

La principale difficulté vient de l’existence de ce qu’on pourrait appeler le “moment 
de résistance”, c’est-à-dire le temps de latence qui sépare la perception du moment 
où l’œuvre ccaccroche’’; il en résulte une impression de malaise et un refus de 
s’intéresser au tableau. 

Les recherches des psychologues de la perception ont mis en lumière les causes 
de l’existence du temps de latence proprement dit ; quant à la résistance éprouvée, 
j ’en donnerai une explication qui relève à la fois de la spéculation et de l’introspection. 
Celui qui regarde un tableau s’attend à éprouver quelque chose et à trouver un sens 
à ce qu’il voit. Si cela ne se produit pas immédiatement, il se sent frustré, d’autant 
plus qu’il ne sait pas comment il doit se comporter avant que l’œuvre ccaccrochey’, ni 
combien de temps cela prendra ; il ignore quelles questions il convient de se poser, 
et si les réponses qu’il peut trouver sont correctes. I1 lui faut apprendre que ce qui 
lui déplaît d’abord lui plaira peut-être plus tard, et qu’en fait, dans certains cas, c’est 
seulement à la suite de visites répétées au musée que son imagination et sa sensibilité 
pourront être touchées. Si les enfants - ou les adultes - n’ont pas le temps d‘obser- 
ver attentivement un tableau avant que le conférencier commence à parler, ils auront 
tendance à suivre passivement les réactions de l’orateur plut& qu’à 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 à penser que le professeur ou le 
conférencier est lui-même en train de découvrir quelque chose qu’il n’avaic pas 
remarqué jusqu’alors, on inciterait ainsi chaque membre du groupe à regarder 
plus attentivement et à se sentir concerné personnellement par l’œuvre qui lui est’ 

I. John Milton, Paradise Zoosf, 1. 11, 615-628; 
1. III, 1-6. 
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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 first 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 responsibility 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 
experience as little as possible. 

The second responsibility is to those who already are educated, to the student, the 
collector, the informed amateur. Objects are in museums because they are especially 
precious or rare, and their display and accessibility should be determined 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 museums, 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, or 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 manner. 

All this may sound unprogressive, but it is coupled with the belief that the museum 
environment should be as welcoming as possible to everybody and that museum 
staAs 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 Cadvidge rl4odern Histoy on diplomacy and war during the Renaissance. The 
history of war 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 great collections and explained why I sought 
his advice. His comment was: “Why didn’t they ask an expert on armour toawrite 
the chapter?” and I left his ofice unenlightened. Vain glory of this sort is, I am sure, 
rare, but the more 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. Rut 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 I 8th-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 organize 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, 
where 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 
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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 cir- 
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 prime concern to them: 
attitudes to sex and the family; to the range of communities from parish to papacy 
or 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, PvIichelet, Carlyle, Froude-there are few descriptions of what 
things looked like apart from the occasional set piece like Macaulay’s description of 
London or 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 short novel called FT~UT’J Lmznterpz. 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 aedium 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- 
pared 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 a museum’s attempt to foster a 
properly 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 series 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 reconstructions-a furnished room, a foundry, ship models, early 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 purpose (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 - 

a 
4 j  a, b. Calendar of the work of the months 
from Les Graiides Heires of Rohan, 15th cen- 
tury, with signs of the Zodiac. Bibliothèque 
Nationale, MS, Lat. 9471. (a) August; (b) 
November. 
4 j  u, b. Calendrier des travaux des mois, dans 
Les grades her4re.r de Rohan, xve sikcle, avec les 
signes du zodiaque. Bibliothèque nationale, 
MS, Lat. 9471. a) août ; b) novembre. 
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economy and social organization, legislation concerning protection of resources 
(e.g., .oak), importation (e.g., tar) and diet (compulsory fish days), etc.; the problems 
of recruitment, 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 curiosity 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 dif€icult to explain in rational terms and resembling that of a 
talisman or amulet in which some sort of reassurance, I believe, plays a significarft 
part. 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 letterpress: 
the document. In the Great Britaiid7.S.S. 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 or 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 more vivid by 
being reflected through public interest as shown in a page of Love’s Laboars Lost 
open at the reference to Muscovites. The museum should exhaust the possibility of 
collaboration with archives and libraries 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 historical 
introduction to the catalogue, which in practice often serves no useful function 
whatsoever, should be full, and available separately for the great majority of visitors 
who are more interested in history than in the precise location of loan objects, 
available for previous circulation to schools and for a continuing historiographical 
life after the closing of the exhibition itself. 

The success of exhibitions which show the taste and influence of individuals 
(Char/e.r Q z h t  e t  Soti Temp, Ghent, I 9 5 j ; MaximiLìa~z I, Vienna, I 9 5 9; C h r i ~ t i m  I, 
Stockholm, 1965) and connexions between countries (The Oratzge a d  the Rose, Lon- 
don, 1966, and Great Britai-U.S.S.R., London, 1967) is a significant pointer to the 
historical value of objects which are not, in themselves, important works of art. 
Staffordshire pottery, for instance, can show the interest 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, temperance and 
corn-law plaques, etc., to build up a reasonably coherent picture of popular attitudes 
at a given period. 

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

I suggested earlier 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. 4 ~ - J O ) .  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 awareness 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 century with the 
development of a bourgeois ethic based on a clock-watching work discipline? This 
sort of question is far more stimulating to the historical sense than who won a 
battle or succeeded to a bishopric-matters of mere verification. And a museum could 
mount a fascinating exhibition on this theme, showing how the seasons of the agri- 
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 ofthe 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 Yon Like It, the emergence of a 
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 of age 
statistics, the emergence of our present 
age categories and the individual self- 
consciousness and the social responsi- 
bilities to which they have given rise. - 

46. Timekeepers of the mid-IVh century, 
from 
Library of Belgium, Brussels. 
46. Horloges du milieu du X V ~  sitcle, dans 
L’horloge de .rapdeme (1450 environ). Bibfio- 
thèque royale de Belgique, Bruxelles. 

Similarly with space: it is more important to know how men made long voyages, 
and administered 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 organization of space in art, the cartographic revolution from map-as- 
symbol to map-as-record, the centuries-long modification of the concept of “dis- 
tance” as methods of transport and postal services evolved, and the consequence in 
the spheres 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 or connotation 
should be grouped together: sculptures, paintings, vestments, reliquaries and plate 
should be displayed with manuscripts and books, not only antiphonals, breviaries, 
bibles and the like, but works representative 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 photographs, 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 part 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 importance. But certain emotional states can be stimulated artificially, as anyone 
who has felt fear and joy in the theatre and cinema can testify. Most of us lead shei- 
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 a 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 war-or, better, to all forms of organized violence- 
could be contrived on similar lines to the one I have just described, and on radically 
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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 working 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 against a 
specific social and economic background, and in the atmosphere for which it was 
designed. 

Only 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 spectatorslip 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 e,uhibits should include rooms of stench and cIamour, heat or cold. A period 
street, an Industrial Revolution slum row, for 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 Industrial 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 
Diaghih and Ala~adu, and the work of designer-engineers like Sean ICenney (the 
Covent Garden F4i.s Dzitchimtz and EXPO ’67) museums can responsibly increase 

47. A clockmaker’s workshop of about 1 5  
Engraving by Ph. Galle from Nobis Reperfa 
Van der Straat (Stradanus). 
47. Atelier d’horloger vers 1570. Gravure 
P. Galle dans Noua reperfa, de Van der Sti 
(Stradanus) . 
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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 interest, and to consider man as well as his works. 

Les musées et l'enseignement de l'histoire 

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

Le musée a une deuxième 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 caractère particulièrement précieux ou rare, mais la manière 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 à jour et un service photographique rapide passent avant toutes 
les dépenses qui viseraient à éduquer les visiteurs accidentels ou les groupes d'élèves. 

Enfin, certains musées ont une troisième responsabilité qui passe encore avant 
toute tâche purement éducative: celle de demeurer fidèles à leur propre personnalité. 
I1 en est, en effet, qui ont une originalité si grande qu'elle constitue à elle seule une 
expérience unique. Malgré l'inconvénient de sa présentation désordonnée, un musée 
tel que le Musée Isabella Stuart Gardner à Boston, ou le Musée Pitt Rivers, à Oxford, 
produit, dans son ensemble, un effet plus considérable que ne le feraient, au total, 
ses divers Cléments s'ils étaient disposés d'une manière conforme aux lois de la 
muséologie moderne. 

Ces convictions paraîtront peut-être fort peu progressistes, mais je suis persuadé, 
d'autre part, que le musée doit offrir un cadre aussi accueillant que possible, ouvert à 
tous, et que le personnel doit être suffisamment nombreux et tolérant pour pouvoir 
répondre avec sympathie à toutes les demandes d'assistance. Je n'ai pas oublié ma 
propre expérience, la première fois que j 'ai demandé conseil. J'étais alors jeune 
"fellowyy dans un collège d'Oxford et j'avais été chargé de rédiger, pour la New 
Cambridge rlloder~~ Histogi, un chapitre sur la diplomatie et la guerre à l'époque de 
la Renaissance. L'histoire de la guerre est complexe; elle implique l'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 même que l’armée se mette en mouvement. Comparé à ces vastes 
problèmes, le détail des combats proprement dits, des tactiques utilisées et de l’arme- 
ment employé est peu important. La description des armures tenait donc une place 
très réduite dans mon chapitre; toutefois, voulant qu’elle fùt aussi pertinente et 
aussi exacte que possible, j’allai voir le gardien de l’une de nos principales collec- 
tions et lui demandai son avis, en lui expliquant le motif de ma visite. I1 me répondit 
qu’il ne comprenait pas pourquoi on ne s’était pas adressé à un spécialiste des armures 
pour écrire ce chapitre, et je partis sans avoir obtenu les éclaircissements souhaités. 
Une telle superbe est rare, j’en suis sûr, mais plus le musée s’en tient aux priorités 
que j’ai indiquées, plus son personnel doit être m i s  en garde contre le danger de 
l’arrogance qu’inspire l’esprit de clan. 

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

Il importe, tout d’abord, de distinguer le sens de l’histoire du sentiment historique. 
Par exemple, toutes ces reconstitutions d’ateliers de forgeron, de pharmacies du 
XVIII~  siècle, de salons de l’époque précoloniale, présentCs dans leurs moindres 
détails - y compris la dernière broderie demeurée inachevée - toutes ces exposi- 
tions qui arrêtent les aiguilles du temps et nous donnent l’illusion d‘un retour en 
arrière, ont-elles le moindre sens du point de vue historique? La plupart des gens 
éprouvent une certaine curiosité à l’égard de la vie des époques passées, bien qu’en 
généra! il ne s’agisse que du passé dont ils peuvent se souvenir personnellement ou 
dont ils ont entendu parler par leurs parents ou grands-parents. Pensez à la fason 
dont on pouvait s’éclairer avec ces drôles de petites lampes ! Songez à la difficulté 
d‘enfiler ces corsets ! Sans doute la nostalgie n’est-elle pas une mauvaise chose, et il 
est évident qu’une exposition ou un diorama qui visent à l’inspirer ont toujours du 
succès; mais tout cela n’a guère de rapport 
avec l’histoire. Et, si nous remontons le 
temps assez loin pour ne plus avoir de 
souvenir vécu ou de témoignage per- 
sonnel qui restitue aux objets leur va- 
leur émotive et leur importance dans la 
socitté de l’époque, nous entrons dans 
le domaine non pas de l’histoire, mais de 
la curiosité sentimentale. 

De toute manière, l’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 métiers à 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 à telle ou telle 
époque. L’histoire est faite de pensées, 
de sentiments et d’actions, et non de bâ- 
tons, de pierres et de bombasin. Certes, 
l’historien cherche à recréer la vie de ceux 
qui ne sont plus. Mais ils’intéresse d’abord 
à ce dont ils se souciaient eux-mêmes 
avant tout, c’est-à-dire à leur comporte- 
ment sexuel et familial, à leur attitude à 
l’égard des diverses communautés 
humaines - de la paroisse à l’Église 
romaine ou à l’Eglise nationale, de la 
guilde ou de l’association de bienfaisance 
à la nation ou à l’empire - à leur concep- 
tion des moyens de gagner sa vie, des 
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49. François Rabelais, L a  Vie ineJtimabZe dz, 
grand Gargatatira, père de Pantagrid, Lyon: 
Françoys Juste, 1537. Book I, Ch. LII, fol. 107, 
“Time-table for Thklème”. 

classes sociales et de la place de chacun dans la société, à leur attitude vis-à-vis de 
la nature, de la guerre et de la mort. 

La part de recréation visuelle dans le travail de l’historien est très faible. Même 
chez ceux qui ont subi l’influence de sir Walter Scott et de sa technique du diorama 
- Macaulay, Michelet, Carlyle, Froude - on ne trouve guère de descriptions des 
objets, à 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 historiens de ce siècle, chez Meineke, Geyl, Febvre, Chabod, Tawney et 
Namier, l’Clément visuel est encore plus restreint. G. G. Coulton, spécialiste de 
l’histoire du moyen âge à Cambridge, a écrit jadis une nouvelle intitulée Friar’s 
Zaf~tertz (La lanterne du moine). Cette œuvre, malheureusement épuisée aujourd’hui, 
nous montre certains historiens, catholiques zélés, qui veulent fuir le présent, vul- 
gaire et rationnel, pour retourner à l’âge exaltant de la foi. Avec le concours d‘un 
médium, ils se retrouvent donc au moyen âge. Ils savaient comment les choses se 
présenteraient à eux et ils constatent qu’ils ne se sont guère trompés ; mais ils étaient 
si peu préparés à l’injustice et à la misère qu’ils découvrent, aux fasons de penser et 
au comportement des hommes de cette époque, qu’ils ne sont que trop heureux de 
revenir à l’époque actuelle. Triomphe - assez injuste - de l’antisentimentaliste 
Coulton et avertissement à 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 à donner une 
compréhension véritablement historique du passé : l’histoire est évolution et inter- 
action, c’est le déclin d’une industrie, le pouvoir croissant d’une idée. “Voir” le 
passé, c’est l’arrêter, ramener les événements à une série de tableaux et réduire les 
hommes à l’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 - pièce avec son mobilier, 
fonderie, modèles 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 modèles de 
bateaux de diverses époques serait incomplète du point de vue historique si elle ne 
fournissait, notamment, des renseignements sur les points suivants : adaptation des 
navires à leur destination (guerre, commerce, ou les deux), disponibilité des maté- 
riaux, perfectionnement des méthodes de construction, durée des traversées, struc- 
ture sociale de l’équipage et mode de commandement, rôle de la navigation dans 
l’économie de la nation et l’organisation sociale, lois concernant la protection des 
ressources naturelles (des chênes, par exemple), les importations (de goudron) et 
l’alimentation (obligation de consommer du poisson certains jours), etc., problèmes 
de recrutement, conditions d’existence à bord. Quand on parvient enfin à reconstituer 
“l’histoire’’, il y a toutes chances pour que l’exposition 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 
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pas grand-chose par elle-même (le texte Serait d ‘ a i h m  p h  facile lire S’il était 
imprimé). 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 
l’aglise et l’État, rapports entre l’administration centrale et les administrations locales, 
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l’Angleterre et Rome, Westminster et Londres. Pourtant, aux yeux de l’expert comme 
à ceux du profane, le document original, la “chose elle-même”, a un pouvoir que 
rien ne peut remplacer, pas même l’érudition, un pouvoir difficile à expliquer en 
termes rationnels, qui s’apparente à celui d’un talisman ou d‘une amulette et qui tient, 
en grande partie, me semble-t-il, au fait que l’objet nous rassure. C’est sans doute 
faire preuve de sentimentalisme que de s’enthousiasmer pour un lit affreux où a 
dormi la reine Blisabeth Ire, sans regarder le chef-d’œuvre d’ébénisterie et de sculp- 
ture élisabéthaines qui est placé à côté ; et pourtant, cette association renforce l’ins- 
tinct puissant qui nous pousse à nous rattacher au passé. De même qu’en parlant 
avec de vieilles gens et en étant en contact avec eux l’individu prend conscience de 
sa personnalité, de même l’histoire, qui est un dialogue avec les siècles passés, per- 
met à l’ensemble d‘un peuple de prendre conscience de son identité - et ce sentiment 
est renforcé par la vision des objets fabriqués et utilisés autrefois. 
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Le problème consiste donc à trouver le moyen de donner à ces taksmans la possi- 
bilité d’être persus historiquement, en les situant exactement dans le passé et en les 
replasant dans un cadre suffisamment complexe pour qu’on soit en mesure de saisir 
leurs rapports avec l’ensemble de la société. I1 s’agit aussi de mettre ces rapports en 
évidence à l’aide d’objets plutôt 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 succès consiste à exploiter l’objet qui est en même 
temps notice explicative, c’est-à-dire le document. Par exemple, dans l’exposition 
Grande-Bretagtze e t  URSS, organisée en 1967 au Victoria and Albert Museum, la 
correspondance et les lettres de créance font d‘elles-mêmes apparaître les relations 
commerciales entre les deux pays. Les documents sont à la fois des talismans et des 
explications et l’on peut encore renforcer le pouvoir explicatif du talisman en utilisant 
au maximum les livres contemporains, en montrant, au lieu de se borner à les citer, 
certains passages des Ceuvres de prédicateurs, d’observateurs de la société ou d‘histo- 
riens de l’époque. Dans l’exposition dont je viens de parler, par exemple, les négocia- 
tions en vue du mariage d’Ivan IV et de lady Mary Hastings, cousine de la reine 
Élisabeth Ire, sont rendues beaucoup plus vivantes par un document qui évoque 
l’intérêt qu’elles ont suscité dans le public : un exemplaire de Love’s labows lost 
(Peines d’amour perdues), ouvert à la page où Shakespeare parle des Moscovites. 
Le musée doit épuiser toutes les possibilités de coopérer avec les services d‘archives 



et les bibliothèques avant de décider de l'importance des notices explicatives qu'il 
devra fournir lui-même 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-mêmes, plus l'exposition est réussie. Il 
faudrait que l'exposition ait le moins possible le caractère d'un livre, au contraire du 
catalogue, qui, dans toute la mesure possible, devrait être un livre. En fait, l'in- 
troduction historique au catalogue, qui souvent n'a guère d'utilité pratique, devrait 
être complète, et la grande majorité des visiteurs, qui s'intéressent plus à l'histoire 
qu'a la provenance des objets prêtés, devraient pouvoir se la procurer séparément. 
Elle devrait aussi pouvoir être distribuée à l'avance aux écoles et poursuivre sa vie 
historique après la clôture de l'exposition. 

Le succès d'expositions illustrant le goût et l'influence de certains personnages 
(Charles Qht e t  sot2 temps, Gand, 195 j ; Alaxilll.ìZìetz I", Vienne, 195 9 ; Christìtze de 
Szkde, Stockholm, 1965) ou les rapports entre différents pays (L 'Orage  e t  Za Rose, 
Londres, 1966, ou Gratzde-Brefagtie e t  URSS, Londres, 1967) montre bien quelle 
peut être la valeur historique d'objets qui ne sont pas en eux-mêmes de grandes œuvres 
d'art. La poterie du Staffordshire, par exemple, nous apprend combien les familles du 
XIX~ siècle s'intéressaient communément à la famille royale, aux leaders religieux, aux 
exploits techniques, aux notables étrangers et aux traités avec les puissances étran- 
gères. On peut enrichir cet ape rp  des comportements en ajoutant des caricatures et 
dessins humoristiques, des emblèmes syndicaux, des inscriptions concernant les 
sociétés de tempérance ou les lois sur le blé, de manière à présenter un tableau rela- 
tivement cohérent des attitudes populaires à une époque donnée. 

Toutefois, ces tranches de vie passée n'ont pas une portée éducative aussi large 
que les thèmes qui permettent d'explorer tout un domaine de l'expérience humaine et 
d'en retracer l'histoire verticalement, pour ainsi dire, depuis les premiers âges 
jusqu'à nos jours. L'inconvénient de l'exposition "tranche de vie", consacrée à l'ère 
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. 

J'ai dit plus haut qu'a mon sens l'historien s'intéresse (ou plutòt devrait s'intéresser) 
aux attitudes fondamentales envers la famille et la collectivité, Dieu, la nature, la 
fason de gagner sa vie, l'espace et le temps. Comment le musée peut-il rendresensibles 
ces attitudes et en montrer l'évolution ? 

Prenons tout d'abord le temps (fig. 4 j - l o ) .  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 à la mesure du temps et au sentiment de 
I'âge personnel nous apprendrait donc beaucoup sur nos ancêtres et, par suite, sur 
nous-mêmes. Von Martin avait-il raison lorsqu'il associait l'introduction, au 
X I V ~  siècle, des- horloges sonnant les heures à l'apparition d'une morale bourgeoise 
fondée sur la discipline du travail minuté ? Pour acquérir le sens de l'histoire, il est 
beaucoup plus stimulant de se poser ce genre de question que de se demander qui a 
gagné telle bataille ou succédé à tel évêque, car il ne s'agit là que de vérification. Un 
musée pourrait organiser une exposition fascinante sur ce thème et montrer comment 
les saisons de l'année agricole, le calendrier annuel de l'Église et l'horaire des offices 
quotidiens ont été compliqués par l'introduction des horloges et des montres, du 
temps fabriqué par l'homme en quelque sorte, du temps de l'raiguille des heures, de 
l'aiguille des minutes, puis des secondes et des microsecondes. A côté des objets 
tels que bougies étalonnées, sabliers et horloges, 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 l'impossibilité de calculer la longitude avant l'inventioo du 
chronomètre de marine, et comment la révolution industrielle a superposé le calen- 
drier de la machine au calendrier instinctif du soleil et des saisons. 

De même que le temps, l'âge pourrait fournir matière à une exposition, avec les 
trois âges de l'homme, les sept ages de Jacques dans Asyorr like it (Comme il vous 
plaira), la naissance du sentiment protecteur à l'égard des années d'enfance (avec 
des vêtements différents et un autre système de valeurs), les premiers monuments 
signalant la date de naissance aussi bien que la date de décès, le développement des 



statistiques par groupes d'âge, l'apparition des groupes d'âge 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 l'espace ? 11 est plus important de savoir comment 
les hommes réussissaient, sans disposer de cartes exactes, à faire de longs voyages 
et à 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 thème, en évoquant l'or- 
ganisation rationnelle de l'espace dans l'art, la révolution cartographique qui a 
substitué à la représentation symbolique le document conforme à la réalité, la modi- 
fication du concept de distance au long des siècles, à 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, gravures sur bois, instruments d'arpentage, litières, 
carrosses, locomotives à vapeur, télégraphe, télescopes, satellites de communication, 
enveloppes, sceaux, timbres, passages d'ceuvres littéraires sur la distance qui sépare 
la notion d'un Équateur infranchissable où l'on est brûlé par le soleil, de celle de 
la mesure en années-lumière pour les voyages interstellaires - tous ces Cléments 
trouveraient place dans une telle exposition. Le rythme de la vie, la maîtrise de 
l'homme sur son milieu, son sens de la place qu'il occupe par rapport à l'ensemble 
de la nature, voilà ce que l'on peut montrer de manière vivante avec des objets. 

Parmi les autres sujets possibles d'exposition, je ne puis qu'en signaler un briève- 
ment, celui du rapport de l'homme avec ce qui est au-delà de l'espace et du temps. 
Chaque professeur d'histoire sait combien il est difficile d'amener une génération 
laïque et sceptique à imaginer les époques où la religion jouait un rôle central - et 
parfois écrasant - dans la vie. Faire comprendre ce sentiment par les objets, voilà 
ce qu'un musée peut parfaitement réaliser. Je proposerais donc de regrouper tous les 
objets consus à des fins religieuses ou évoquant la religion - sculptures, peintures, 
vêtements ecclésiastiques, reliquaires, argenterie - et d'y associer des manuscrits 
et des livres, non pas seulement des antiphonaires, des bréviaires, des bibles, etc., 
mais aussi des ouvrages représentatifs de l'ensemble de la littérature, afin de montrer 
à quel point la religion imprégnait tous les domaines de l'existence, depuis la compta- 
bilité du marchand médiéval jusqu'à la poésie érotique. Puis, grâce à des gravures 
sur bois, à des brochures et à des photographies, j'inciterais peu à peu le visiteur à 
examiner l'histoire des religions modernes, grandes ou marginales. Et, comme la 
musique jouait un grand rôle dans les cérémonies du culte, je prévoirais des salles 
où 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 à la base de cette activité aux 
formes multiples, c'est-à-dire la soif même d'expérience religieuse. Tout ce qu'une 
exposition peut faire apparaître, c'est l'existence et l'importance de ce besoin. I1 est 
cependant possible de stimuler artificiellement certains états émotifs, comme toute 
personne qui a éprouvé de la crainte et de la joie au théâtre 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, l'affolement enivrant 
des réunions de masses, la terreur de la famine ; ils peuvent faire naître en nous un  
état d'âme qui, en se prolongeant en profondeur, nous permet d'imaginer d'autres 
vies, et sans lequel la plupart d'entre nous ne pourraient entrer par l'imagination 
dans l'existence de périodes moins choyées mais plus spontanément émotives que 
la nôtre. 

Une exposition consacrée à la guerre - ou, mieux, à toutes les formes de violence 
organisée - pourrait être conpe  d'une manière analogue à celle que je viens de 
décrire, et dans une orientation radicalement différente de celle des collections pitto- 
resques mais sans vie que l'on baptise musées de la guerre. Le principe peut toutefois 
être appliqué de manière moins grandiose. Les armures étaient utilisées dans les 
batailles et il faut pouvoir les imaginer dans l'atmosphère du combat - aspect que 
l'on a tendance à oublier, parce que la majorité des armures qui ont survécu ser- 
vaient dans les parades et les tournois. Ensuite viendrait un film consacré à la guerre 
moderne, pour en faire renaître les terreurs, un film qui frapperait fort. Ensuite, un 
exposé sur I'évolution chronologique, sur les modes de fabrication (techniques du 
travail des métaux et métiers associés), sur l'importance de l'industrie, sur les coûts 77 



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 rôle, pourraient suffire dans le cadre étroit mais utile de l'arti- 
sanat ; mais, de temps à autre, des films et des conférences aideraient à les replacer, 
en imagination, dans le milieu social et économique auquel elles appartenaient et 
dans l'atmosphère pour laquelle elles étaient consues. 

Seuls les musées peuvent susciter ce triple éveil de la compréhension de l'histoire : 
l'objet fait naître la curiosité et un sens puissant mais vague du passé ; la conférence 
permet de passer du sentiment à l'histoire, en mettant en évidence les rapports avec 
d'autres aspects de la période considérée ou avec l'époque actuelle ; enfin, le film 
assure le support émotif. Certes l'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 misères de la guerre, sans parler de la reconsti- 
tution de l'atmosphère spécifique d'une guerre du passé. L'histoire, cependant, ne 
consiste pas à regarder le passé en spectateur inerte, mais à s'y plonger directement - 
et tout devrait être fait pour accroître cet engagement. 

Après tout, les musées ont tendance à être 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. I1 faudrait donc, au besoin, organiser des expositions 
comportant des salles où le visiteur retrouverait la puanteur et les cris, 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 où, 
après 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 Fà et là, ne modifierait pas seulement l'affection indulgente avec 
laquelle on considère généralement les anciens métiers à 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, l'humidité 
froide et l'odeur de renfermé des grandes demeures élisabéthaines, le vacarme d'un 
atelier d'armurier - tout cela peut être recréé par des moyens mécaniques ; et, en 
s'inspirant d'expositions aussi agressives pour les sens que celles qui ont été consa- 
crées à Diaghilev et à Masada, ou de travaux d'ingénieurs-dessinateurs tels que Sean 
Kenney (Le vai.r.reatt-fa2tÔô mey à Covent Garden, et l'Expo 67), les musées peuvent 
sciemment accroître leur attrait, tout en rehaussant la signification des matériaux dont 
ils disposent. 

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

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



Should a 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 conservative, although 
clearly this function need not conflict with activity. We are all grateful to the scholars 
and administrators in our museums who devote their lives to very strenuous activity- 
cataloguing their treasures, restoring damage, answering queries 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 cckresy’. 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 serve 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 square showcases. 
We can assume that the crowds axe 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-years wonder of craftsmanship nearer 
to the beholder? Will not the attention caused by the method of display distract us 
from contemplation? 

True, the objects in those glass cases (whether square 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 pride in precious mater- 
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. Clearly, 
moreover, these works were made to be turned 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 tdror of a cathedral or into the curiosity 
cabinet of a prince where it was meant mainly to enhance the owner’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 forcing open doors. 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 more 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 were 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 shortcomings of any large collection. One is the arrangement of 
ccsecondaryy’ or study collections which should always be accessible without special 
application, to be explored not only by connoisseurs but even more eagerly by the 
curious 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 satisfy the sightseer who will 
think he has at least seen the best; it also has a more subtle educative advanvdge 
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 disorientation. 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 disorientation 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 mastered 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 ivories 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 surprises 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 store- 
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. JI, ~2). 

. 



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 serious 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 period 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 art begins to wonder, 
no doubt unjustly, whether all this change was really necessary, whether it was even 

JI. PITT RIVERS MusEuhx, Oxford. The layout 
designed according to the principles laid down 
by General Pitt Rivers in 1883. 
JI. Exposition organiste conformément aux 
principes formulks par le gknéral Pitt Rivers en 
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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 experiences I recently had on a visit to the United States of 
America 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 matter. 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 Gardner Museum. I always do. The 
eccentric lady who bequeathed her collection under the condition that nothing must 
be altered or removed has often been criticized for this imposition. It cannot be denied 
that the interiors of her palace of which she was so proud now look rather dowdy, that 
some of the works there 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 EWO&Z, 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 where 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 pictures to be removed into storage, no colour schemes 
to be studied, no tapestries 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 are no new purchases 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 danger 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 m i s -  
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 charge of our heritage should never be oblivious 
of the title they still carry in some countries, that of ccconservator”, and that they 
should possess that rarest of abilities, the ability to leave well alone. 

’ 

Un musée doit-il &re actif? 
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Nous vivons à une époque de changements rapides. Le monde se transforme sous 
l’effet du progrès technique et de la mobilité sociale, et ceux qui ne sont pas capables 
de suivre le mouvement n’ont qu’à abandonner la partie. Il n’est donc guère étonnant 
que l’éducation et les moyens d’information de masse soient m i s  à profit pour porter 
aux nues la faculté d’adaptation, le dynamisme et une politique novatrice. Là où le 
conservatisme risque d’avoir des conséquences mortelles, il faut espérer que cette 
propagande sera efficace. Mais n’existe-t-il pas un domaine où le culte du changement 
frise le paradoxe ? Puisqu’un musée a pour fonction sociale essentielle de conserver, 



il doit être conservateur. I1 va de soi que cette fonction n’est pas nécessairement 
incompatible avec l’action. Nous sommes tous reconnaissants aux hommes d‘études 
et aux administrateurs qui consacrent leur existence à la tâche ardue consistant à 
cataloguer les trésors et à restaurer les ceuvres endommagées des musées, à répondre 
aux demandes d’informations et, surtout, à nous donner accès aux objets dont ils 
ont la garde. 

Si tel est le sens que l’on donne au mot “actif”, il faut répondre par un ‘‘oui“ 
catégorique à la question de caractère rhétorique qui sert de titre à cette brève étude. 
Cependant il convient ici, comme toujours, de précjser la signification des termes 
employés. Car, lorsque j’ai mis en doute le fait qu’un musée doive être “actif”, 
je n’avais nullement l’intention de plaider en faveur de l’indolence ou de la passivité 
du personnel. Mais la tradition occidentale a établi une opposition entre l’attitude 
“active” et une attitude bien différente, qui était autrefois jugée supérieure. Depuis 
Aristote, l’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 à 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’être chargé de diriger un très 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 être “dans le vent” ?I ; 
ils seraient suspendus à des mobiles et éclairés par des projecteurs. I1 s’agit peut-être 
d’une plaisanterie, mais elle est riche d’enseignements. Même un “truc” de ce genre, 
en effet, serait destiné à servir une bonne cause : il aurait pour 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 prête atten- 
tion. I1 n’est pas impossible que les foules se déplacent pour adinirer 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 art millénaire ? En captivant notre attention, la méthode 
de présentation ne risquerait-elle pas de nous détourner de la contemplation ? 

I1 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 nôtres. L‘admiration pour l’habileté et la patience, le goût des matières 
précieuses, l’amour de la perfection et le culte de la beauté que l’on peut déceler dans 
un objet ancien suffiraient à déconcerter l’amateur d‘art moderne en dehors même 
du contenu intellectuel déroutant des symboles ou des anecdotes qu’il peut représen- 
ter. De plus, de tels objets ont manifestement été créés pour être maniés, pour qu’on 
en discute les mérites avec leur possesseur, qui était heureux de les montrer dans les 
grandes occasions. I1 est vrai que le gobelet ou le coffret ont parfois pris le chemin 
d’un ‘‘trésorY’ de cathédrale ou d‘un cabinet princier, où leur rôle essentiel consistait 
à accroître le prestige de leur possesseur, en donnant une impression de richesse et 
de diversité fascinantes. Mais quels qu’aient été l’intention première de l’artiste et 
le destin ultérieur de son œuvre, les attitudes d‘esprit qui prévalaient aux époques 
anciennes étaient nécessairement très différentes des nôtres. Afin de voir et de com- 
prendre 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 thèse, j’espère “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 à 
laisser les objets s’exprimer par eux-mêmes, sans distraire inutilement notre atten- 
tion. Mais il me semble parfois que le mode de présentation adopté implique qu’on 
sous-estime encore le pouvoir de concentration propre à l’état contemplatif que 
devrait entretenir le musée. Cette erreur de psychologie est sans doute à l’origine de 
la vaste campagne menée en faveur d‘une sélection rigoureuse et de l’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 à montrer qu’il n’est nullement nécessaire, pour nous faire bien 
voir un objet, de le placer au milieu d’un grand espace vide : nous pouvons lire un 
article de journal sans même faire attention aux colonnes contiguës ; nous regardons 
une page d‘un livre illustré sans être gênés par l’illustration qui figure sur la page 
voisine. Un amateur de tabatières du XVIII~ siècle auquel on présente une vitrine 
pleine de ces petits objets saura fort bien les examiner un par un. Certes, pour ceux 
qui n’ont jamais acquis le goût de ce style ou de cet art particulier, il serait infiniment 
plus agréable et plus fructueux de regarder une seule tabatière dans une maison 
particulière. Mais qu’y faire ? Tout musée renferme malheureusement une accumula- 
tion d’œuvres qu’il est impossible de bien voir en une visite, ou en cinquante. Et cet 
inconvénient des collections publiques subsisterait même si l’on ne montrait qu’une 
seule tabatière, car il y aurait toujours un autre objet à côté pour en détourner l’atten- 
tion. Si l’on pratique des éliminations radicales de ce genre, le seul avantage - bien 
discutable - sera d’empêcher le visiteur de faire son choix lui-même. Qu’il le veuille 
ou non, le conservateur devient alors l’arbitre du bon goût, et les styles considérés 
comme non conformes aux tendances du moment risquent de sombrer dans l’oubli. 

J’estime, pour ma part, que pour remédier aux défauts des grandes collections 
publiques, le mieux est encore d’avoir recours à certains palliatifs traditionnels. On 
peut constituer des collections c‘secondairesyy ou d‘étude, auxquelles le public devrait 
toujours avoir accès sans être obligé de demander une autorisation spéciale, et qui 
seront destinées non seulement aux connaisseurs, mais aussi aux curieux qui les par- 
courront avec plus d’ardeur encore, en quête de découvertes. I1 doit être possible 
d‘encourager un état d‘esprit qui fera trouver la collection d’étude particulièrement 
attrayante, justement parce qu’on n’y présente pas les œuvres d‘art “sur un plateau”. 
Quant aux touristes et aux gens pressés qui visitent les collections principales, je 
crois qu’il serait bon d‘attirer discrètement leur attention sur les plus belles pièces 



de chaque catégorie par un signe spécial. Ils auront ainsi l’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 œuvres exposées diffèrent 
par leur valeur et leur notoriété. Les visiteurs à l’esprit critique et indépendant pour- 
ront parfois récuser les avis du conservateur, et tenir à découvrir eux-mêmes une 
petite pièce non signalée qu’ils préféreront de beaucoup aux œuvres fameuses ; 
c’est ainsi que le jugement commence à se former, même si l’on choisit: tout d’abord 
de fason capricieuse et erronée. L’impression de confusion, la fatigue et même 
I’étourdissement qu’on éprouve si facilement dans un grand musée aux collections 
surabondantes sont dus, en réalité, non pas tellement à l’accumulation des objets qu’a 
un sentiment de dépaysement. Même un habitué des musées peut être 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 où il est déjà venu. 

S’il se sent plus à l’aise dans le second cas, ce n’est pas, bien entendu, parce qu’il 
connaît toutes les Oeuvres exposées, mais simplement parce qu’il connaît la disposi- 
tion des lieux. Placer dans chaque salle un plan d‘étage et une signalisation appro- 
priée est donc le meilleur moyen de combattre la confusion et le désarroi dont 
souffrent les visiteurs et qui les empêchent d’adopter l’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 
sur quelques œuvres. I1 sait qu’il lui suffira de s’être familiarisé avec le plan d‘en- 
semble du bâtiment pour ne plus courir le risque d‘être en proie à la perplexité et de 
se perdre dans le dédale des salles. I1 se souviendra que telle porte à gauche donne 
sur un petit cabinet contenant seulement des urnes étrusques qu’il n’a pas particu- 
lièrement envie de revoir, et que les ivoires qu’il ne veut pas manquer sont dans la 
troisième galerie à droite. I1 aura ainsi l’esprit en repos et il échappera au décourage- 
ment qui nous saisit parfois au Louvre, lorsque nous découvrons brusquement une 
enfilade de salles jamais visitées auparavant. 

Cela ne signifie pas qu’on ne puisse prendre plaisir à explorer l’un de ces vastes 
monuments où sont accumulés les trésors du passé ; la richesse et la variété même 
des aeuvres, des collections et des sections qui restent à découvrir peuvent apparaître 
passionnantes et instructives (fig. j r ,  j z ) .  La collection princière, avec son accumu- 
lation de richesses dont nous avons parlé plus haut, est un phénomène du passé qui 
doit être conservé et non bouleversé. Nous ne verrons plus jamais rien de semblable. 
Vouloir la rénover et l’adapter au goût 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 à parcourir d‘immenses galeries encombrées pour arriver 
jusqu’à l’objet qui lui plaît, à condition bien entendu que cet objet soit resté à la 
même place. 

J’en arrive ici au plus grave des problèmes que le goút du changement et de 
l’activité 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-être 
a-t-il envie de montrer “sa” statuette en bronze à un ami, ou peut-être 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 à découvrir l’œuvre qu’il venait y voir ! Elle a été envoyée en 
province, ou éliminée au cours d’une sélection, elle avait le tort d‘appartenir à 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 l’amateur d’art commence à se demander 
- non sans injustice, bien sûr - si toutes ces modifications étaient vraiment néces- 
saires, si on les a faites dans son intérêt, ou seulement sous l’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 pourra 
faire écho. 

Au cours d’un récent voyage aux fitats-Unis, il m’est arrivé deux aventures 
opposées qui peuvent expliquer ces sentiments, même si elles ne suffisent pas à les 
justifier. Dans l’un des grands musées de ce pays si riche en œuvres d‘art, j’avais été 



frappé autrefois par une esquisse de Corot, un petit tableau sans prétention. Je le 
tenais pour un pur joyau, admirant à la fois la subtilité des coloris et la simplicité du 
sujet. J’ai donc interrompu mon voyage pour retourner dans ce musée, principale- 
ment afin de revoir ce petit chef-d‘œuvre. Mais il avait disparu ; la disposition des 
collections avait été entièrement modifiée et, bien qu’il y eût assez de Corot et 
d’autres œuvres de premier plan pour satisfaire n’importe quel visiteur, ce déboire 
a gâché mon plaisir. J’ai hésité à aller voir le conservateur pour l’interroger, mais 
ce genre de démarche contribue davantage à rompre le charme qu’a faciliter la 
contemplation, de sorte que j’ignore toujours ce qui est arrivé à cette peinture, et 
pourquoi elle a été enlevée. 

A Boston, je suis retourné, selon mon habitude, au Musée Elizabeth Stuart 
Gardner. Cette grande dame excentrique a légué sa collection en exigeant que rien 
n’y soit modifié ou supprimé, et on l’en a souvent blâmée. I1 faut reconnaître que la 
décoration du palais dont elle était si fière nous paraît aujourd’hui d’assez mauvais 
goût, que certains des objets exposés ont moins de valeur qu’elle ne le pensait, et 
que quelques chefs-d’œuvre de sa collection ne sont pas très bien m i s  en valeur. 
L’emplacement qu’elle avait choisi pour sa plus belle pièce, L’enlèuentent d’Ezirope, 
du Titien, a fait l’objet de nombreuses critiques et l’on doit bien admettre qu’on 
verrait sans doute mieux ce tableau s’il était accroché un peu plus bas et un peu plus 
loin de la fenêtre. Mais qui se plaindrait d’avoir à faire un petit effort devant cette 
merveille ? 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 oil la 
peinture se trouve, où elle nous attend, pour ainsi dire, et où sont placées les autres 
pièces 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 à transformer, pas de tableaux à mettre dans 
les magasins de réserves, pas d‘effets de couleurs à rechercher, pas de tapisseries à 
changer de place, pas de salles à vider pour accueillir une exposition itinérante dont 
toute la ville parlera. Et, pis encore, le conservateur ne peut m2me pas faire de 
nouvelles acquisitions, ce qui lui interdit de manifester son discernement et de 
donner libre cours à son instinct de collectionneur. 

Je ne prétends nullement soutenir qu’une telle situation devrait être considérée 
comme normale dans les musées. I1 n’y a du reste aucun risque qu’elle le soit, car 
toutes les influences s’exercent à notre époque en faveur du changement, de l’activité 
et des relations publiques. S’il en avait été autrement, je n’aurais pas présenté la 
thèse opposée, au risque de voir mes intentions mal comprises ou dénaturées. Répé- 
tons-le, il n’est pas question de préconiser l’inaction. Améliorer la présentation des 
œuvres d’art et en rendre l’accès plus facile, qui songerait à s’y opposer ? Mais je 
persiste à penser que ceux qui ont la charge de notre patrimoine artistique ne devraient 
jamais oublier ce titre de ccconservateur’y qu’ils portent encore dans certains pays, et 
qu’ils devraient posséder la plus rare des aptitudes, l’aptitude à reconnaître que le 
mieux est l’ennemi du bien. 

[Traduit de Z’a~gZais] 



Museum notes Chronique 

The Theatre Museum at the 
Scala of Milan 

The Scala Theatre Museum is concerne- 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 
museum is an independent institution, esta- 
blished in 1911 when the Sambon theatrical 
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 critic Renato Simoni; today, the library 
has 83,000 volumes, all dealing with the theatre 

The museum’s exhibits are therefore extre- 
mely varied, ranging from archaeological objects 
to costumes, porcelain, coins, etc., all relating 
in some way to the theatre (fi!. 14, 11). 

The archaeological section displays vase paint- 
ings depicting scenes of the theatre and dancing, 
statuettes of actors of ancient times, marble and 
terracotta figures, musical instruments, and an 
important collection of contorniates and Greek 
and Roman coins.% 

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

(fig. I 3 ) .  

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 hundred and thirty terracotta 
lamps which are likewise reminders of the 
games and entertainments 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- 
tary interest only.2 

The collection of porcelain objects, all pro- 
duced by famous I 8th-century manufactories, 
comprises figures of musicians and actors. These 
figures, in particular, are shown side by side 
with other exhibits illustrating the Covimedia 
dell’arte, on which the museum also possesses a 
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 

I. The wonderful Greek 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 &st volume of the museum’s 
general catalogue. See G. G. Belloni, Le Moncte Greche 
e Romane, Catalogo Generale del Aiiueo Teatrale alla 
Sra/a, rgGG (?), Milan. 

2. The rearrangement of the collection will be done un- 
der the expert guidance of Professor Mario Miabella 
Roberti, Superintendent of Antiquities for Lombardv. 

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

This card-cataloguing system is also used in 
the other sections of the museum. For autograph 
letters, for example, there is a card with the 
writer’s name and a brief summary of the letter, 
a cross-reference 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 readers of the 
type who use the museum library: critics, stu- 
dents, producers, actors, singers and, in general, 
people interested in the study of the vari- 
ous aspects of the theatre (historians, scene- 
designers, costume-designers). 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 
20th centuries) including some very important 
items (Parigi, Torelli, Burnacini, Bibiena, Gal- 
liari, Sanquirico, etc.); a huge picture-gallery 
with portraits of actors 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 
important relics of some of the most famous 
musicians, particularly in the Verdi rooms). A 

J J .  I\.l[LlSEO TEATRALE ALLA SCALA, &.l[ilanO. 
The Livia Simoni Library. 
13. La Bibliothèque Livia Simoni. 



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 60,000 and 70,000 tourists visit the 
museum every summer, while the library 
receives scholars, students and theatre people 
who find in the museum the perfect complement 
to the study facilities of the library. 

There is a chair in the history of the theatre at 
the Catholic University of Milan. Many students 
in this department prepare 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 order 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, three sections of the museum are 
overhauled each year, the objects in them being 
inspected and, if necessary, restored. 

The first series of these exhibitions comprised: 
an exhibition commemorating the thirtieth 
anniversary of the death of Edoardo Marchioro, 
the stage-designer, a very 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 arranged. An exhibition of stage- 
scenery was thus organized at Venice (Giórgio 
Cini Foundation) and Naples (Capodimonte 
hEseum). 

This year, 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 organized 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 théâtre à la 
Scala de Milan 

Le Musée du théâtre à la Scala est un musée du 
spectacle au sens le plus large du terme. Comme 
il est situé près du principal opCra italien, on 
croit parfois que ses collections sont liées à 
l’activité particulitre do cet opéra, mais il s’agit 
en fait d’un organisme autonome doté d’une 
personnalité morale ; fondé en 1911 aprbs l’ac- 
quisition de la collection Giulio Sambon, de 
Paris, consacrée au théâtre, il s’est peu à peu 
enrichi de fason à illustrer l’activité du spec- 
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Italian marionettes and puppets and, lastly, an 
exhibitiofi of 17th- and 18th-century prints of 
festivals and entertainments was organized in 
Geneva. 

The exhibition of posters will comprise a 
collection of chromolithographs covering the 
period from 1863 to the present day, belonging 
to the theatrical part of the Labò collection, 
purchased by the museum. The exhibition on 
the Milanese theatre will seek to gather toge- 
ther all the material to be Eound 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 marionettes 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-operation of puppeteers and collectors 

tacle de l’antiquité à nos jours. Une bibliothtque 
relative au théâtre, fondée grâce au legs du cri- 
tique dramatique Renato Simoni (34 o00 vo- 
lumes), a étC ouverte en 1 9 ~ 6  ; elle compte 
aujourd’hui 83 o00 volumes (fig. ~ 3 ) .  

Le musée renferme donc des éléments extrê- 
mement variés - vestiges archkologiques, cos- 
tumes, objets de porcelaine, monnaies, etc. - 
mais qui sont tous en rapport avec le spectacle 

Dans la section archéologique, on peut voir 
des vases décorts de motifs empruntés au 
théâtre et à la danse, des statuettes d’acteurs 
antiques, des masques en marbre et en terre 

(’g’ / 4 J  //)* 

all over Italy has been enlisted for this 
purpose. 

Every year, the museum advertises a compe- 
tition among schools in Milan and the province. 
Pupils are invited to visit the exhibition rooms 
free of charge and to write a composition on a 
subject of their choice relating to the theatre, 
or to submit drawings. Publications of scien- 
tific value and theatre tickets are awarded as 
prizes. This programme for schools is backed up 
by a series of educational exhibitions in the pro- 
vincial centres where 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 words, a study and 
research centre responsible for fostering a 
liking for the theatre and encouraging people 
to learn more about it. 

Giampiero TINTORI 

cuite, des instruments de musique et une impor- 
tante collection de contorniates et de monnaies 
grecques et romaines1. 

On a entrepris de &aménager complttement 
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, où 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. I1 y aura aussi une 
nouvelle vitrine pour les 130 lampes à huile,en 
terre cuite, qui Cvoquent également les jeux et les 
spectacles de l’antiquité. Dans les grandes 
vitrines latérales, les objets seront disposés de 

I. Les monnaies grecques et romaines, en argent et en 
bronze, pièces magngques où sont représentées des scènes 
équestres, des muses, des athlètes, des bestiaires, etc., 
ont &té dCcrites récemment, dans Le momie grech e t  romaw, 
Milan, 1966, premier volume du catalogue géneral du 
musée, par Gian Guido Belloni (Catalogo generale daí 
Museo T*atrale alla Scala). 



4 14. MUSEO TEATRALE ALLA SCALA, MILANO. 
The Exedra room. 
J+ Salle de l'exbdre. 

J I .  MUSEO TEATRALE ALLA SCALA, MILANO. 
Gallery of souvenirs of the Scala. 
J J .  Salle consacrée aux souvenirs de la Scala. 

manibre que l'on puisse distinguer nettement 
ceux qui ont une valeur artistique de ceux qui 
présentent un intirêt purement documentairel. 

La collection de porcelaines, provenant toutes 
de manufactures cklèbres du XVIII~  siècle, com- 
prend notamment des figurines de musiciens et 
d'acteurs qui sont présentées à côté d'autres 
objets illustrant la conrinedia dell'arte, en parti- 
culier des estampes dont le muste poss&.de un 
remarquable ensemble. Cette collection d'es- 
tampes, où figurent également des portraits 
de chanteurs, d'acteurs, des vues de théâtre, 
etc., se compose de 9 o00 pièces. Elle a été soi- 
gneusement répertoriée, selon le dessinateur, le 
graveur et le sujet. On a également établi des 
fiches à l'intention des chercheurs. Par exemple, 
pour une estampe représentant un acteur cos- 
tumé en Hamlet, on a établi une fiche au nom 
du dessinateur, une autre pour le graveur, une 
pour l'acteur et une fiche Shakespeare. Ainsi, 
pour chaque auteur dramatique ou musicien 
célèbre, il est possible de savoir rapidement le 
nombre et la nature des pièces que posskde le 
musée. 

Ce système de classement a étt. adopté aussi 
dans les autres sections. Pour les lettres auto- 
graphes, par exemple, il existe une fiche au nom 
de l'auteur de la lettre et un bref résumi du 
contenu de cette dernitre, une fiche de renvoi 
classée au nom du destinataire et une fiche pour 
chaque nom propre figurant dans le manuscrit, 
avec la reproduction du passage pertinent. 

Ce sont les besoins des lecteurs de la biblio- 
thtque qui ont rendu ce travail nécessaire. En 
effet, la bibliothkque est fréquentée par des cri- 
tiques, des étudiants, des metteurs en scène, des 
acteurs, des chanteurs et, d'une manière giné- 
rale, par tous ceux qui étudient les diverses dis- 
ciplines théátrales : historiens, décorateurs et 
dessinateurs de costumes. Comme leurs recher- 
ches partent de points de vue différents, ils 
doivent avoir la possibilité de prospecter les 
richesses de la collection sous l'angle qui les 
intéresse. 

Les autres sections du musée comprennent 
une belle collection de maquettes de décors, 
allant du S V I ~  au X X ~  siècle, avec des pièces de 

I. La reorganisation de cette collection se fera sous la 
direction Gc1airi.e du professeur Mario Mirabella Roberti, 
directeur des antiquitis pour la Lombardie. 

grande importance (Parigi, Torelli, Burnacini, 
Bibiena, Galliari, Sanquirico, etc.), une vaste 
galerie contenant des portraits et des vues qui 
évoquent le théâtre - notamment le célebre 
tableau d'Inganni représentant le théitre de la 
Scala - de nombreux objets liés à la vie théâ- 
trale du passé : bijoux, tabatières, éventails, 
ainsi que d'importants souvenirs de la vie des 
musiciens célèbres, surtout dans les salles consa- 
crées i Verdi. La liste serait très longue si l'on 
voulait décrire les collections dans toute leur 
complexité. C'est pourquoi nous nous borne- 
rons plutôt à évoquer la vie du musée. 

Le musée et la bibliothèque se complètent 
pour retracer l'histoire du théitre. Si le musée 
reçoit chaque année de 60 o00 à 70 o00 visiteurs 
pendant la saison touristique, la bibliothèque 
est fréquentée par des chercheurs, des ktudiants 
et des gens de théâtre qui vont aussi au musée 
pour y compléter leur documentation. 

I1 existe, à l'université catholique de Milan, 
une chaire d'histoire du théâtre. De nombreux 
étudiants de cette discipline préparent leur 
thèse à la bibliothtque du musée ; certains ont 
déjà rkdigé des travaux extrêmement intéres- 
sants. 

Le manque d'espace obllge malheureusement 
à mettre une grande partie du matériel dans les 
magasins de réserve. C'est pourquoi l'on a 
décidé l'an dernier d'organiser chaque hiver 
trois expositions afin de donner au public l'oc- 
casion d'examiner nombre d'objets qui, autre- 
ment, demeureraient ignorés de la plupart des 
visiteurs. Ainsi, il est possible d'exposer, de 
restaurer et de contrôler trois sections du musée 
par an. 

Pour la première serie de manifestations, il y 
a eu une exposition sur le décorateur Edoardo 
Marchioro, à l'occasion du trentième anniver- 
saire de sa mort (Marchioro occupe une place 
importante dans l'histoire des mises en scène 
i la Scala, car il a realisé les décors de nombreux 
spectacles dirigés par Toscanini), puis une expo- 
sition sur la danse et le ballet, et une autre sur 
les monnaies grecques et romaines. 

Le succbs de ces manifestations (qui avaient 
été pricédées par une exposition de maquettes de 
décors et de costumes, dont une partie a été 
montée ensuite i Moscou) a amené d'autres 
villes à demander que ces expositions soient iti- 
nérantes. C'est ainsi qu'une exposition sur la mise 

en scene a eu lieu à Venise (fondation Giorgi0 
Cini) et à Naples (Musée de Capodimonte). 

Cette année, le programme sera plus impor- 
tant et abordera des sujets plus vastes, avec le 
concours, le cas échtant, d'autres organismes 
ou de collectionneurs. On a prévu une exposi- 
tion d'affiches d'opéra en chromolithographie, 
qui sera montée ensuite au thtitre de la Fenice 
à Venise, une exposition sur le théâtre milanais 
du X V I I ~  siècle à nos jours et une exposition de 
marionnettes italiennes. Enfin une exposition 
d'estampes des X V I I ~  et SVIIIC sikcles, évoquant 
les fêtes et les spectacles, a eu lieu à GenPve. 

L'exposition d'fiches comprendra une col- 
lection de chromolithographies de 1863 i nos 
jours, qui faisaient partie de la collection Labo 
sur le théitre et ont été acquises par le musée. 
Pour l'exposition consacrée au théâtre mila- 
nais, on se propose de réunir tout ce qui pourra 
ètre découvert auprts de familles ou de collec- 
tionneurs, afin de donner aux chercheurs la 
possibilité d'examiner de prts ce que possèdent 
sur ce sujet le musée du thtitre, les musées 
municipaux et les particuliers. 

L'exposition de marionnettes constituera un 
témoignage sur l'histoire de cet art depuis 
l'époque romaine avec ses poupées articulées 
(appartenant au musée) jusqu'i la période actu- 
elle avec ses techniques les plus modernes. A 
cette fin, le musée a obtenu le concours de théâ- 
tres de marionnettes et de collectionneurs de 
toute l'Italie. 

Chaque année, le musée organise un concours 
parmi les écoles de la ville et de la province ; 
les élèves sont invités à visiter gratuitement les 
salles d'exposition, puis à rédiger un texte ou i 
présenter des dessins sur un sujet de leur choix, 
se rattachant au théitre. A titre de rcicompense, 
ils reçoivent des publications de valeur scien- 
tifique et des billets de théâtre. Ces activités 
conçues pour les écoles sont complétées par une 
série d'expositions didactiques qui ont lieu 
dans les villes de la province où il y a un musée 
municipal. 

En conclusion, on peut dire que le muscie du 
théâtre à la Scala s'efforce d'être une institution 
vivante, participant pleinement à la vie culturelle 
du pays et, par conséquent, un centre d'ttude et 
de recherche qui ripande partout l'amour du 
théâtre et des études sur le théâtre. 

Giampiero TINTORI 



, Soviet museums are hfq years old 

In November 1917, immediately after the 
October Revolution in Russia, the People’s 
Commissariat for Education of the Russian 
Federation published a special appeal to the 
country’s population. This appeal pointed out 
that apart from natural wealth the people of 
Russia had inherited tremendous cultural trea- 
lsures: beautiful buildings, museums full of rare 
and precious objects, instructive and ennobling 
libraries 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. 

Government agencies in charge of the popu- 
lation’s education gave special attention to 
museums. That prominent figure 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 
memory, 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 served 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 
Gallery, known as the Tretyakov Gallery, and 
several other unique collections, as well as 
mansions and country estates of historical or 
architectural importance-were declared state 
property. The State undertook to protect and 
utilize them. 

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 decorative art. The fund provided 
exhibits for exhibitions and displays. 

The owners of private collections were grant- 
ed special certificates guaranteeing state protec- 
tion. Some 600 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 I 22 paintings, the corresponding 
figure for the period from 1918 to 1922 was 
1,750. In the first five years of Soviet power the 
collections of the Hermitage (fig. J I ,  j7) and 
the Russian Museum were in Leningrad and 
grew by more than IOO,OOO items. 

The Department of Museums registered 520 
landed estates belonging to the nobility, among 
them I 5 5 in the Moscow “government” which 
were of special cultural value. 

On the other hand, it was important to 
ensure 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 I 9 I 8 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 
entire population and to serve as a means of edu- 
cation. On IO October 1918 the Soviet Govern- 
ment issued a decree on “The registration and 
protection of cultural and historical monuments 
in the possession of individuals, societies and 
institutions.” Under this decree, 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. 
There were 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. jS, 19)  was visited by only 19 groups of 
workers, peasants and office workers, the num- 
ber for 1922 alone was 7-20. In 1911 the museum 
in Penza had about 900 visitors, and in 1923 
nearly 23,000. 

In the first five years of Soviet power (1918- 
1923) more than 250 new museums appeared 
in the provinces alone, this figure exceeding 
the number of museums that had existed in 
tsarist Russia. By I 927, the tenth anniversary 
of the October Revolution, there aere more 
than 800 museums in the U.S.S.R. As to atten- 
dance, the growth in the number of visitors was 
astronomical-millions instead of several hun- 
dred thousands a year. 

Local museums did much for the study of 
local lore 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 
Kabardino-Balkar Museum in the town of 
Nalchik in the Northern Caucasus. 

The first years of Soviet power produced an 
absolutely new type of museum-the historical- 
revolutionary museum, such as the Museum of 
the Revolution, the Soviet Army Museum 
(fig. 60, 6r) 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 
museum 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 

16. GOSUDARSTVENNYJ  ERMITA^, Leningrad. 
Hermitage Museum. Room of 17th- and 
I 8th-century Italian art. 
j6. Musée de l’Ermitage. Salle d‘art italien 
(XVII~ et XVIII~ siècles). 
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17. GOSUDARSTVENNYJ ERMITA& Leningrad, 
Hermitage Museum. Exhibition on Rrissian Cos- 
f z m z e f i a n z  the 18th io the zofh Centmy. 

17. Musée de l’Ermitage. Exposition Le cos- 
t m e  en Rimie dii XWIIe  an xxc siècle. 

based on the main periods in the history of the 
revolution, while the exhibits were grouped in 
accordance with the theme and scientific con- 
ception. This gave the visitor a clear picture of 
the historical process, the sequence of historic 
events, their development, interconnexion 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 more 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. More scientific works 
were published: for example, in the last two 
pre-war years the State Museum of History 
published eight volumes of ‘‘\Ylork~’’, while the 
leading art museums put out several valuable 
monographs. 

The opening in 1936 of the Central Lenin 
Museum and, in 1937, of the All-Union Pushkin 
Exhibition, TIvere 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 
Commissariat of Education, I 14 were plundered 
or partially destroyed. Many museums had to 
be closed down. Their staffs displayed great 
courage and ingenuity in organizing the eva- 
cuation and preservation of museum collections. 
Some museums organized exhibitions and lec- 
tures connected in one aay  or another with 
questions of the country’s defence. Nearly all 
the regional museums were engaged at that 
time in the search for mineral resources 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 
“hl‘easures to improve the protection of 
cultural monuments”, for the inventory of 
collections and their storage. 

Museum workers had to consolidate and 
develop further the scientific and technical base 
of museums. The Research Institute of 
Museums, founded in 1937, developed several 
theoretical questions and particularly that of 
the basic function of all museums and their col- 
lections as the prime sources 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 

undertaken in Kaluga, the home town of Moskva. State Museum of History. In one of 
I<. E. Tsiolkovsky (fig. 62). The Andrei the classrooms* 
Roublev Museum of old Russian art was J R .  Musée national d‘histoire. Une des salles de 
opened in the former Andronievsky monastery 

union’s first museum of cosmonautics was 18. GOSUDARSTVENNYJ IsToRICEsKIJ b I U t E J ,  

cours. 



in Moscow. A new building was erected for the 
Museum of the U.S.S.R. Armed Forces 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 decorative 
and applied art (Novgorod, Vladimir, Suzdal, 
Kostroma, Gorky, 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 World War. 
New memorial museums are being opened. The 
network of literary, theatrical and musical 
museums has expanded. 

More 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 .  GOSUDARSTVENNYJ ISTORIEESKIJ MUZEJ, 
Moskva. State Museum of History. Restoration 
workshop. 
j 9 .  Muste national d‘histoire. L’atelier de res- 
tauration. 

but many local museums taking part in this 
work. Museum workers are searching for new 
source materials in archives, are 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 appraisal of historical 
facts, the restoration of historical truth, the 
search for the names of anonymous heroes, the 
recording of reminiscences of contemporaries, 
etc. As a result 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 900 museums in the 
U.S.S.R. Their collections include more than 
z j  million items of natural history-the material 
and spiritual culture dating from the palaeoli- 
thic age to our own day. 

The geography of museums has changed con- 
siderably in the years of Soviet power; their 
number in national republics has multiplied. 
Before the revolution there were only 31 
museums on such territories. Now their num- 
ber has grown more than tenfold. New build- 
ings and pavilions for museums have been or are 
being built in many towns. The above-mentioned 
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number of museums does not include the 
museums maintained by various scientific insti- 
tutions, industrial enterprises, establishments 
of higher education, schools, etc., which now 
number several thousand. 

More than 60 million people visit museums 
annually in the U.S.S.R. Visitors are dealt 
with in various ways: excursions, consultations, 
universities of culture, meetings with people 
prominent in science and art, 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 z June 1965 decree of the U.S.S.R. Coun- 
cil of Ministers on “The museum fund of the 
U.S.S.R.”. Under this decision, the U.S.S.R. 
Ministry of Culture has endorsed “statutes” 
governing local lore, art and memorial museums. 

A. ZAKS and A. KHANUKOV 
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Les musées soviétiques ont cinquante ans 

En novembre 1917, alors que la révolution 
d’octobre venait à peine de triompher en 
Russie, le Commissariat du peuple à l’instruc- 
tion publique de la Fédération de Russie lançait 
un appelà la population du pays. Cet appel disait 
que le peuple de Russie, outre 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 à édifier et i élever les âmes ; 
bibliothkque abritant d’innombrables trésors 
spirituels, etc. L’appel disait aussi qu’il fallait 
faire preuve de sollicitude envers ces prodi- 
gieuses valeurs et utiliser à bon escient l’an- 
tique patrimoine culturel du pays pour déve- 
lopper l’éducation esthétique des masses et  pour 
crker une culture nouvelle. 

Les autorités responsables attachaient une 
importance particulière aux musées. Anatoli 
Lounatcharslri, premier commissaire du peuple 
à l’instruction 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 à la racine la culture humaine, car Mné- 
mosyne, déesse de la mémoire, était la mere des 
Muses et le musée constitue les grandioses 
annales de l’humanité’’. 

C‘est pourquoi fut fondé, en 1917, à Petro- 
grad (aujourd‘hui Leningrad), un organisme 
d’État 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. 

C’est alors que l’on commença à recueillir età 
recenser tous les objets et monuments culturels 
et historiques d’intérêt national. Les grandes 
collections de peinture russe (notamment la 
Galerie Trétiakov) furent déclarées propriété 
d‘État, de même que de nombreux hôtels parti- 
culiers, maisons de campagne et domaines qui 
présentaient un intérêt historique ou architec- 
tural. La protection et l’utilisation de ces collec- 
tions et édifices furent prises en charge par l’État. 

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

Un fonds de réserve des musées d’État fut 
créé, dont le rôle était de conserver les collec- 
tions de tableaux, de sculptures et d‘objets d’art 
dkcoratif et de fournir aux organisateurs d’expo- 
sitions les muvies 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’entre 1912 et 
1914 la Galerie Trétiakov avait acquis 122 
toiles, elle acquit I 750 tableaux entre 1918 et 
1922. Au cours des cinq premières années d‘exis- 
tence du régime soviétique, les collections du 
Musée de l’Ermitage (fig. j6, 17) et du Musée 
russe, à Leningrad, s’enrichirent de plus de 
IOO o00 objets. 

Pendant la même période, le département des 
musées enregistra 5 20 domaines seigneuriaux 
(dont I ~ J  dans le seul “gouvernement” de 

Moscou), qui prksentaient une valeur culturelle 
particulière. 

Cependant, il fallait rendre les valeurs artis- 
tiques accessibles au grand public. A cet effet, 
le IIe Congrès 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 à 
usage populaire et d’en faire une source d’édu- 
cation”. 

Le I O  octobre 1918, le gouvernement sovitl- 
tique promulguait le décret “Sur l‘enregistre- 
ment et la protection des monuments anciens te 
artistiques se trouvant en possession des per- 
sonnes, sociétés et établissements privés”. Aux 
termes de ce décret, tous les monuments étaient 
placés sous la protection de l’État, indépen- 
damment de leur appartenance. Ces mesures 
étaient prises pour “ ... protéger et étudier le 
patrimoine historique et artistique de la Russie 
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60. CENTRALNYJ hftlZEJ SOVETSKOJ ARhIIJ, 
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 l’URSS. 
Vue générale du nouveau bâtiment. 

61. CENTRALNYJ & ~ I Z E J  SOVETSKOJ ARhfIJ, 
Moskva. Central Museum of the U.S.S.R. 
Armed Forces. “Battle of Moscow, 1941-194~” 
room. 
61. Musée central des forces armées de l’URSS. 
Salle de “La Bataille de Moscou, 1941-1942”. 



62. ~IUZEJ I<. E. CIOLKOVSKOGO, I<aluga. I<. E. 
Tsiolkovsliy Museum. General view of the 
museum building. The decoration of the exte- 
rior is nearing completion. 
62. Musée K. E. Tsiolkovski. Vue générale. 
La décoration extérieure est en cours d'achè- 
vement. 

et le faire connaître le plus complètement 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 à 
Pttersbourg et à Moscou. Sur l'immense terri- 
toire qui s'étendait de l'Oural à 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, l'entrée n'était pas libre. Alors qu'au cours 
des trente années qui avaient précédk 1917 le 
Musée d'histoire de Moscou (fig. j B ,  j 9 )  n'avait 
été visité que par 19 groupes d'ouvriers, de 
paysans et d'employks, on comptait 220 visites 
de ce genre au cours de la seule année 1922. Le 
musée de Penza, qui avait reçu environ 900 
visiteurs en 1911, devait en accueillir pres de 
23  o00 en 1923. 

Les cinq premières anntes d'existence du 
rkgime soviétique (191 8-1922) ont vu la création, 
en province, de plus de 250 nouveaux musees. 
Pour le  IO^ anniversaire de la rkvolution d'Oc- 
tobre (1927), il y avait en URSS plus de 800 
musees. Quant à l'augmentation du nombre des 
visiteurs, les chiffres étaient astronomiques : 
au lieu de quelques centaines de milliers de per- 
sonnes par an, on en comptait des millions. 

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

Les premitres années du régime soviétique 
ont vu naître des musées historiques et révolu- 
tionnaires d'un genre absolument nouveau : 
le Musée de la Révolution et le Musée de l'Armée 
rouge (fig. 60, 6r), le hlusée Karl Marx et 
Friedrich Engels, à Moscou, notamment. 

Mais comment rendre les collections acces- 
sibles au grand public ? Comment accroître leur 
rôle scientifique et éducatif? Les responsables 
des musées examinaient constamment les prin- 
cipes et les méthodes applicables à l'organisa- 
tion des expositions. Ces principes ont été dis- 
cutés pour la première fois à leur confkrence 
panrusse de Petrograd, en 1919. 

Les principes les plus nouveaux et les plus 
rationnels de l'exposition thématique ont été 
élaborés alors par le Musée de la Révolution de 
l'URSS : la structure d'une exposition devait 
correspondre aux pkriodes essentielles de l'his- 
toire et les objets devaient &e groupés en 
ensembles, conformément aux themes adoptés 
et à la conception scientifique dont s'inspiraient 
les organisateurs. Ainsi, les visiteurs pouvaient 
se représenter clairement le processus historique, 
la succession des faits, leur dkveloppement 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. 

A la fin de 1928, de nouvelles dispositions ont 
kté prises pour toucher le grand public et dkve- 
lopper la propagande en faveur des tâches 
urgentes du développement économique et 
culturel. 

L'activité de recherche des musées centraux 
s'est intensifiée et les fonds de réserve ont com- 
mencé à s'enrichir d'une manière plus métho- 
dique. Les musées ont remporté ainsi de grands 
succes, au cours des années qui ont suivi 1930, 
dans les domaines de l'archéologie, de l'histoire 
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'histoire a fait paraître huit 
tomes de "travaux", tandis que plusieurs mono- 
graphies importantes ktaient publiées par les 
plus grands musées. 

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

Les muskes soviétiques ont subi des dom- 
mages énormes pendant la seconde guerre 
mondiale : sur les 122 musées relevant alors du 
Commissariat du peuple i l'instruction publique, 
113 ont été pillés ou partiellement détruits. 

Cependant, les responsables de nombreux 
musées avaient organisé avec courage et ingk- 
niositt: l'évacuation et la mise à l'abri des col- 
lections confiées à leur garde. Même pendant la 
guerre, les musées ont continué à organiser des 
expositions et des confkrences dont les thèmes 

63. ARHITEKTURNO-BYTOVOJ MUZEJ-ZAPOVED- 
NIK POD OTKPYTYM NEBOM, Ici%. Open-air 
museum reserve of folk architecture and 
domestic life (branch of the State Regional 
hluseum of the Karelian Autonomous Repub- 
lic). General view from the west. 
63. Muste de plein air de l'architecture popu- 
laire (filiale du Musée ethnographique de la 
République autonome de Carélie). Aspect 
génkral (vu de l'ouest). 
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étaient liés, d’une façon ou d’une autre, aux 
problkmes posés par la defense du pays. Presque 
tous les musées rtgionaux ont prospect6 les 
ressources naturelles locales susceptibles #&re 
utilisées pour l’industrie, la santé publique, etc. 

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

Aprks la seconde guerre mondiale, une prio- 
rité a étt accordée pour la reconstruction des 
musées détruits ou endommagts. 

En octobre 1948, le Conseil des ministres de 
l’URSS adoptait un décret “sur les mesures 
destinées à amtliorer la protection des monu- 
ments culturels”, en vue de la mise en ordre des 
collections, de leur recensement et de leur con- 
servation. 

Les responsables des musées ont dù alors 
renforcer et développer les bases scientifiques 
et techniques de l’organisation des établisse- 
ments qui leur ttaient confits. 

L’Institut de recherches scientifiques sur les 
musées, créé en 1937, a étudié plusieurs pro- 
blkmes théoriques, notamment en ce qui con- 
cerne la fonction des musées et de leurs collec- 
tions, et leur rble en tant que sources des con- 
naissances relatives à la nature et à la société. 

Une nouvelle étape a étt franchie, à partir de 
1950, avec l’ouverture, au grand public, des 
musées et monuments du Icremlin. A Kalouga, 
patrie de C. Tsiolkovski, Ctait fondé le premier 
musée d’URSS consacré à la cosmonautique 
(fig. 62) ; le muste Andréi Roublev, consacrt à 
la peinture russe ancienne, était créé sur le 
terrain du monastère Andronievslii, à Moscou ; 
un nouvel édihce était construit pour le Musée 
d’stat des forces armées, cependant que le 
Musée Karl Mars et Friedrich Engels rouvrait 
ses portes. 

Dans les villes possédant des ensembles archi- 
tecturaux uniques et des collections particuliè- 
rement prtcieuses de spécimens d’arts décoratifs 
et d’art appliqué (Novgorod, Vladimir, Souzdal, 
Kostroma, Gorki, Iaroslavl, Rostov-Iaros- 
lavski), on a crét des sites muséologiques. 
L’aménagement des musées de plein air a pris 
une grande ampleur : ICiji (fig. 63, 64), Kos- 
troma, Tallin, Arkhangelsk, etc. Des musées 
surgissent sur tous les hauts lieux de la rtvolu- 
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 dkueloppement constant. 

Au cours des dix ou quinze derniPres années, 
plus de 30 nouveaux musées d’art ont ité fondés 
en URSS. Gráce au resserrement des liens avec 
les pays étrangers, les échanges d’objets cultu- 
rels se développent. De 1956 à 1967, l’URSS a 
accueilli de nombreuses expositions d’art ttran- 
ger et envoyé dans différents pays autant d’expo- 
sitions d’art soviétique. Moscou est devenu un 
centre d’expositions internationales. 

I1 convient de signaler également le dévelop- 
pement rapide des recherches scientifiques por- 
tant sur l’histoire de la société soviétique, aux- 
quelles participent non seulement les musées cen- 
traux, mais également de nombreux musées de 
province. Les responsables de ces musées 
dépouillent des archives, organisent des expé- 
ditions sur les chantiers, dans les entreprises 
industrielles, les kolkhozes et les ktablissements 
de recherche, rencontrent des vettrans de la 
Révolution. Le désir de formuler des apprtcia- 
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 mustes conservent ainsi des docu- 
ments évoquant le travail et les luttes, les réali- 
sations et les contacts internationaux du peuple 
sovietique. 

On compte aujourd’hui en URSS plus de 
900 musées, dont les collections comprennent 
plus de z5 millions de spécimens d’histoire 
naturelle et de monuments de la civilisation et 
de la culture, depuis l’époque paléolithique 
jusqu’à nos jours. Depuis l’avènement du régime 
soviétique, le réseau des mustes s’est considé- 
rablement étendu et le nombre de musées a 
beaucoup augmenté dans les républiques fedé- 
rées : alors qu’avant la revolution il n’y avait 
que 3 1  musées sur les territoires correspondant 
à ces républiques, on en compte aujourd’hui 
plus de 300. Dans de nombreuses villes, on a 
construit et mis en chantier de nouveaux blti- 
ments et pavillons. Et, cependant, on n’a pas 
encore enregistrt tous les musées créés auprès 
de différents établissements scientifiques, entre- 
prises industrielles, établissements d‘enseigne- 
ment supérieur, écoles, etc. On en compte à 
l’heure actuelle plusieurs milliers. 

Les musées soviétiques accueillent annuel- 
lement environ 000 millions de visiteurs, dont 
la présence prend des formes variées : excur- 
sions, conferences, consultations, universitks 
de la culture, rencontres avec des personnalites 
des sciences et des arts, des vétérans du travail, 
de la guerre, de la révolution, etc. Une vive 
impulsion a été donnee aux expositions itiné- 
rantes, aux trains-musées, aux bateaux-musées. 
Les musees attachent une importance particu- 
lière à l’éducation de la jeunesse. Les ouvrages, 
catalogues, guides, etc., qu’ils publient servent 
à vulgariser les connaissances scientifiques et 
artistiques. 

Le dGcret du Conseil des ministres de 1’ URSS 
“sur le fonds des musées de l’URSS”, en date 
du z juin 1965, constitue un nouveau témoi- 
gnage de la sollicitude dont ces institutions 
btnéficient dans le pays. Conformément i ce 
décret, le Ministtre de la culture de l’URSS a 
ratifié les statuts qui régissent le fonctionnement 
des musées régionaux, des muskes d’art et des 
musées commkmoratifs. 

A. ZAKS et A. ICHANUICOV 

64. ARHITEKTURNO-BYTOVOJ MUZEJ-ZAPOVED- 

museum reserve of folk architecture and do- 
mestic life (branch of the State Regional Mu- 
seum of the Karelian Autonomous Republic). 
19th-century two-storey barn (Abar). 
64. Musée de plein air de l’architecture popu- 
laire (filiale du MusCe ethnographique de la 
République autonome de Carélie). Grange à 
deux étages (Abar), X I X ~  sitcle. 

NIK POD OTICPYTYM NEBOM, Kiki. Open-air 



Exhibition: “New Archaeological Finds 
in Czechoslovakia” 

On the occasion of the seventh World Congress 
of the International Union of Prehis- 
toric and Protohistoric Sciences, the exhibition 
New Archaeological Finds in Cyechoslovakia was 
organized in the Museum of Industrial Art in 
Prague. This exhibition was primarily designed 
to show the development of Czechoslovak 
archaeology since the Second World War, and 
especially the extensive field excavations which 
have made it possible to follow systematically 
the problems of prehistoric and early 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 prehistoric com- 

munities as well as the progress in technical 
thinking. To exploit all scientific information 
to the full, it became necessary to call more and 
more 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 apparent 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 u7ork comprising several volumes, 
and dealing with the prehistory and the most 

66. Uhf.6mcnoPRÛhfYsLovfi MUSEUM, Praha. 
Museum of Industrial Art. Exhibition : A7m 
Archaeological Finds in Cq?cboslovakia. Eneolithic 
section. On the back wall, chronologically 
important stratigraphies from two sites, with 
specimens of finds from each layer. 
66. Musee d‘art industriel. Exposition Récentes 
décomertes archéologiques en  Tchécosloiiaqiiìe. La sec- 
tion édolithique. 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. 

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 present 
situation. 

Every effort was made to avoid the exhibition 
overlapping with the permanent exhibition, 
Prebisforic CZechoslotlakia, in the National 
llluseum of Prague or the more elaborate Pre- 
histoiy of Cxechoslovak Territoy which was held 
at the same time and which showed a conti- 
nuous historical development through 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 

61. UMËLECKOPRÛMYSLOVÉ MUSEUM, Praha. 
Museum of Industrial Art. Exhibition : New 
Archaeological Finds in Cxechorlovakìa. 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. 
61. Muste d’art industriel, Prague. Exposition 
Récela fes de‘coinieries archéologiqiies en Tchécoslovaquie. 
Hall d’entrée. Sur le mur du fond, la carte 
des fouilles effectuées depuis 1945, où figurent 
des indications concernant les applications des 
sciences exactes et naturelles et les anciennes 
methodes de travail du fer. 



appreciate the progress and the results of 
research undertaken since I 945 at individual 
sites. The sites were classified chronologically, 
*rom 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-eight 
localities were represented in I I z groups. The 
real extent of research activity since 1941 was 
indicated by a large map of Czechoslovakia 
showing all excavations of major importance 
(fig. 6j). Excavations of merely 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 : I .  ‘ 

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 part 
not ready for publication and which are still not 
accessible for study in the museums. The exhi- 
bition simultaneously stressed the basic contri- 
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 congress’ con- 
centration on questions of chronology. 

The exhibition also appealed to the non-pro- 
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 archaeolo- 
gists work. Museum exhibitions or single- 
theme exhibitions (e.g., Great .Morauiu)1 are 
based on a different conception so that this was 
the first time that the public had been given an 
opportunity to visit a workshop where archaeo- 
logists create a picture of remotest history. 
The exhibition therefore satisfied the public’s 
traditional interest in national history. Bearing 
in mind the dual purpose of the exhibition, the 
organizers selected the exhibits accordingly and 
included a number of models, reconstructions, 
designs and pictures 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 
interfered with this specialized purpose were 
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 horizontal 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 were set out chronologically in dif- 
ferent colours. The aim was to relate certain 
colours to specific ages, e.g., by using the colour 
of a metal characterizing the epoch or an impor- 
tant economic element identifying the whole 
period. Different shades of the samc colour 
were used to indicate individual periods. This 
not only produced a pleasing aesthetic effect 
but readily differentiated 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 5 8 0  square metres. The entrance hall, 
featuzing the above-mentioned map, acquainted 
the visitor with the application of the natural 

and technical sciences in archaeology and with 
working and preservation methods used in con- 
nexion with archaeological monuments. (A 
special law protects immovable archaeological 
monuments in Czechoslovakia through the 
so-called “archaeological reserves”. 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 territory.) At the 
entrance to the second large hall, palaeolithic 
sites were shorn, 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 were divided by 
panels or by a special arrangement of showcases 
(fig. 68, 69). 67. UM~LECKOPR~IMYSLOV~ MUSEUM, Praha. 

finds up to the Hallstatt period. The display in Archaeological Finds it1 Cxechoslovakia. Palaeolithic 
the last hall began with finds from the Celtic section* 
period, including the extensive excavations of 67. Muste d’art industriel. Exposition Récetjtes 
the oppida (fig. 70)  and the vast burial places of dPcoi6t~erte.r arch~ologiqi4es en Tchdcoslo~~aqt6k?. La sec- 
the Roman Age. This section culminated in the tion paltolithique. 

The third smaller hall contained prehistoric Museum Of Industrial Art. Exhibition : f ! e W  

exquisite find of a princely grave from BluEina 
dating back to the Migration Period. The 
greater part of this hall was given over to ancient 
Slav history which has been richest in the num- 
ber 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 Pi-emyslide 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 underlay 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 designer placed graphic 
symbols representing the corresponding phase 
and dominating the entrance of the respective 
section (e.g., The Venus of Vtstonice in the 
Palaeolithic section) (fig. 67). 

The exhibition2 was inaugurated after the 
congress opening ceremony on 21 August 1966, 
one day before the beginning of the congress 
working sessions. It lasted until z October 1966. 
More than 7,000 persons including the congress 
participants visited it. 

Ji:í HRALA. 

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

z. The exhibition was organized by the ilrchaeologicd 
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 work of A. Hrjna, J. Hrala, E. Plesl 
and S. Vcncl (AI, Prague) in close collaboration with the 
main archaeological institutions and museums, namely 
the National hluseums in Prawe and Brno. hf. MaSek 
and J. Lauda (Vjrstavnictví, n.p., Prague) were respon- 
sible for the architectonic, graphic and plastic design. 
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L’exposition “Récentes découvertes 
archéologiques en Tchécoslovaquie’’ 

A l‘occasion du septitme congrts mondial de l’archéologie tchécoslovaque depuis la seconde nologie des différents stades de l’évolution, et de 
l’Union internationale des sciences préhisto- guerre mondiale et notamment les importantes faire avancer la connaissance de la vie sociale et 
riques et protohistoriques, une exposition fouilles qui ont permis de suivre systématique- du niveau économique des communautés pré- 
intitulte Re‘cetites dicoirt~ertes archéohgiqties et2 ment l’kvolution de la préhistoire et des pre- historiques ainsi que celle du progrès de la 
Tch~coslovaqidie a été organisée au Muske d’art miers bges de l’histoire dans son ensemble. pensée technique. Pour tirer pleinement parti 
industriel de Prague. Cette exposition visait L’objectif fondamental de ces travaux était de toute la documentation scientifique, il a fallu 
essentiellement à montrer le développement de d’ttablir et de vérifier l’authenticitk de la chro- faire de plus en plus appel à d’autres disciplines 

scientifiques, et notamment aux sciences exactes 

68. UhlELECKOPRrjhlYSLOVB MUSEUM, Praha. 
Museum of Industrial Art. Exhibition : Neiu 
Archaeologìcal Finds ira Cxechosloiiakia. Neolithic 
section. 
68. MusCe d’art industriel. Exposition Rketites 
dicocol4~~ertes archiologìqiies en Tchécoslouaqiiie. La sec- 
tion ntolithique. 

69. UhIfiLECKOPRfihfYSLOVÉ h$USEU&f, Praha. 
Museum of Industrial Art. Exhibition : New 
Archaeological Fitads in Cxechoslosakia. Eneolithic 
section. 
69. Musée d’art industriel. Récem’es dicozuertes 
archéologiqiies etz Tchécoslotlaqziie. La section énéo- 
lithique. 

et naturiues. 
Ces nouvelles mtthodes et les observations 

exactes faites sur le terrainiont permis de rCunir 
de nombreux Cléments d’information extrCme- 
ment prtcieux. A mesure que certaines lacunes 
étaient comblées, d’autres sont apparues, que 
les recherches futures devront combler à 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- 
nks, aprts 1970, par la publication d’un ouvrage 
en plusieurs volumes traitant de la préhistoire 
et des premiers temps de l’histoire des Slaves en 
Tchécoslovaquie. S’il n’est pas encore possible 
de preciser la valeur théorique complète de l’en- 
semble de ces recherches, l’exposition a du 
moins permis de donner un aperçu concis de 
l‘état actuel des travaux. 

Aucun effort n’a été épargné pour éviter que 
cette exposition fasse double emploi avec l’ex- 
position permanente L a  Tchécoslovaquie prihis- 
toriqiie, du MusCe national de Prague, ou l‘expo- 
sition plus compltte L a  prihistoire dzi tirritoire 
/chf!cos/ouaqz~e, qui a eu lieu au m&me moment et 
qui visait à prisenter, au moyen d’un tableau 
historique homogène, un processus historique 
continu. 

L’exposition du congrts avait pour principal 
objectif de donner une idée “des travaux qui 
permettent d’obtenir des déments de connais- 
sance”, en mettant le visiteur à mPme d’appré- 
cier les progris et les résultats 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 age. Le but de l’expo- 
sition et l’espace limit6 dont on disposait avaient 
contraint les organisateurs à n’exposer que des 
objets rigoureusement s6lectionnés. Quatre- 
vingt-huit localités étaient représentées par I 12 
groupes d’objets. L‘importance &elle des acti- 
vités de recherche depuis 1945 était mise en 
lumière par une grande carte de la Tchtcoslo- 
vaquie, sur laquelle étaient indiqués tous les 
lieux de fouille importants (fig. 6~). Les fouilles 
ne présentant qu’un intérêt local et les travaux 
de conservation de portée restreinte n’y figu- 
raient pas. La carte respectait la classification 
chronologique de base et donnait des renseigne- 
ments succincts sur les diverses découvertes (en 
indiquant par exemple s’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 étaient représentés dans 
l’exposition était d‘environ 3 à I. 

L‘exposition avait été conçue pour attirer 
deus sortes de visiteurs. Elle visait à donner aux 
étrangers participant au congrks une idée des 
buts poursuivis par les archéologues tchécoslo- 
vaques et à leur présenter un ensemble varié 
d‘éléments d’information et de documents rela- 
tifs aux fouilles dont la plus grande partie 

n’était pas prête pour la publication et auxquels 
il n’était pas encore possible d’avoir accts dans 
les musées. Elle mettait également l’accent 
sur les travaux fondamentaux qui ont per- 
mis de déterminer la chronologie de la pré- 
histoire en Tchécoslovaquie, et trks souvent 
dans toute l’Europe centrale, par exemple des 
stratigraphies vérifiées et appuyées sur des docu- 
ments dignes de foi (fig. 66), conformément à 
l’esprit du congrks de Prague, dont l’attention 
était concentrée sur les problèmes de chrono- 
logie. 

L’exposition cherchait aussi à intéresser les 
visiteurs non professionnels en leur faisant con- 
naître 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 thème unique (par exemple l’expo- 
sition L a  Grande Horaviel) sont organisées 
selon des principes différents, de sorte que, pour 
la premikre fois, le public a pu voir le lieu où les 
archéologues reconstituent l’image des temps 
historiques les plus reculés. L’exposition satis- 
faisait donc l’intérêt que porte traditionnelle- 
ment le public à l’histoire nationale. Les orga- 
nisateurs avaient choisi les pieces à présenter en 
fonction du double but de l’exposition, en 
incluant notamment parmi elles un certain 

7 0 .  UhrELECIiOPRe~~l.SLOVÉ &1USEUhf, Praha. 
Museum of Industrial Art. Exhibition : N e w  
Archaeological Fìtzds ìfi C~echoslovakia. Section 
dealing with the La Tène, Roman and Slav 
periods. Foreground model of the largest 
Central European Celtic oppidum discovered at 
Zavist, near Prague. 
70.  Musée d’art industriel, Prague. Exposition 
Récetltes décoz4sfrtes archio~ogìqrrcs etz Tcf~écos~oi~aqriìe. 
Section consacrée à la période de la Tène et aux 
périodes romaine et slave. Au premier plan, une 
maquette du plus vaste oppidum celtique dtcou- 
vert en Europe centrale, celui de Zavist, prks 
de Prague. 

I. Voir :UneexpositionauchâteaudePrague: “LaGrande 
Moravia”, MUSEUM vol. XVIII, n o  4, p. 265-268. 
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nombre de maquettes, de reconstitutions, de 
dessins et de photographies prises sur le terrain. 

Etant donné, toutefois, que cette exposition 
était organisée en liaison avec les séances de 
travail du congres, on avait veillé à ce qu’elle 
soit d’une haute valeur scientifique. C‘est pour- 
quoi on n’avait pas utilisé de techniques d’expo- 
sition compliqutes qui auraient pu l’empêcher 
en partie d‘atteindre cet objectif, et les éléments 
graphiques avaient été choisis de façon à mettre 
en relief les aspects scientifiques de l’exposition. 

Ce souci était particulièrement manifeste 
dans l’emploi des couleurs pour différencier les 
panneaux horizontaux et verticaux. La présen- 
tation prenait comme point de départ la carte 
placke à l’entrée, sur laquelle la classification 
archéologique traditionnelle par époques était 
indiquée au moyen de couleurs différentes. 
Chaque couleur ttait associée à une époque; 
pour cela, on avait par exemple employé la 
couleur du métal caractérisant l’époque en 
question ou une couleur correspondant à un 
élément économique important caractéristique 
de l’ensemble de l’époque. Des nuances de la 
m@me couleur permettaient de distinguer les 
subdivisions de chaque tpoque. L‘effet produit, 
agrkable du point de vue esthétique, permettait 
en outre de distinguer du premier coup d‘œil 
les diverses sections de l’exposition et aidait le 
visiteur à s’orienter. 

L’exposition occupait quatre salles du Musée 
d’art industriel de Prague et s’étendait au total 
sur environ 580 mktres carrés. Le hall d’entrée, 
où se trouvait la carte mentionnée ci-dessus, 
initiait le visiteur aux applications des sciences 
naturelles et des techniques à l‘archéologie, 
ainsi qu’aux méthodes de travail et de conser- 
vation relatives aux monuments archéologiques. 
(Une loi spéciale prottge en Tchécoslovaquie 
les monuments archéologiques immeubles, 
grâce à l’institution de “rkserves archéolo- 
giques”. Les vestiges les plus importants sont 
protégés par des conditions encore plus sévtres 
en tant que “monuments culturels nationaux”. 
I1 existe environ 93 monuments bénéficiant de 
cette protection sur le territoire tchécoslo- 
vaque.) A l’entrée de la seconde salle, des sites 
paléolithiques étaient présentés, notamment 
ceux où l’on a fait des recherches qui ont large- 
ment contribué à la solution de problèmes d’an- 
thropogénie (fig. 67). La période sur laquelle 
portait cette partie de l’exposition allait jusqu’au 
milieu de l’âge de bronze. La succession des 
différentes phases était indiquée au moyen de 
panneaux ou par une disposition spéciale des 
vitrines (fig. 68, 69). 

La troisikme salle, plus petite, contenait des 
objets préhistoriques (jusqu’à la pkriode de 
Hallstatt). Dans la dernitre salle étaient d’abord 

exposés des objets datant de la période celtique, 
y compris les trouvailles faites au cours de nom- 
breuses fouilles d‘oppida (fig. 70) et de sépul- 
tures de l’époque romaine. Le joyau de cette 
section était un tombeau princier découvert à 
BluEina et qui remonte à la période des migra- 
tions. La plus grande partie de cette salle était 
consacrée à l’histoire slave ancienne, période 
pour laquelle les découvertes ont été les plus 
nombreuses. Aprts deux sections illustrant 
l‘extraordinaire prospérité culturelle et écono- 
mique de l’empire de Grande Moravie et la 
naissance de l’fitat tchèque sous la dynastie des 
Pi-emyslides, l’exposition se terminait par des 
objets datant du début du moyen âge. 

Chacune des sections consacrées à un chantier 
archéologique &ait présentée par un texte rédigé 
en tchtque et en français (le français étant la 
langue officielle de l‘Union internationale des 
sciences préhistoriques et protohistoriques) qui 
donnait des renseignements détaillés sur les 
principaux objets exposés, la date des travaux 
sur le terrain et le nom de l’institution et de 
l’archkologue chargés des fouilles. L’exposition 
cherchait-à illustrer une idée fondamentale, mais 
sa Présentation n’était pas axée sur un motif 
principal qui en aurait facilité la synthèse. Elle 
ktait donc constituée essentiellement de 
“tableaux” individuels. Exposition scientifique 
en m&me temps qu’œuvre de vulgarisation, elle 
s’efforçait de fournir une documentation digne 
de foi répondant à ces deux objectifs. A cette 
fin, mSme sa disposition architectonique et sa 
décoration visaient à éviter la monotonie en 
faisant alterner la présentation d’objets avec celle 
d’kléments graphiques en deux dimensions. 
Pour chacune des grandes divisions chronolo- 
giques, le décorateur avait disposé une Oeuvre 
reprksentative de la phase en question au-dessus 
de l’entrée de la section : par exemple, la Vénus 
de Vestonice pour la section paléolithique 

L‘exposition2 a été inaugurCe apres la séance 
d’ouverture du congres, le ZI  août 1966, la 
veille du jour où ont commencé les séances de 
travail ; elle est restée ouverte jusqu’au z octobre 
1966. Le nombre des visiteurs, y compris les 
participants au congrts, a dépassé sept mille. 

Ji?í HRALA 

(fig. 67). 

2. L’exposition a été organisée par l’Institut arch6olo- 
gique de l’Académie tchécoslovaque des sciences (Prague). 
Le texte du catalogue a i t é  redigé par le directeur de 
l’institut, le professeur J. Filip, avec la collaboration, 
pour la partie scientifique, de A. Hejna, J. Hrala, 
E. Pled et S. Vencl Qnstitut archéologique, Prague), et 
en liaison etroite avec les principales institutions et 
musees archéologiques du pays, à savoir, les musées 
nationaux de Prague et de Brno. M. Mabk  et J. Lauda 
(Vetavnictvf, n. p., Prague) ont ét6 chargés de la présen- 
tation architectonique, graphique et plastique. 
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Editorial : 

LA EDUCACIóN EN LOS MUSEOS 

por René Marcouse 

E n  191 5 ,  la Unesco dedicó un  número de 
Ml/set/llt a la educación, presentando una 
interesante información sobre los métodos 
de trabajar en los museos con niños o 
adultos de diversos grupos de edad. Este 
número apareció después de un seminario 
internacional sobre la función de los museos 
en la educación, que se había celebrado el 
año anterior en Atenas, y parte de su con- 
tenido guardaba relación con dicho semi- 
nario. El presente número de Mu~emz, 
dedicado también a la educación, viene a 
continuación de un seminario para el Asia 
Suroriental, organizado por la Unesco en 
Nueva Delhi en febrero de 1966. Sin 
embargo, este seminario, se ocupó en 
general de las materias relativas a los museos, 
tales como conservación, presentación, edu- 
cación, investigación, etc. Manteniendo un 
equilibrio de prioridades, se debatió la 
educación en relación con lo que se había 
hecho lo que podía hacerse y lo que debería 
hacerse en varios países. Igual que el 
seminario, este número de Masem abarca 
un campo más amplio que el de los pro- 
blemas inmediatos de la enseñanza en los 
museos, tanto para adultos como para 
niños, y examina asuntos que conciernen a 
los problemas fundamentales de la ense- 
ñanza, la contemplación y la labor creadora, 
no limitados a una disciplina, ni a un  tipo 
de museo, sino inherentes al proceso psico- 
lógico de la imaginación y la comprensión. 
Aunque esta cuestión tal vez no se plantea 
directamente en todos los artículos, se busca 
especialmente el reconocimiento de lo que 
L. L. Whyte ha llamado el “núcleo estético 
de la mente humana”, que constantemente 
explora, unifica, interpreta y evalúa, y que 
es la fuente común 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 ciencia: 
una angustiosa preocupación por restaurar 
un orden racional de valores, por reconocer 
de una manera más convincente lo que hay 
en la esencia de las cosas. Se tiene el senti- 
miento incómodo de que, como observa 
Eric Heller en Disenchmted Mind, ‘‘el 
mundo, en el curso de una disgregación 
analítica cada vez mayor, puede alcanzar un 
punto en que se vuelva poéticamente inútil, 

Resumen 

un lugar desierto en el que no podrán 
habitar los afectos humanos, como temía 
proféticamente Goethe”. Tal vez, dice 
Heller, el consejo más importante que un 
educador puede dar a sus discípulos es éste : 
“tened cuidado de cómo interpretáis el 
mundo, pues es de ese modo”. 

Lancelot L. Whyte es un hombre de 
ciencia y un filósofo de la tradición morfo- 
lógica de Goethe y D’Arcy Thompson1. 
Según 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 básico que ordena y tiende a estable- 
cer una ~nión de contrastes. Si utilizamos el 
término “estético” como equivalente a 
“armónico dentro de la diversidad”, enton- 
ces, este proceso mental básico es estético. 
El concepto de una unión de contrastes 
conduce inmediatamente a la idea de una 
jerarquía orgánica. Este principio de jerar- 
quía debería utilizarse en la educación y 
enseñarse a todo niño a reconocer las 
jerarquías en los organismos y en el arte, 
como parte de la introducción a un nuevo 
tema: la morfología general, o ciencia de 
las formas y las estructuras espaciales.” 

Para Whyte como para Blake, Goethe y 
D’Arcy Thompson, el mundo es un fenó- 
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 
haría que los museos de historia natural, de 
tecnología y de arte organizasen exposi- 
ciones en colaboración. 

Robert Cahn, profesor de ciencias físicas, 
informa precisamente sobre una exposición 
experimental organizada con esa ayuda 
recíproca en noviembre de 1966 en la Uni- 
versidad de Sussex (Brighton). La exposi- 
ción fue uno de los elementos de un diálogo 
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- 
ción científica y de la creación artística en 
la medida en que pueden estar influidas por 
éstas.” Para el artista y para el profano 

I. D’iircy Thompson: Growth and Form, I. p. IO:  
“Las olas del mar, los rizos del agua en la costa, ... la 
silueta de las colinas, la forma de las nubes, son otros tantos 
aspectos de la forma, otros tantos problemas de morfología 
que el físico puede interpretar más o menos fácilmente ... No 
es diferente lo que ocure con las formas materiales de los 
seres vivos: células y tejidos, conchas y huesos, hojrs y 
fiores”. 

P e s m ~ e  

desconocer de las revelaciones más recientes 
del microscopio, las imágenes científicas son 
algo nuevo, sorprendente y apocalíptico 
como lo fueron alguna vez las visiones del 
Profeta Ezequiel o las revelaciones de 
San Juan, incluso para el hombre de ciencia, 
cuando todo está dicho y hecho, cuando se 
ha realizado el experimento y se ha conhr- 
mado la hipótesis, parece quedar la confusa 
conciencia de un algo residual que escapa al 
análisis. “Algunas de las micrografías”, 
dice un informe sobre esta exposición en 
New scienfift (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.” 2 No será que, 
mientras el hombre de ciencia, confrontado 
en este punto con algo de lo que no puede 
hablar, prefiere guardar silencio, el artista 
insiste todavía en obligarnos a percibir lo 
que sentimos ? Como dice Mallarmé : “Des- 
pués de haber encontrado la Nada, he 
encontrado lo Bello”. 

En la obra de G. Schmidt y R. Schenk 
(citada por el profesor Cahn en su informe), 
así como en la de G. Kepes, Nelu landscape 
in arf and science figuran algunas indicaciones 
de los recursos disponibles para tales 
exposiciones cooperativas de educación, 
agradables a la vista y estimulantes para la 
imaginación. A su vez, en el Congreso de 
Viena celebrado en septiembre de 1966 
(coloquio sobre la simetría) el profesor 
J. D. Bernal, del Departamento de Cristalo- 
grafía del Birkbeck College (Londres) leyó 
una notable comunicación titulada Syz- 
met9 and fhe getjesis of the faun (publicada en 
New scientiJf, j de enero de 1967), en la que 
examina, desde el punto de vista materialis- 
ta, la aparición de estos mismos fenómenos 
estéticos. 

No obstante, la filosofía de la estética no 
constituye ni siquiera una ayuda inmediata 
para la apreciación de las artes. Para aprender 
a apreciar los cuadros y otras obras de arte 
hay que contemplarlos, por lo general en 
galerías y museos. Sin embargo, el instruc- 
tivo experimento de la Fundación Peter 
Stuyvesant, descrito por el Dr. Schwart, 
se sale del Museo y trata de salvar el divorcio 
entre la ciencia y la sensibilidad exponiendo 
al público menos acostumbrado de trabaja- 
dores de una fábrica una selección variada de 
pinturas modernas y arte en boga. En  qué 

2. Ezequiel, I., 5-21. 
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medida tales métodos (aunque no entera- 
mente nuevos y, como los experimentos de 
<<trabaje con música”, tal vez no del todo 
desinteresados) pueden incorporarse a las 
actividades de extensión de los museos, es 
un problema administrativo que lleva 
implícitas cuestiones de conservación cuya 
solución no está sin duda fuera del alcance 
de instituciones como el Arts Council de 
Gran Bretaña o el Nederlandse Kunst- 
stichting. 

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

Helmut Wohl informa sobre una exposi- 
ción titulada El lengziaje de la forma en las artes 
vist4ales, organizada en la Universidad de 
Yale en 1961, en la que los objetos se 
ordenaron “en grupos según las relaciones 
formales sugeridas por las propias obras”. 
La intención de la exposición era vencer la 
incredulidad y la resistencia comunes a los 
estudiantes educados fundamentalmente en 
una lógica verbal y conceptual frente a la 
comprensión de los principios y potenciali- 
dades de la lógica visual de la forma. La 
sensibilidad a la forma (elemento esencial 
en las modalidades más dificiles del pensa- 
miento abstracto así como en muchas otras 
materias) no debe considerarse como un 
mero derivado de la ley de asociación, sino, 
de acuerdo con Russell, como algo análogo 
al desarrollo de un nuevo sentito l. El 
profesor Wold expone y evalúa varias teorías 
y procedimientos en boga para alcanzar la 
empatia con el objeto estético ; por ejemplo, 
la práctica por el propio sujeto de las artes 
y la artesanía; la psicología de la “Gestalt” 
y los estudios científicos de percepción; 
el estudio de la forma en función de los 
estilos históricos, y de la Babel actual del 
arte moderno y exótico. La exposición, 
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 más 
jóvenes, 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 Gdery 
de Arte Americano, en su articulo Edrlcacióyz 
en todas las estaciotzes del aEo, presenta unas 
consideraciones nuevas y de orden práctico 
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 enseñanza de los niños y de 
los jóvenes estudiantes en el Museo. Tarea 
nada fácil, e incluso, según el profesor Hale, 
casi imposible. Basándose en las experiencias 

I .  Bertrand Russel: Ouflftie r$Pbilampby, p. 99. 
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prácticas de enseñanza en la India y en los 
Estados Unidos, el Dr. Sahasrabudhe pre- 
senta un sombrío cuadro de desilusión, 
indiferencia y aburrimiento ante el arte y 
ante la vida tanto en los jóvenes del Oriente 
azotado por la pobreza como del próspero 
Occidente. La ecuación, en contextos 
sociales tan diversos, es cuando menos 
sorprende. El Dr. Sarasrabudhe, basado en 
la premisa de la realidad del objeto, afirma 
que la educación y el modo de vida en el 
Occidente han obscurecido esa realidad ; 
sin embargo, la “percepción total del objeto 
es esencial para la plenitud de la personalidad 
humana”. En la India, la indiferencia y la 
desilusión son debidas no a la pérdida de 
contacto sino a tradiciones de ambiente y 
perspectiva que ‘‘hacen del niño indio un 
ejemplo clásico del niño 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 niños retrasados y hostiles da 
motivos para esperar que, a pesar de todo, 
con simpatia es posible conseguir algo. Es 
preciso colmar primeramente lo que él 
llama el “foso de repugnancia” entre el 
niño y el objeto, para evitar reacciones ins- 
tantáneas de repulsa del tipo de ‘(no me 
gusta”. El método empleado por el Sr. Lub- 
bock puede aplicarse a otros grupos de 
edad y a temas distintos del de la pintura. 
No es un pequeño servicio el de poner a 
otra persona en condiciones de dar sus pri- 
meros pasos por el camino de la contempla- 
ción y de experimentar directamente el 
esplendor que radica en los objetos captados 
mediante los sentidos. 

Por último, cabe mencionar las críticas 
estimulantes y constructivas de un historia- 
dor, el profesor John Hale de la Universidad 
de Warwick, y de un historiador y crítico 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 investigación de la his- 
toria. Critica el perjuicio 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 histórico. Le gustaría que los museos 
se inspirasen más 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 arqueología, la interpretación autén- 
tica de los objetos se hiciese únicamente 
dentro de su contexto propio y evocador. 
Admite que la primera obligación de un 
museo es la de custodiar los objetos, y 
presentarlos con imaginación pero estima 
que, aunque la historia es sólo en parte 
una actividad visualizadora, podría hacerse 
mucho más para explotar la fuerza evocadora 
de los objetos. A su juicio, los museos 
debieran utilizar sus fondos, juntamente con 

material literario auxiliar, para enseñar no 
tanto la historia como un sentido histórico. 
De este modo, “ayudándonos a sentirnos 
solidarios del pasado, los museos podrían 
desempeñar 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 más a 
sus propias intuiciones, para que hagan sus 
propios descubrimientos, y elaboren sus 
propios pensamientos, distrayéndolas to 
menos posible (esto es incluso más exaclo 
respecto de los niños 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 fácilmente a 
imponer al visitante sus propias preferencias, 
su propia selección de objetos, su propia 
interpretación, ya sea mediante una política 
a largo plazo, una presentación llamativa o 
programas educativos excesivamente solí- 
citos. En aras de la contemplación, el autor 
desea que los conservadores de museos 
aprendan más bien “a custodiar que a 
preocuparse ; a estar tranquilos”. 

Entre la postura histórica y la estética, 
muchos de nosotros aceptaremos segura- 
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 híbridos de la 
psiquiatría, la historiografía y la biografía, 
desde el mundo de Poincaré hasta el de 
Botticelli, los criterios de la verdad cambian 
gradualmente de carácter, se hacen más 
claramente subjetivos, más abiertamente 
dependientes de las modas del tiempo y, 
ante todo, menos reductibles a una formula- 
ción abstracta y verbal. Sin embargo, la 
experiencia de la verdad, incluso subjetiva, 
debe estar presente para que surja la expe- 
riencia de la belleza; y viceversa, la solución 
de cualquier enigma de la naturaleza, por 
abstracto que sea, nos hace exclamar : 
i Qué hermoso !” 2. 

I .  El hombre anatómico y su naturaleza De : La 
Dissection des partÈes du corps humaila, par Charles 
Estienne, doctor en medicina, con las figuras 
y declaración de las incisiones, compuestas por 
Estienne de la Rivitre, cirujano. 
Paris, 1546. p. 54. 

LA UNIóN DE LA EST&l3CA 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 básico de 
carácter ordenador que tiende a establecer 
una t/niÓ?z de coiztrastes. Si utilizamos el 

2. A. Koestler: The Arf  of Creation, pám. 17 On Truth 
and Beauty. 1964. 



término ccestéticoyy como equivalente a 
“armonía dentro de la diversidad”, esa ten- 
dencia mental básica 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, están 
organizados en una sucesión de niveles 
estructurales, como una jerarquía de siste- 
mas divisibles en partes que a su vez son 
también divisibles, y así sucesivamente. De 
esta manera, el concepto de una unión de 
contrastes conduce inmediatamente a la 
idea de una jerarquía orgánica. 

En  la educación, debe utilizarse este 
principio de jerarquía y enseñarse a todo 
niño a reconocer las jerarquías en los orga- 
nismos y en el arte, como parte de una 
introducción a un nuevo tema de estudio: 
la morfología general, o ciencia de las formas 
y estructuras espaciales. E n  efecto, única- 
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 llamarse “nueva escuela 
de la forma” que aspira a una unificación 
del conocimiento por medio de una nueva 
actitud ante la forma. Es posible que dentro 
de una o dos generaciones, todos com- 
prendan claramente que un principio estético 
de la mente es la base común sobre la que 
descansan el arte y la ciencia. Cuando esta 
actividad formativa de la mente humana, 
se entienda mejor, podrá formar parte de 
una concepción del hombre más profunda 
y más 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 ser instructivas 
las exposiciones en que las obras de arte se 
coloquen al lado de formas o estructuras 
científicas, especialmente micrografías. Estos 
dos tipos de exposiciones, por distintos que 
sean, muestran analogías sorprendentes, que 
suscitan algunas preguntas apasionantes 
sobre la naturaleza de la creación artística. 

2. Micrografía de una aleación de cobre, cadmio 
y zinc químicamente corroida. 

3. Micrografía que muestra las líneas de inter- 
ferencia en la superficie de un ejemplar de 
carborundo. 

4, J .  Comparación : 4. Micrografía de cristalitos 
orgánicos epitaxialmente precipitados sobre un 
substrat0 salino, que determina la forma de 
aquéllos; J .  Estudio de Piet Mondrian. 

LA COLECCIóN PETER S T U W E S A N T  

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

Tiende esencialmente a una integración 
del arte contemporáneo en la vida de la 
fábrica y la oficina y ha mejorado de manera 
considerable el medio ambiente. 

d. COMPAÑÍA PETER STUYVESANT. OFICINA 
CENTRAL, Amsterdam. El jardín: 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 Diederen (Holanda) y 
Corneille (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 
escultura de Giacometti (Suiza). 

I O .  LAS FABRICAS PETER STUYVESANT, Zevenaar 
(cerca de Arnhem) Holanda, 
Pintura de John Rudge (Inglaterra). 

I I .  A la izquierda: cuadro de Bram Bogart 
(Holanda) ; a la derecha, cuadro de Kumi Sugai 

12. Pintura de Peter Bischof (Austria). 

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

(Japón). 

EL LENGUAJE DE LA FORMA EN 
LAS ARTES VISUALES 

por Hellmut Wohl 

El principal problema que se plantea en la 
enseñanza de la historia del arte es la manera 
de dar a los alumnos una comprensión 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 
exposición titulada Lengude de la fornza en l’as 
artes visuales, recurriendo para ello a la 
galería de arte de la propia Universidad. 
El Único método adoptado fue el de dejar 
que las relaciones formales derivadas de las 
obras de arte expuestas determinaran su 
orden de instalación. Montada en condi- 
ciones ideales, la exposición constituyó un 
feliz ejemplo de incorporación del Museo 
de la Universidad al plan de estudios de 
historia del arte. 

YALE UNIVERSITY ART GALLERY, NEW HAVEN, 
Conn. Exposición: El Lengmje de la Forma en 
las Aries Visriales, octubre de 1961. 

14-Id. Vistas de la exposición. 

17. Jacques Villon, Baidelaire, grabado. Giro- 
lam0 della Robbia (atribuido a), Bilsto de una 

joven, hacia I 5 30, terracota vidriada. 

18. Luristán Iranio, Talismán, 1200-800 a. de J., 
bronce. Fernand Léger, Con.posiciÓn, 195 3, lito- 
grafía. 

19. Ambrosius Benson, Natividad, hacia I 5 30, 
tabla al óleo. Paul Klee, Gradación en rojo y 
verde, 1921, acuarela. 

EDUCACIóN EN TODAS LAS ESTA- 
CIONES DEL AÑ0 

por Bartlett H. Hayes, Jr. 

La conciliación de las actividades educativas 
con una digna exposición de las obras 
artísticas ha planteado siempre un pro- 
blema a los directores de los museos de arte. 
Normalmente, las obras artísticas reciben 
una atención preferente y la manera de 
organizar su función educativa viene en 
segundo lugar. La Addison Gallery se 
estableció en el recinto de una escuela con 
fines expresamente educativos. La educación 
debía venir en primer lugar, y las obras de 
arte después. El dilema se resolvió obser- 
vando el carácter del público visitante 
durante las diferentes épocas del año. A 
partir de esas observaciones, se formularon 
planes para diversos tipos de exposiciones 
(pintura y escultura, arquitectura, dibujo 
industrial, fotografía, arte publicitario, etc.) 
adaptadas a las necesidades particulares de 
los grupos predominantes en cada estación. 
Estas exposiciones van acompañadas a 
menudo de textos explicativos. Además, 
están instaladas en un local adyacente a la 
colección permanente del museo. Cuando un 
visitante ha estudiado una exposición, suele 
encontrar tiempo para recorrer la colección 
permanente. La mayor comprensión 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. 

ADDISON GALLERY OF AMERICAN ART, Andover, 
Mass. 

z o. Exposición : John Greenwood en America. 
El Revdo. Samuel Phillt$s, por John Greenwood. 
Greenwood fue un pintor ambulante auto- 
didacta. En la exposición se reunieron unos 
ochenta retratos que permitían, mediante com- 
paración directa, identifcar la obra de Green- 
wood, por lo general no firmada, frente a los 
diversos estilos de sus contemporáneos de 
mediados del siglo XVIII. Como resultado de la 
exposición se publicó un estudio o catálogo 
especializado, contrariamente a la práctica 
normal según la cual es la exposición la que 
sirve para dar a conocer los resultados de un 
estudio anterior. Se invitó a los visitantes de la 
exposición a participar en el “juego de adi- 
vinación” del estudio. 

- 
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21. La exposición educativa, titulada Formas 
s&ni$cativas, 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 arte distintas. Los 
diversos estilos se pusieron en relación con el 
ambiente que los había producido mediante 
breves comentarios colocados junto a cada 
objeto. Puede verse aquí una sección de la sala 
dedicada al siglo xx, en donde están represen- 
tadas diversas tendencias contemporáneas. De 
izquierda a derecha : Escidtrra, por Henry 
Moore; Rama de ciridel0 (fondo verde), por Henri 
Matisse ; Retrato de Juan de Parga, por Salvador 
Dalí ; Espinas horixontales, por Alexander Calder. 

22. El ambiente doméstico es popular y familiar, 
pero la moda aporta en él cambios constantes 
al variar las actitudes sociales. Además, los 
gustos difieren según el nivel económico. 
Esta exposición de Papeles micrales modernos, fue 
una obra de colaboración con diseñadores pro- 
fesionales de interiores, cada uno de los cuales 
arregló un grupo de cuartos según su criterio 
particular. Cada grupo llevaba sus propios 
papeles pintados seleccionados por la firma 
comercial productora. La exposición permitió 
a los visitantes observar el efecto de pinturas y 
esculturas (tomadas de la colección del museo) 
en un ambiente doméstico. Las exposiciones 
relacionadas con las artes decorativas casi siem- 
pre consisten en restauraciones históricas ; repre- 
sentan “lo que fue”. Esta exposición presentó 
“lo que podría ser”. 

z j  a, b. Una compleja instalación montada con 
ayuda del Garden Club local tenía por objeto 
instruir a los visitantes en asuntos de jardinería 
y conservación. Con el titulo de Czdltura y 
horticultura, la exposición abarcaba cuatro 
periodos que representaban cambios en el 
estilo arquitectónico y el gusto decorativo desde 
la época colonial hasta el presente. Las señoras 
del Club trabajaron por turno, disponiendo las 
flores según la información histórica más 
fidedigna disponible. Se ilustran aquí, tanto el 
eclecticismo de fines del siglo XIX como el 
lenguaje más sobrio de mediados del xx. Los 
visitantes, con inclusión de las personas encar- 
gadas de ordenar las flores, que distaban de 
aceptar con entusiasmo la pintura y la escultura 
modernas, se vieron obligados a reconocer 
tácitamente la validez del arte moderno como 
expresión del ambiente contemporáneo. 

24. Esmelas de arfe de los Estados Unidos fue una 
serie de exposiciones anuales organizadas de 
1948 a 1958, con fines educativos y destinadas 
a artistas profesionales o que aspiran a serlo 
más bien que al público 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 
desarrollo del arte en América, teniendo en 
cuenta las tendencias que pueden observarse en 
los artistas jóvenes. Por ejemplo, en la exposi- 
ción de 1958, el dibujo (30 de la izquierda) 
es una muestra del interés más maduro por el 
Op Art que había de despertarse siete años 
después. 

ZJ. La colección de la Addison Gallery se limita, 
en virtud de su escritura de donación, a obras 
de americanos (nativos o naturalizados), aunque 
también se dispone que podrán exponerse por 
breves periodos de tiempo obras de cualquier 
país o época. La colección, que comprende 
pinturas, esculturas, grabados, fotografías, artes 
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decorativas (muebles, objetos de vidrio y plata 
y tejidos), desde los tiempos coloniales hasta el 
presente, ha aumentado en el transcurso de los 
años mediante pequeñas compras y donativos. 
En contraste con la finalidad pedagógica de 
exposiciones temporales, como las que se han 
ilustrado en las páginas precedentes, la colec- 
ción permanente se ofrece sin comentarios al 
disfrute personal del visitante. Puede verse aquí 
una de las siete salas dedicadas a selecciones de 
la colección. En este caso, la instalación consiste 
en la yuxtaposición de obras de estilo de diver- 
sas épocas, más bien que en la de obras de un 
periodo determinado, que es el procedimiento 
usual. 

LA EDUCACIdN ESTfiTICA DE LOS 
NIÑOS EN EL MUSEO 

por E. Larionova 

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

Los niños frecuentan los círculos de 
estudio desde la edad preescolar hasta las 
clases terminales. Los alumnos de las clases ’ 
superiores que forman parte de grupos 
arqueológicos pueden acompañar a los 
arqueólogos del museo en los campos de 
excavaciones de Crimea. Una de las activi- 
dades más interesantes de los círculos es la 
organización de espectáculos organizados 
completamente por los niños. 

El círculo de jóvenes críticos de arte 
disfruta de gran popularidad. Sus compo- 
nentes asisten a conferencias y seminarios, 
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 observación 
de los niños y constituye un ejercicio exce- 
lente para los jóvenes conferenciantes. Los 
miembros más activos del círculo reciben 
bonos de viaje que les permiten visitar las 
antiguas ciudades rusas, así como Tallin, 
la capital de Estonia. 

La mayoría de los museos de arte de la 
Unión Soviética realizan un trabajo análogo 
al del Museo Pushkin de Bellas Artes de 
Moscú. 

GOSUDARSTVENNYJ MUZEJ IZOBRAZITEL’NYH 
ISKUSSTV IMENI A. S. PU~KINA, Moskva. 

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

27. Otro niño que se saca una espina: juego de 
escultura con niños de corta edad para desa- 
rrollar la memoria visual y la memorización de 
los movimientos y de las proporciones del 
cuerpo humano. 

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

29. Micha Bogdanov (J años) dibujando al pie 
de una columnata del Museo. 

J O .  En la reunión de los miembros del Club de 
jóvenes criticos de arte, B. Rivkine, colaborador 
científico del Museo, da una interesante con- 
ferencia sobre los juegos olímpicos en la Grecia 
antigua. 

j r .  Las alumnas del estudio observan una 
sección poco ordinaria: fotos de los expositores 
y sus declaraciones. 

LOS OBJETOS, LOS NINOS Y LOS 
MUSEOS 

por Prabha Sahasrabudhe 

Considera que la educación es un proceso 
consistente en ayudar a los niños a com- 
prender que crecer significa interrogar a los 
objetos y a las situaciones, enfrentarse con 
ellos, entenderlos y, si es necesario, cambiar- 
los conforme se van experimentando a fin 
de que el mundo circulante tenga un 
sentido muy personal para ellos. La primera 
exigencia de este proceso consiste en ayudar- 
les a empezar a relacionarse con los objetos. 

Los museos son las instituciones que, 
en estrecha colaboración con los demás 
instrumentos de educación artística, pueden 
iniciar programas importantes para resta- 
blecer el objeto en la vida del niño. Hace ya 
años que los museos comenzaron a prestar 
atención a la educación, pero nuestros 
museos tienen todavía que convertirse en 
una experiencia determinante en la vida y en  
la educación de nuestros niños. 

32, j j .  Centro de Educación Artística: Se 
estableció para fomentar una actitud creadora 
en la enseñanza del arte. Sus actividades com- 
prenden : Seminarios de arte para maestros con 
o sin la colaboración de la sección de arte crea- 
dor ; Demostraciones de educación artística en 
las escuelas de Delhi; Campamentos de arte 
para niños o maestros. 32. Clase de engomado 
para futuros maestros en el Carnaval de Arte 
Infantil. j j .  Clase de papel triturado para 
maestros de escuela en la sección de arte creador; 

34. Sección de Arte Creador: Actividades: 
Estudio de arte para (seis a once años) : pintura, 
engomado, construcción, modelado con arcilla. 
Estudio de arte para mayores (once a dieciséis) : 
pintura, dibujo, engomado, composición de 
cuadros, teñido de tejidos por el método de la 
cera, diseño de tejidos, linografía, xilografía, 
dibujo en tres dimensiones, escultura con 
materia plástica y alambre, trabajos con papel 
triturado. Taller de alfarería: modelado con 
arcilla, cerámica. Taller de carpintería y ebanis- 
tería : trabajos en madera, creación de juguetes 
de madera, carpintería. Taller de artesanía : 
trabajos en cuero, trabajos en cartón, diseño 
en tres dimensiones con materiales de desecho. 

Grupo de niños trabajando con arcilla. 

JJ. Sección de Ciencias : Actividades : Clubs de 
Radio, Electricidad, Botánica, Zoología, Meteo- 
rología y Astronomía. Laboratorios de ciencias 
físicas y naturales, talleres de radio y electricidad, 
un observatorio de superficie, un jardín infantil 
y una sección de vida animal son los servicios 
facilitados para las actividades de los clubs. 
Otras esferas científicas ajenas a la competencia 
de los clubs citados se incluirán más adelante en 
el programa. 

Niños con conejos en la sección de animales 
vivos. 



BAL BHAVAN and NATIONAL CHILDREN 
MUSEUM, New Delhi 

36,37.  Sección de danza, drama y música: 
Las actividades de esta sección dan al niño la 
posibilidad de adquirir conciencia del ritmo 
inherente a su cuerpo; le ayudan a conocer los 
movimientos de las cosas, animadas e inani- 
madas, y el trazado y la composición de los 
movimientos. La improvisación produce tipos 
sencillos de formaciones y movimientos. En 
estas actividades se incluye tambitn la danza 
acompañada de sonidos, canciones y poesías ; 
captación de sonidos y sus modalidades en la 
naturaleza; estímulos para que los alumnos 
expresen sus sentimientos y emociones ; música 
sencilla con los instrumentos más adecuados 
para los niños; canciones en grupo: canciones 
populares, canciones nacionales, canciones de 
acción; introducción a las cualidades y pecu- 
liaridades de diversos instrumentos tradicio- 
nales e improvisados ; orquestación simple con 
instrumentos tradicionales o improvisados, 
separadamente y sin combinaciones ; 36. Una 
danza en grupo con palos I. 37. Constitución 
de una orquesta. 

38. La sección de matemáticas de la Feria Cen- 
tral de Ciencias. Los alumnos de las escuelas 
que prepararon la exposición están sentados 
ante su mesa para explicar la exposición a los 
visitantes. 
La Feria Central de Ciencias, patrocinada con- 
juntamente por la Dirección de Educación, el 
Departamento de Educación Científica, Bal 
Bhavan y el Museo Nacional de los Niños 
(Nueva Delhi), tuvo por objeto presentar la 
exposición de ciencias preparada por los niños 
de las ecuelas de Delhi. Previamente se organi- 
zaron exposiciones en diversos distritos de 
Delhi. La Feria Central de Ciencias reunió las 
mejores exposiciones de distrito sobre física, 
química, biología, matemáticas y ciencias en 
general. 

39. Nmstro sistema nervioso. Un conferenciante 
explica la diferencia entre el cerebro del tigre, 
del hombre y de la rana. 

En esta exposición se presentaron diversos 
aspectos del sistema nervioso humano. Este 
tema se enseña en varios niveles escolares y es 
uno de los más difíciles de presentar a los niños. 
Se trataba de presentarlo con el máximo interés 
y atractivo pero sin falsear los hechos. 

40. Nuestros vecinos. Niños escuchando una 
charla sobre los diversos países incluidos en la 
exposición, representados en el mapa en relieve. 

41. Nuestros vecinos. Niños observando un dio- 
rama sobre la vida en una aldea afgana, en la 
exposición. 

42. Nuestros vecinos. Niños escuchando una con- 
ferencia en la sección de la exposición dedicada 
a la China. 

Esta exposición presentaba varios aspectos 
de seis países próximos a la India: Afganistán, 
Paquisthn, Nepal, China, Birmania y Tailandia 
Los aspectos considerados fueron : los gobiernos 
y su organización ; banderas, emblemas etc. ; 
personajes notables ; formas de vida; fiestas ; 
idiomas y escrituras ; artesanía ; características 
geográficas como relieve, clima, cultivos, etc. 

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

Las exposiciones presentadas hasta ahora por 
el museo son ; Feria del Libro; Carnavalarfisfico 
ifgantil; Mobetdo Daro y Harappa; Gira del 
carnaval artistic0 infantil; Ntiestro sistema nervioso; 
Gira de la Feria del Libro; Feria Central de 
Ciencias; Nìiíos de As ia;  Exposición Nebrtt; 
Pinfuras de niños del Reino Unido; Exposición sobre 
Bal  Bbavan; Nuestros vecinos; L o  que ha hecho la 
nación por stis niños; Vestidos indios a fravés de los 
tienzpos. 

PRIMEROS PASOS EN LA CONTEM- 
PLACION 

por Jules Lubbock 

Este articulo es el resultado de la experiencia 
del autor en dos escuelas muy diferentes de 
adolescentes en las que realizó prácticas de 
magisterio. En CI 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 pedagógico, inten- 
tándose penetrar hasta la base de sus pro- 
blemas. Se considera que su comporta- 
miento no difiere mucho del de los adultos 
en circunstancias análogas, y que la com- 
prensión de este hecho podría ayudar en la 
construcción de medios auxiliares para los 
museos. 

43. Pablo Picasso, Salfimbanquis con perro. 
Aguada, 1905. París. 

44. Pintura de Erik Koch. 

LOS MUSEOS Y LA ENSENANZA DE 
LA HISTORIA 

por John R. Hale 

El autor señala que, si bien la primera obli- 
gación de un museo es custodiar objetos y 
presentarlos de una manera atractiva, y la 
enseñanza de la historia sólo en parte puede 
tener un carácter visual, cabe hacer mucho 
por explorar el poder histórico de evocación 
de los objetos sin presentar exposiciones de 
índole excesivamente literaria. Dos procedi- 
mientos pueden emplearse preferentemente : 
tomar temas básicos para la experiencia 
humana (como el tiempo, el espacio y la 
religión) y recurrir al cine y a medios 
mecánicos para organizar un asalto en gran 
escala de la mente, los sentidos y las 
emociones. Se apunta que al profundizar 
nuestro sentido de compenetración con el 
pasado, los museos pueden desempeñar una 
función importante para reforzar nuestro 
sentido de identidad en el presente. 

4,r a, b. Calendario del trabajo de los meses, de 
Les grandes heirres de Rohan, siglo xv, con los 
signos del Zodiaco. Bibliothkque nationale, 
MS, Lat, 9471. a) Agosto, 6 )  Noviembre. 

46. Relojes, de mediados del siglo xv, de 
L’HorIoge de sapience, hacia 14) o, Biblioteca Real 
de Bélgica, Bruxelas. 

47. Taller de relojería hacia 1570. Grabado por 
Ph. Galle, de Nova reperfa, por Van der Straat 
(Stradanus). 

48. SCIENCE MUSEUM, London. Primer cronó- , 

metro marino de Harrison, I 73 5 .  

49. Rabelais François L a  Vie inestinzable du 
grand Garganftla, père de PantagrueI. Francoys 
Juste, Lyon, 1537. Libro I. ch. LII. fol. 107. 
Calendario para Tbelème. 

JO.  VICTORIA and ALBERT MUSEUM, London. 
Tablero taraceado ; Urbino, fines del siglo xv, 
representando un armario que contiene un cáliz, 
un misal, un reloj mecánico primitivo y un 
crucifijo. 

2 DEBE SER ACTIVO UN MUSEO ? 

por E. H. Gombrich 

En este articulo se aboga por una actitud 
crítica frente a las tendencias contemporá- 
neas que parecen favorecer “la actividad” 
en sí misma y conducen a constantes modi- 
ficaciones en las técnicas de presentación y 
en las exposiciones. Si hay una institución 
que deba guardarse de este culto a lo 
c‘dinámico” es el Museo, el cual debe 
ofrecer más bien un refugio frente al inquieto 
bullir de la vida moderna y fomentar una 
actitud contemplativa. Sin oponerse a 
mejoramientos justificados, el autor examina 
algunos de los sofismas psicológicos que 
han llevado a aligerar las colecciones, 
privando al visitante de los placeres del 
descubrimiento y de la educación mediante 
la selección. Busca el origen del “cansancio 
del museo’’ menos en el número de objetos 
expuestos (que será siempre superior a la 
capacidad de absorción de cualquier per- 
sona) que en factores remediables que hacen 
que el visitante se sienta “perdido”. En 
consecuencia, estima que las colecciones 
estáticas que permiten captar su disposición 
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 
abnegación y por ello debe ser apreciado. 

J I .  PITT RIVERS MUSEUM, Oxford. Exposici6n 
organizada siguiendo los principios estipulados 
por la General Pitt Rivers en 1883. 

j z .  Palazzo Pitti, Florencia; Galería Palatina. 
La Sala de Saturno. 
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Crónica 

E L  MUSEO DEL TEATRO, 
E N  LA SCALA DE MILAN 

per Giampiero Tintori 

El Museo del Teatro, en la Scala de Milán, 
ilustra la vida del espectáculo desde la anti- 
güedad hasta nuestros días. La biblioteca, 
abierta en I 7 5 6, tiene hoy 8 3 o00 volúmenes. 
Las colecciones del Museo son muy 
variadas : objetos arqueológicos, porcelanas 
(máscaras, etc.) estampas, carteles, cartas 
autógrafas, maquetas de decorados, títeres, 
monedas, objetos y recuerdos relacionados 
con la vida teatral, etc. 

Se ha reorganizado la sala de arqueología 
sustituyendo la antigua disposición, pura- 
mente estéticas, por una presentación más 
rigurosa y más sistemática. Todos los obje- 
tos están cuidadosamente clasificados. 

El museo recibe cada año de 60 a 70 o00 
visitantes durante la temporada turística ; 
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 año el Museo 
organiza un concurso entre las escuelas de la 
ciudad y de la provincia así como exposi- 
ciones didácticas. 

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

MUSEO TEATRALE ALLA SCALA, Milan 
~ 3 .  La biblioteca Livia Simoni. 

~ 4 .  Sala de la exedra. 

JJ. Sala dedicada a los recuerdos de la Scala. 

LOS MUSEOS SOVIfiTICOS E N  
CINCUENTA AÑOS 

La historia de los museos soviéticos está 
ligada a la del Estado soviético y al desarrollo 
de su ciencia y cultura. 

Los museos e instituciones científicas, 
pedagógicas y culturales fundadas, o que 
iniciaron una segunda vida, al instaurarse 
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el poder soviético, desplegaron sus acti- 
vidades en correspondencia con las tareas 
que se le planteaban al país; 

Los primeros decretos del poder soviético 
acerca de los museos fueron redactados bajo 
la dirección directa de Lenin, el fundador 
del Estado soviético. Ya en noviembre de 
1717 se constituyó un órgano estatal para la 
dirección de los museos y la protección de 
los monumentos, a cuya labor fueron 
incorporadas conocidas personalidades de la 
cultura y la ciencia. 

Para el año 1723 había en la URSS ya 
más de cuatrocientos museos (antes de la 
Revolución de Octubre de 1917 en Rusia 
se contaban sólo ciento ochenta). Entre 
ellos abundaban los de nuevo carácter: 
el Museo de la Revolución, el Museo del 
Ejército Rojo, el Museo de V. I. Lenin, 
el Museo de C. Marx y F. Engels. 

La tarea de hacer los tesoros de la cultura 
patrimonio del pueblo contribuyó a que se 
dedicara singular atención a las exposiciones. 
Esta solución fue en particular complicada 
para los museos con carácter histórico. 
De las exposiciones organizadas por ramas 
de la cultura material se fue pasando a las 
exposiciones temáticas. 

E n  los años de la segunda guerra mundial, 
los trabajadores de los museos realizaron un  
ingente trabajo para conservar las colec- 
ciones. Y en los primeros años de paz, para 
reconstruir muchos de los museos destruidos 
y saqueados por los ocupantes fascistas 
alemanes. 

Una nueva etapa en el desarrollo de los 
museos soviéticos empezó en la segunda 
mitad de la década del jo, periodo que se 
destaca por el alto nivel de los trabajos de 
investigación científica y la vasta escala en 
que fueron incrementados los fondos de los 
museos, y particularmente de los museos 
históriconaturales de las regiones. Se ha 
dedicado particular atención a los problemas 
de la historia del Estado soviético, de su 
cultura y su arte. Los contactos culturales 
con otros países han influido positivamente 
en la labor de los museos soviéticos. Ha 
aumentado la escala de los trabajos de divul- 
gación. Como resultado, de cincuenta a 
sesenta millones de personas han frecuen- 
tado los museos en los últimos años. 

E n  la URSS hay más de novecientos 
museos. 

GOSUDARSTVENNYJ  ERMITA^, Leningrado. 
Museo Nacional del Ermitage 

y6. Sala de arte italiano delos siglos XVII y XVIII. 

j7. Exposición sobre el traje en Rusia desde el 
siglo XVIII hasta el siglo xx. 

GOSUDARSTVENNYJ ISTORICESKIJ, Moskva. 
Museo Nacional de Historia 

J 8. Sección escolar I 

j9 .  Taller de restauración. 

CENTRALNYJ MUZEJ SOVETSKU J 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 Moscú, 1941-1942)). 

62. MUZEJ IC. E. CIOLKOVSKOGO, Kaluga: 
Museo Tsiolkovsky. Vista general. Se esta 
terminando la parte exterior. 

ARHITEKTURNO-BYTOVOJ MUZEJ-ZAPOVEDNIK 
POD OTKPYTYM NEBOM, Ki%. 
Museo de Arquitectura y Etnografía de Kiz-hi 
(Filial del Museo de Etnografía de la República 
Autónoma de Carelia) 

63. Conjunto de los edificios vistos desde el 
oeste. 
64. “Abar”, construcción del siglo XIX. 

LA EXPOSICIóN 
G NUE VOS DESCUBRIMIENTOS 
ARQUEOLdGICOS E N  
CHECOSLOVAQUIA >> 

por JZi Hrda 

Con ocasión del VI1 Congreso de la Unión 
Internacional de Ciencias Prehistóricas y 
Protohistóricas (Unesco), se instaló en cuatro 
salas del Museo de Artes y Oficios de Praga 
una exposición que ilustraba la evolución 
de la arqueología checoslovaca después de la 
Segunda Guerra Mundial. Se presentaron 
sobre todo los resultados de las excava- 
ciones sistemáticas de gran importancia que 
han permitido profundizar el conocimiento 
de la prehistoria de Checoslovaquia o de 
Europa Central y, en particular, en el 
conocimiento de las cuestiones cronológicas. 

Estuvieron representadas en esta exposi- 
ción ochenta y ocho localidades, pero fue el 
mapa de introducción, con un número 
triple de yacimientos excavados, el que dio 
una idea de la verdadera amplitud de las 
actividades desplegadas en los últimos veinte 
años. En la disposición gráfica, el mapa 
reflejaba la clasificación cronológica princi- 
pal mediante el empleo de distintos colores. 
Los objetos expuestos abarcaban todos los 
periodos, desde el paleolítico hasta la época 
feudal. La introducción estaba consagrada 
a la aplicación de las ciencias naturales y de 
los progresos técnicos a las necesidades de 



la arqueología, a ejemplos de métodos de 
trabajo y a la protección de los yacimientos 
arqueológicos en Checoslovaquia. La parte 
arqueológica comenzaba en el paleolítico, 
con las localidades bien conocidas de 
Dolní Vestonice y Pavlov, incluidas las que 
han contribuido considerablemente a la 
solución de los problemas de antropogéne- 
sis. En los sectores siguientes se encontraban, 
entre otros, Závist, el mayor óppidum 
céltico de Europa Central, Blucina (época 
de las migraciones), las ruinas de ciudades 
eslavas de la época de la Gran Moravia y, 
por Último, los hallazgos correspondientes 
a la Edad Media. 

La exposición no presentó una explicación 
histórica continua (tarea que incumbía a la 
exposición organizada por el Museo Nacio- 
nal), si no que su centro de gravedad estaba 
constituido por las imágenes individuales 
representadas por las localidades investi- 
gadas. Como la exposición 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 presentación permitía también a 

BBEAEHBE: OBPABOBAHBE 
B MY3EEIX 

amop PeHe Map~ys 

los visitantes no especializados encontrar en 
ella una información, científica de los resul- 
tados de las investigaciones arqueológicas. 
Se incorporaron a la exposición varios 
modelos, reconstrucciones, planos y foto- 
grafías del terreno, para que el público 
tuviera ocasión de entrever el << taller n del 
arqueólogo y de conocer el complicado 
proceso que precede a la interpretación de 
los hallazgos. Los organizadores de la 
exposición renunciaron a las técnicas de 
instalación complicadas y acentuaron la 
intención científica basada en una buena 
orientación cronológica de los visitantes. 
El objetivo perseguido, así como una impre- 
sión estética agradable, se consiguieron 
mediante sectores arquitectónicos diferen- 
ciados por sus colores (en correspondencia 
con los del mapa de introducción). 

La exposición fue organizada por el 
Instituto de Arqueología de la Academia 
Checoslovaca de Ciencias de Praga (guión: 
Prof. Jan Filip ; fondo científico, incluido el 
escenario: A. Hejna, J. Hrala, E. Plesl, 
S. Vencl; ordenación arquitectónica y 
artística : arquitectos M. Masek y J. Lauda). 

l D’Arcy Thompson. Growth and Form, 1, p. 10: 

@opnra o6naRoB - Bce OHP npencTasnmoT c0608 
orpohraoe xomsecTBo aaranoK @oppllb~ II npo6nenz 

HJIP Menee nerH0 nposmaHb1 @rrsn~onr ...  TO Haca- 

BBOJIHLI MOPÆ, PR6b y 6eperOB, ... OrepTaHHÆ XOJIMOB, 

@OPM006paaOBaHIIÆ, P BCe OHII YOrYT 6bITb 6onee 

eTCÆ II MaTepHaJILHbIX @ O p V  WIIBbIX CYIqeCTB : HZIeTKII 
H THaHH, 0 6 0 ~ 1 0 s ~ ~  H KOCTII, JIFfCTa II 4BeTHaD. 

La exposición estuvo abierta del 21 de agosto 
al 2 de octubre de 1966; el número de visi- 
tantes ascendió a -más de 7000 (incluidos 
los IJOO participantes en el Congreso). 

TJM~LECKOPR~MYSLOVG MUSEUM, Praha 

6j. Vestíbulo; sobre 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 hierro. 

66. Exposición eneolítica (con las estratigrafías 
cronológicamente importantes de los dos 
yacimientos) ; sobre la pared frontal, muestras 
de objetos hallados en distintas capas. 

67. Exposición paleolítica. 

68. Exposición neolítica. 

69. Exposición eneolítica. 

70 .  Exposición dedicada a los periodos de 
La Tene, romano y eslavo. En primer plano, 
modelo del oppidum céltico de Závist, el mayor 
de Europa Central, situado cerca de Praga. 

VI1 



Ezekiel, 1,6-25. 

VI11 Bertrand Russell,  Outline of Philosophy, p.  99 



PYH) AOBOJIbHO 9aCTO Eï IIO¶TM HeZ136eXHO 

OKa3hIBaIOT lTCTOpHlï MY3eHI OCO6eHHO MY- 
3eII ~eROpaTIIBHOI'0 HCKYCCTBa, BbICTaBJIFIR 

MHOXeCTBO lICTOpIï¶€!CRHX 3RCIIOHaTOB BHe 

KOHTeKCTa, IIPOCTO B 3CTeTIFIeCKEIX qeJIHX. 
EMY x o T e n o c b  6b1, 9 ~ 0 6 ~  ~ysezr 6~~113 
IIOCTpOeHH CKOpee II0 IIplIHqZIIIy 'JHCTOplïH 
liCKyCCTBa RBJIReTCR ¶aCTbH) liCTOPIIli)> Eï, 

JIBJIHCb 6b1 TOJlbKO C YPeTOM IIX 0c060r0, 
KOHKPeTHOrO COAepXaHIIR. O H  C¶IlTaeT, 

7ITO IIepBOik O6R3aHHOCTbH) My3eeB RBJIR- 
eTCR 3aXBaTbIBaTb BOO6paEX?HHt? 6OraT-  

CTBOM o6paso~,  HO YTBepXAaeT,  ¶TO, XOTR 
IICTOPIIR RBJIReTCFI BIIAHMOfi JJeRTeJIbHO- 

CTbH) TOJIbKO ¶aCTH¶HO, 3Ha9ETeJIbHO 
6onbme MOPJIO 661 6bITb CgeJIaHo II0 IIC-  
IIOJIb3OBaHHH) aCCOqIIaT&lBHOCTII 065eKTOB. 
O H  XOTeJI 661, 9~0661 ~y3er t  IICIIOJIb3OBaJIIt 
DBOIi 3KCIIOHaTbI H a p F I g y  C AOIIOJIHRDIIJHM 
JIEïTepaTypHbIM MaTepItaJIOM, C TeM 9 ~ 0 6 ~  
0 6 Y S a T b  H e  CTOJIbKO HCTOPIIH, CKOJIbKO 

IIQAO~HO HaxoAIcaM apxeoxorm, omï MMC- 

m x o p m e c K o n f y  CM~ICJIY. Tam-" 06paso~,  
~ ( ~ ~ J I ~ ~ J I R R  H a m y  C B R S ~  c IIPOIIIJIHM, ~ysem 

Aepmce H a m e r o  n y B c T s a  C B R ~ I I  c cospe- 

IIpo#eccop I?o~6pris, c Apyrofi GTOPOH~I ,  

co3epqa~m1, H a c T a m a R  H a  TOM, 71~0661 

MOFJIII 6b1 CbI rpaTb  BaXHYH) POJIb B IIOA- 

RWHHOCTbH))>. 

BbICKaSbIBaeTCR B IIOJIb3y BpOX@HHOrO 

CaMOMy BHYTPeHHeMy ¶YBCTBY 6b1~10 II03- 

BOJIeHO COBepmaTb  CBOLl CO6CTBeHHbIe OT- 
IEPbITHR H B3BeIUlIBaTb í!BOL1 CO6CTBeHHbIe 

M~ICJIH - s e M  & f e m m e  OTBaeKaeTcz  BHH- 

M a m e ,  Teni Jrysme. @TO game 6onee cnpa- 
Be&lIIIBO I I O O T H O ~ ~ H L ï I O K ~ ~ T Æ M , P ~ l V I K B 3 ~ 0 -  
CJIMM). M o X e T  6bITb CJIIlJJIKOhI MHOrO nena, 
CJIITIUROM MHOFO CTapaHHB - B KOHqe KOH- 

 OB, c t x o p o m e e  BUHO H e  H y x g a e T c s  B pema- 
Me)). X p a H m e m r  ~ y s e e ~  B c e r g a  roToBbI Ha-  

BH3aTb IIOCeTHTeJIH) TO, ¶TO OHIï IIpeF,IIO¶ll- 

TaH)T CaMH, CBOfi CO6CTBeHHbIii 0 ~ 6 0 ~  o 6 a e ~ -  
TOB, CBOH) CO6CTBeHHYH) IIHTepIIpeTaqIIH),  
MOmeT 6bITb,  C IIOMOIJJbH) AaJIeKO paCC¶Il- 
TaHHOl? IIOJIItTITKH IIOCpe,4CTBOM BbICTaBKGl 

B IIpeAeJIaX IIPeAIIPHRTEïR, HJIH MOXeT 6bITb 
C IIOMOIJJbH) CJIIIIIIKOM 3a60TJIHBbIX o6pa- 
SOBaTeJlbHbIX IIpOrpaMM. B O  5lMR CO3ep- 
4 a H H R ,  CKa3aJI 6b1 OH, IIyCTb XpaHHTeJrIl  

Q H p a B n T c R  HJIll H e  HpaBEITCR. n y C T b  OHII 
~ y a e e ~  H a y s a T c R  c K o p e e  cygmb TaK: 

CIIOKO~~HO co3epqam~u. 

Bb16npa~ M e X g y  llCTOpIlel? II 3CTeTIïKOik, 
MHOrHe I13 H a c ,  Ge3 COMHeHIlR, COrJIaCRTCR 

HOCTH XlCTHHbI H KPaCOTbI: 'JICOFga MbI 

06JIaCTRM SHaHItM, TaKIlM, K a K  IICIIXIla- 

c a a ~ e ~ a ~ ~ e ~  ICecmepa 06 o T H o c m e m -  

n p o g s n r a e M c F i  B n e p e A  IIO CMemaHHmv 

TPITR, n c T o p x o r p a # m  II 6 ~ o r p a # ~ ~ ,  $113 

M n p a  I I y a H K a p e  B MHP B o T T I t u e m m ,  Kpr ï -  
T e p u f i  HCTHH~I n o c T e n e H H o  H ~ M ~ H H ~ T C F I  B 

X a p a K T e p e ,  CTaHOBHTCR OTRPOBeHHO cy6n- 
eKTITBHbIM, 60~1ee OTKPbITO 3aBHCHMbIM OT 

BepXeHHbIM CJIOBeCHOi% #OpMyJIYIpOBKe. 
HO, HeCMOTPR H a  3T0,  IICTIIHa, K a K a R  6b1 
Cy65eKTlïBHaÆ OHa HH 6b1~1a, ~ O J I X H a  IIpIl- 

MOAH B p e M e a i r  E, 60~1ee mero, MeHee nog- 

CYTCTBOBaTb IIPEI B03HI3KHOBeHHH K p a -  
COTU; Iï HaO6OpOT, p e m e H n e  ~1m661x sara- 
AOK IIpHpOHbI, KaKHMIl 6b1 a6CTpaKTHbIMH 

IdCIEYCCTBO Id HAYICA, 
HAYICA Id MCICYCCTBO 

a B T 0 p  P. H a H  

A. Koestler, gar. 17, OR Truth and Beauty.iSf.34. 

ROM C Hay¶HbIMII CXeMaMEI, B ¶aCTHOCTEI, 

PRAOM C ~lIIKpO(E0TOCHLï~IKaMH. 3 T H  GBa 
BITAa BKCIIOHaTOB, XOTR OHEI 11 COBepLUeHHO 
Pa3JIH¶HbI, 06JIaAaIOT yAHBHTeJIbHbIM CXOA- 
CTBOILI, KOTOpOe CTaBHT BOJIHyIoIJJlïe BO- 
IIpOCbI O IIpHpOAe Xy~OmeCTBeHHOrO TBOP- 
9eCTBa. 

ICOJIJIEIC~I/IFI 
ITETEPA CT"BE3AHTA 

Siège administratif de la SociBti. 
PETER STUYVESANT. 
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13. 3a~onb1 IIHTepa C ~ r o i i s e a a ~ ~ a  B Sese- 
Hape .  CJresa  HanPaBo:  R a H  BaneMaKep 
( H z ï n e p n m n n )  , K y m  Cyran (Ranomm) , 
RH Mefiep (HxInepJraHnbI), Aa Cnnbsa %Kana 
( I I o p T y r a n m )  , BaJIbTep BpeHnejrb (I'epMa- 
HHR) , Mailm B p a y H  (HoBaR 3ena~nmn). 

H3bIK QOPM 
B H3OBPA3HTEJIbHOM 
HCKYCCTBE 

aBTOp reJrbMYT Boab 

OCHOBHO~~ 11po6~1e~oiI n p e n o A a s a H m  m T o -  
PEIIi IICKyCCTBa RBJIReTCR BOIIPOC O TOM, 

K a K  HaYsI ITb  CTYReHTOB IIOHHMaTb IIPIIH- 
qHIIbI 12 B 03RIOXHO CsTH BO CIIPHHHMaeMbIX 

3peHIIeM @OPM. AeI IapTaMeHT HCTOPHIX 
1ICKyCCTBa meJIbCKOr0 yHlIBepCItTeTa IIO- 
IIbITaJICR IIOCTaBHTb 3 T y  npo6ae~y B p a f -  
K a X  BbICTaBKII H3bïX @ O p 4 6  6 u306pa3ume~b- 
NOAC I E C I F ~ C C ~ ~ ~ ,  ~ X I O J I ~ ~ O B ~ B  c a ~ o M  q e m m  
p ecyp c b ~  Xy RomecTB eHHoi i  r anep err e m  - 

AOM s ~ c n o a ~ ï q m  6 ~ n a  r p y r m 1 p o B x a  3 ~ -  
CKOrO yH1IBepCIïTeTa. EnEIHCTBeHHbIM MeTO- 

CIIOHaTOB II0 IIpZI3HaKy 06wHOCT51 HX 

@OPM. ~ P e K p a C H O  O@OpMJIeHHEUI BbICTaBKa 
6 m a  YCneIIIHbIM IIpIIMepOM TOFO, K a K  

MOXHO LICIIOJIbSOBaTb yHHBepC1ITeTCKE~i 
n2y3eB AJIR 113pe~11rr nporpamm IIO EICTO- 
PHEI IICKYCCTBa. 

YALE UNIVERSITY ART GALLERY, 

e U306pa8iLmeAbFtOJfi uciîyccmee O K T F I ~ P ~  1961 r. 
New Haven, ConII. BbICTaBKA H3bZW $op& 

I4--16. O6q1zM BEE BbICTaBKH g 3 b l W  $OpAt 
e U306pa3Ume~zhF10.44 ucqccmee .  

17. X a K  BHJIJIOH, Bogjrep, rpalopa. Amiï- 
ponaMo nema Po611a ( n p n n u c x s a e T c R ) ,  QBIOCT 

rony, ~ J I ~ ~ I T ~ O B ~ H H ~ R  T e p p a K o w a .  

rogx no Hame& BPLI, 6pOH3a. QepHaH JIexte, 
< ( K O ~ ~ O ~ I Z ~ I I R > ) ,  1953 ron, nmorpa@mx. 

19.  A R ~ ~ ~ O C T I ~ C  BeHCOH 4POmjqeCTBO XpTr- 

rop;y, MacjIo ZI EepeBo. nayno Kne, ctKpacHo- 
~ ~ J I ~ H ~ F I  necTHxTqao, 1921 ron, amapexb. 

,T(eByIUKZT>>, OTHOCETCFI IIpH6JIII31ZTeJIbHO K 1530 

18. H p a H ,  ZypIICTaH, ((TaJIncnfaH)), 1200-800 

CTOBOD, OTHOCHTCR npH6JIH3IITeJIbHO K 1530 

OBPA30BAHBE ,D,JIfi BCEX 
B JIIOBOE BPEMH I'OAA 

amop B a p T n e T T a  XeMca 

BOIIpOC O TOM, K a K  COWTaTb o6pasoaa- 

SOM I I p O l l 3 B e A e H H ~  IICKYCCTBa, ~ ~ C I I O K O I I T  

TeJIbHbIe MepOIIpHRTIIR C AOCTOikHbIM IIOKa- 

~11o60ro p R n o B o r o  nnpewopa x y A o x e c T -  
B e m o r o  nryses. 0 6 ~ 4 ~ 0  npemne mero 
AyMaIOT O IIpOlI3Be&(eHIIRX IICKYCCTBa K a K  

TaKOBbIX, II TOJIbKO BO BTOPYH). OYepeAb 
,QyMaH)T O TOM, K a K  HCIIOJIb30BaTb SIX B 
IJeJIRX 0 6 p a 3 0 B a H H R .  3AHCOHOBCKaR r a J I e -  

p e R  6 m a  COSHaTeJIbHO CO3AaHa B OAHOM 
IIIKOJIbHOM rOpOAKe B 06Pa3OBaTeJIbHbIX 

X 

qemx.  B n e p B y I o  oqepeAb q e m  06paso- 
B a H m ,  a S ~ T ~ M  yme c a m  n p o m ~ e ~ e ~ m  
n c K y c c T B a .  A m e M M a  6m1a paspeme~a 
n y T e M  ~ a 6 n 1 o n e ~ m  3a x a p a m e p o M  ny6- 
JIHKZI, nocerqamrqeih ~1y3eB B p a o ~ b ~ e  spe- 

~ J I I ~ ~ ~ H I ~ R M H  pa3pa6aTbIBaH)TCR n a a H b I  

nncb II c K y n b n T y p a ,  apxmemypa, npo- 
" m e H H a x  ~ C T ~ T I I K ~ ,  @ o T o r p a @ m ,  IIC- 

c oc06m11 m m e p e c a M x  rpynn, nocerqa- 
~orqnx ~ y s e Q  B onpenenemme B p e M e H a  

MeHa  POjJa. B COOTBeTCTBLIM C 3TIIMli H a -  

HJIR pa3HbIX BHAOB BbICTaBOK - XCHBO- 

KYCCTBO PeKJIaMbI, II T. R . ,  B COOTBeTCTBIIH 

r0Aa. 3TYI 3KCIIOHaTbI YaCTO COIIpOBOmAa- 

IOTCR IIORCHIXTeJIbHbIRIH TeKCTaMH. BOJIee 
T o r o ,  OHH p a s ~ e r q a ~ o ~ c ~  PRAOM c, IIOCTO- 

RHHO& K o n n e K q n e i h  ~ y s e ~ .  IIocne T o r o ,  
K a K  IIOCeTIITeJIb OSHaKOMZIJICR C TOfi SIJIEI 

ZiHOtk BbICTaBKOfi, y H e r 0  0 6 ~ 1 ~ 0  HaXO- 

AEITCH BPeMR AJIR TOTO, 9 ~ 0 6 ~ 1  OCMOTPeTb 
II IIOCTORHHYH) IcOJIJIeKqICIO. J I Io603HaTeJIb-  
HOCTb , OXHBJIeHHaR IIOCeIQeHIIeM CIIeIJIZ- 

aJIbHOih 06pa30BaTeJIbHOik BbICTaBKH, II03- 
BOJIReT 3aTeM IIOCeTIITeJIH) HaCJIa~E3TbCtR H 
CaMZïMH I IpOH3Be~eHHRMII  HCICYCCTBa, He-  
3aBZTCI;IMO OT TOrO, OTHOCEZTCR 31% 3TOT 
n o c e T m e m b  K K a T e r o p m  ysarqnxcn EIJIII 
B3pOCJIbIX. 

ADDISON GALLERY OF AMERICAN ART, Ando- 
ver, Mass. 

John Greenwood B America 



3CTETBYECKOE BOCIIMTAHBE 
AETEn B MY3EE 

a ~ ~ o p  E. JIapiioHosa 

IIPEAMET, PEIGEI-IOIC Pi MY3EId 

amop Caxacpa6ynxe 
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R n u x c n a s  s p a p a ;  f lemcxuü xyao3icecmeen- 
miü kapnaem;  AloxeHdzco z a p o  u Xapanna;  
lirocetyenue demcicozo x y a o ~ c e c m e e ~ u o z o  Eap- 
n a s u a ;  H a m a  H e p e n a  cucmeaa; liroceutenue 
muxcnoü apjrtapcu; qerimpmanasc n a y w a s  
ebicmaewa; n e m u  Amu; Bbicmaexa, noces- 
qer inns  Hepy;  flemcxue p u c y n m  u3 Coedu- 
nennozo xopoaeecmea; Bbrcmasxa o Eanb 
ExaeaHe; Hazuri cocedu; Pmo zocyaapcmso 
cdeaano aaw CBOUX aemeü; Itriauücl;ue EO- 
cmro.mi pasubix ope.+cen. 

C 9YXgbIMIl HM IIpOIiSBe~eHHRMZI EICKYC- 

OIIHCaHO II IIpOaHaJIH3HpOBaHO HX OTHO- 
LIIeHHe K BTHM IIpOM3BeAeH1IRM Ei K o6asc- 

IIbITKa p a s o 6 p a ~ b c ~  H B OCTaJIbHbIX EiX 

cTBa B mKoae E i m i  sa ee npegenahm. 

H e m m  YgiiTem, npmeM cgenawa no- 

npo6~1enrax. MOXHO nomaram, PTO six no- 
BegeHme He CJIIUIIKOM oTnmaeTcH OT noBe- 
AeHIiR B3pOCJlbIX B n o g o 6 ~ ~ x  06CTORTeJIb- 
CTBaX, II ¶TO IlOHHMaHHe 3TOFO @.Ta 
ivoXeT 06nersr i~b p a s p a 6 o ~ ~ y  noco611M, 
a ~ c ~ ~ o ~ n p y e m ~ x  B niy3e~x . 
43. na6no Ilmacco Cmpancmeyroque aEpo- 
6ambz c co6a~oi i .  ryam, ,1905 ron, Ilapirm, 
KonneKqnR r-Ha TrocTasa ronznem. 

44. KapTnHa 3 p m a  Koxa. 

MY3EB B IIPEIIOAABAHHE 
MCTOPBB 

aBTOp A X O H  r&JI 

45 a ,  b. &"eCRYHbIfi KajreHAapb p a 6 o ~  ((BOJ&- 

3 0 ~ i ï a ~ a .  HaqlfOHaiTbHaR 6116n11o~e~a, PYKO- 
IIliCb, JIaTIiHCKHik RBbIK, 9471: a )  ABryCT, 

mot 9acocnoB)) PoraHa, xv BeK, CO s ~ a ~ a n i m  

b )  Ho~16pb. 

46. Vac51 xv BeKa zi3 Pacoe jrtyapocmu, OTHO- 

KoponeBcKofi 6 ~ 6 n z z o ~ e ~ e  Eenbrmq Bruxells. 

47.  MacTepcKaR Yacosqma, OTHocmqaRcR 
K 1570 roay. rpasropa CD. r a m e  113 Nova 
Reperta BaH Rep CTpaaTa (CTpanaxyc). 

RAM SCIENCE MUSEUM, London. n e p m e  MOP- 
c m e  Yaea I'appmoHa (xopoHoMeTp) , 1735 
ron. 

CRwlfXCR IIp&ï6jrIiSHTeJIbHO K 1450 roAy B 

49. Qpaacya Pa6ne Seci fermas 3 í c ~ 3 1 ~ b  senu- 
KOBO I'apzanmioa, omya  liranmazpmem. Q ~ ~ I - I -  
cya FKIOCT: JIHOH 1537 ron, K H m a  1 rnaBa LI1 
#on110 107. Pacnucnuue aejrmbix ymex.  

50. VICTORIA A N D  ALBERT MusEuni, London. 
hIy3efi B I ~ K T O ~ U H  H AnbGep~a, JIOHHOH. na- 
6 ~ ~ 0 ,  KoHeq xv BeKa. ropaa c IIOJIKO~~,  
coAepmarqeM K Y ~ O K ,  AapoxpamiTenbHqy, 

YecKzie 9 a c q  Hume Haxojqmca pacmmre. 

HeJIb C ,QepeBRHHOfi XIHKpyCTaq€ïefi - p. Yp- 

KaTOJIlIYeCKHfi Tpe6HliK II paHH€fe MeXaI-IIl- 

AOJIXHbI JM I43MEHHTbCH 
MY3EM ? 

aBTOp E. x. roM6p11m 
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MY3Ea TEATPA JIR-CKAJIA, 
MHJIAH 

MUSEO TEATRALE ALLA SCALA, Milano. 

53. B I I ~ J I I I O T ~ K ~  ~ITBEIR ClIMOHI%. 

54. 3an aace~a~rnll. 

55. 3an cyseHIipoB TeaTpa  ((JIJx-CKanao. 

llRTbAECRT JIET 
COBETCICBX MY3EEB 

rOCYnAPCTBEHHbIfi 3PIvIIIiTPA?H, JIeIIHHrpaA 
56. 3aJI. HTaJIbHHCKOI'O 5iCKyCCTBa XVII- 
XVIII B.B. 

57. BbICTaBKa: ROCTIOM B POCCH5ï XVIII- 
XX B.B. 
rOCYnAPCTBEHHbIfi HCTOPHYECKIIfi MY3EBI, 
M o c K s a  

58. OTAejI pyKOnECe@. YEITaJIbHbIfi 3aJI. 

59. PecTaBpaqnoHHaR IvracTepcKaH. 
UEHTPAJIbHbItk MY3Efi BOOPYmEHHbIX ClIn 
CCCP, MocKBa 

60. 06UI,lï$k BHA HOBOrO SA;LHEïR MY3eR. 

61. 3aJI: 4BlïTBa M O C K B O ~ ~ D  1941-1942 
r.r. 

62. M ~ s e $ í  IC. 3. ~ i I o n K o B c K o r o ,  r. Hanyra. 
0 6 q ~ l l  BHA ~ A ~ H I I H  ~ y 3 e ~ .  S a K a H s m a e T c R  
H a p y m H a s  oTAenKa ~ A ~ H H R .  

63. Blin a ~ c a ~ 6 n c r  c sanana. 

64. ~OCTPORKA XIX B. QABAPb>>. 

B bICTABICA 
tHOBbIE APXEOJIOI'BYECKBE 
OTHPbITBR B YEXOCJIOBAKIdId)> 
aBTOp m. T'pana 

XII1 



go 2 O K T R ~ ~ R  1966 r. n n o c e T m o  ee 60~1ee 

K o H r p e c c a ) .  

7000 4eJIOBeK (BKJIH)Y;IR 1500 JWaCTHEIKOB 

U M ~ ~ L E C K O P R U M Y S L O V ~  MUSEUM, Praha 

nocae 1945 roAa, n o ~ a 3 ~ s a 1 0 q a ~  n p m i e H e -  

0 6 p a 6 o ~ ~ ~  menesa. 

65. B ~ C T I I ~ I O J I ~ ,  H a  CTeHe KapTa  pacKonoK 

HIïe eCTeCTBeHHbIX HayK H ApeBHHe C I I O C O ~ ~ I  

66. 3KCIIOHaTb1, OTHOCFI~€ïeCR IF aHeOJIMTy 
(BKJIIOYPIOT B c e 6 ~  BamHyIO C TOYKH 3peHHR 
XpOHOJIOI'MII CTPaTEITPa@HIO ABYX MeCT HaXO- 
AOK H 0 6 p a s q ~  HaXOAOK 513 OTAeJIbHbIX CJIOBB, 
yI-FasaArmx H a  nepe,qHea cTeHe). 

67. 3HGIIOHaTbI, OTHOCFI~HeCR K IIaJIeOJIliTy. 

68. 3KCnOHaTb1, OTHOCRqXeCR K HeOJIHTy. 

69. 3KCnOHaTb1, OTHOCRIZlHeCR K FJHeOJIliTy. 

70.  3KCII03Hq€ïR, IlOCBRaeHHaR TeHCKOMy, 
PHIMCKOMY II CJIaBRHCKOMy IIepMOAaM. Ha 

B qeHTpaJIbHOa EBpOIIe KeJIbTCKOrO IIOCeJIe- 
nepenHeM m a H e  ixonenb c a M o r o  60~1bmoro 

HXR ~ ~ B H C T ,  HeAaJreHo OT IIpani. 
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AUTEURS I CONTRIBUTORS 

ROBERT CAHN 

Professor of Materials Science, University of 
Sussex, Brighton. Metallurgical studies and 
postgraduate research, University of Cambridge. 
Worked in the atomic research laboratories at 
Harwell on crystallographic problems connected 
with uranium before entering academic life at 
University of Birmingham. After a brief period 
at the University 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 à 1’Univer- 
sité du Sussex (Brighton). 8tudes de métallur- 
gie et recherches de niveau supérieur à 1’Univer- 
sité de Cambridge. A travaillé aux laboratoires 
atomiques de Harwell (recherches sur des pro- 
blèmes de cristallographie concernant l’ura- 
nium), avant de s’orienter vers l’enseignement; 
a enseigné à l‘université de Birmingham, puis, 
pendant une brève période, àl’université du pays 
de Galles. Enseigne actuellement à l’université 
du Sussex, une institution de création récente. 
S’intéresse aux voyages, à l’art et à la politique. 

ERNST (HANS JOSEF) GOMBRICH 

C.B.E., Ph.D., M.A. Born in Vienna, 1909. 
Studied the history of art and classical archaeo- 
logy under 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 Arts, University of Oxford, 1950- 
1953; Mellon Lecturer at the National Gallery, 
Washington, 195 6; Durning Lawrence Professor 
of the History of Art at University College 
London, 19j6-1959; visiting professor at 
Harvard 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 history and theory of sym- 
bolism, and the relationship between psychology 
and the visual arts include Caricatwe (with 
E. Kris), 1940; The Story of Art ,  1950; A r f  atid 
Ilhion; A Stit4 ìti the Pychology of Pìctorial 
Represen tation, I 960; Meditations on a Hob& Horse, 
1963 (winner of the W. H. Smith & Son Annual 
Literary Award, 1964); Norm and Form, 1966. 
Was made an honorary member of the Ameri- 
can Academy of Arts and Sciences in 1964. 

C.B.E., Ph.D., M.A. N i  à Vienne en 1909. A 
étudié l’histoire de l’art et l’archéologie classique 
à Vienne, sous la direction de Julius von 
Schlosser. Actuellement directeur du Warburg 
Institute (où il travaille depuis 1936) et profes- 
seur d’histoire de la tradition classique à l’Uni- 
versité de Londres. Professeur de beaux-arts 
(chaire Slade) à l’université d‘Oxford de 1950 
à 1953; chargé de cours (chaire Mellon) à la 
National Gallery de Washington, en 19f6 ; pro- 
fesseur d’histoire de l’art (chaire Durning Law- 
rence) au Colltge universitaire de Londres, de 
1956 à 1959 ; professeur invitt à l’université 

c- 

Harvard en 1959; professeur de beaux-arts 
(chaire Slade) à l’université de Cambridge, 1961- 
1963 ; en 1964, orateur àla convention annuelle 
de l’American Psychological Association. A 
publié des ouvrages sur la Renaissance italienne, 
l’histoire et la théorie du symbolisme, les 
rapports entre la psychologie et les arts visuels, 
entre autres : Caricatzrre, en collaboration avec 
E. Kris (1940); The story of art (1950); A r t a n d  
illmion; a strdy ìn the psychology of pictorial repre- 
sentation (1960); Meditations on a hobh horse (1963), 
ouvrage qui a reçu le prix littéraire annuel de 
W. H. Smith and Son en 1964; Norm and form 
(1966). Membre d’honneur de l’American Aca- 
demy of Arts and Sciences en 1964. 

J. R. HALE 

Professor of History at the new University of 
Warwick, formerly Fellow of Jesus College, 
Oxford. Author of a number of works dealing 
with the Italian Renaissance, and the chapters on 
warfare in the first three volumes of the New 
Cambridge Modern Hìstoy. Articles on early 
gunpowder fortifications and on other aspects 
of 15th- and 16th-century warfare. 

Professeur d’histoire à l’Université de Warwick, 
institution de création récente, aprts avoir été 
“fellow” du Jesus College (Oxford). A écrit 
divers ouvrages sur la Renaissance italienne, les 
chapitres consacrés à la guerre des trois pre- 
miers volumes de la New Cambridge modern Bis- 
t o y ,  et des articles sur les anciennes fortifications 
contre les armes à feu et sur d’autres aspects de 
la guerre au X V ~  et au X V I ~  sitcle. 

BARTLETT H. HAYES, JR. 

Director, Addison Gallery of American Art, 
Phillips Academy, Andover, Mass. Studies: 
Phillips Academy; Harvard College, a.b. 1926; 
art study with Philip Hale ; sampling courses at 
Santa Barbara School of Art, Calif.; four years 
of independent study in Europe; research schol- 
ar Europe 1955-1956 (Guggenheim fellow and 
Fulbright grantee). Positions: instructor in art, 
Phillips Academy, since 193 3; Assistant Curator, 
Addison Gallery, 1934-1940; Director, Addison 
Gallery, since 1940; Faculty, Seminar in Ame- 
rican Study, Salzburg, Austria, spring, 1960; 
Faculty, Summer School, Brandeis University, 
1960; research associateand lecturer in’education, 
Graduate School of Education, University of 
Harvard; Director, Research Program in Educa- 
tion Through Vision. Publications: Art Ednca- 
tion for  Scientist and Engineer (Chairman, Commit- 
tee for the Study of the Arts, MIT., 1952-1954; 
report published in 1957); Layman’s Gw’de t o  
Modern A r t  (co-author) ; The Naked Truth and 
Personal Vision ; The American Line-1 o o Years 
of Drawing; American Drawings (in the series 
“Drawings of The Masters”, 1965). TV series: 
Intent of A r t ,  Layman’s Guide t o  Modern Art .  

Directeur de l’Addison Gallery of American 
Art, Phillips Academy, Andover (Mass.). 
Gtudes : Phillips Academy ; Harvard College, 
a.b. 1926; études artistiques sous la direction de 
Philip Hale; cours sur divers sujets suivis à 

1’8cole d’art de Santa Barbara (Californie) ; 
quatre années d’études personnelles en 
Europe ; titulaire de bourses de recherche (Gug- 
genheim et Fulbright) en Europe en 1955-1956. 
Professeur d’art à la Phillips Academy depuis 
1933 ; conservateur adjoint de l’Addison Gal- 
lery de 1934 à 1940; directeur de l‘Addison 
Gallery depuis 1940; membre du personnel 
enseignant du Stage d’études américaines tenu 
à Salzbourg (Autriche) au printemps de 1960 ; 
membre du personnel enseignant chargé des 
cours d’été de l’université Brandeis en 1960 ; 
attaché de recherche et chargé de cours de péda- 
gogie à la Graduate School of Education de 
l’université Harvard ; directeur du Programme 
de recherches sur l’éducation visuelle. Publica- 
tions : A r t  education for scientist and engineer, rap- 
port, publié en 1957, du Comité pour l’étude 
des arts du MIT, dont il a été le président de 
1952 à 1954; Layman’s guide t o  modern art (en 
collaboration) ; The nakedL truth and personal 
vision; The Anlericati line: 1 0 0  years of drawing; 
American drawings (collection “Drawings of the 
masters”, I 965). Programmes de télévision : 
Intent of art;  Laynzan’s grride t o  modern art. 

JULES LUBBOCK 

Born 1943. Studied English literature at Clare 
College, Cambridge (B.A.1964); trained as gra- 
duate teacher at the University of Leicester 
196511966; now studyingfor M.A. in the history 
of art at Courtauld Institute, London. 

Né en 1943. 8tudes de littérature anglaise au 
Clare College, à Cambridge (B.A. en 1964); 
maître certifié de l’Université de Leicester, 
1966; prépare actuellement la maîtrise en his- 
toire de l‘art au Courtauld Institute de Londres. 

RENÉE MARCOUSÉ 

M.A. Institut d‘histoire de l’art et d’archéologie, 
Brussels; Ph.D. University of London, in 
English mediaeval sculpture ; lecturer in visual 
education, the Education Department, Univer- 
sity College, Exeter; specialist in visual aids, 
Ministry of Education, United Kingdom. At 
present: member Education Department, Vic- 
toria and Albert Museum, London; Secretary, 
International Education Committee, ICOM; 
Secretary, United Kingdom National Committee 
for Education in Museums. 

Licenciée de l’Institut d‘histoire de l’art et d’ar- 
chéologie de Bruxelles. Docteur de l’université 
de Londres (sculpture méditvale anglaise). 
Chargée de cours sur l’éducation visuelle à la 
section pédagogique du Collège universitaire 
d’Exeter. Spécialiste des auxiliaires visuels au 
Ministère de l’éducation du Royaume-Uni, 
Actuellement membre du département de l’édu- 
cation du Victoria and Albert Museum à Lon- 
dres. Secrttaire du Comité international de 
l’ICOM pour l’éducation. Secrétaire 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-ordinating 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 successor 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. 

Maître de conférences à la School of Education 
de l'université de New York. En qualité de 
membre de la section de l'éducation artistique 
de cette université, est chargé notamment de 
faire des cours sur les méthodes de recherche, 
de coordonner les recherches effectuées par la 
section, de former des professeurs d'art et de 
diriger leurs stages pédagogiques. Dirige l'In- 
stitute of the Study of Arts in Education de l'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 Clément le plus 
important, le National Children's Museum. 
(Ce centre, créé dans le cadre d'un projet 
du gouvernement indien, est le premier grand 
établissement de ce genre fondé en Inde; il 
organise à l'intention des enfants des programmes 
et des activités très variés.) De 1964 à 1966, 
secrétaire de YIndian 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 

Art Foundation) of which he is the first Director. 
Member of the jury of the Nederlandse Sikkens- 
prijs (the Netherlands Sikkens Award). Member 
of the Advisory Committee for the sculpture 
collection of the Netherlands Government. 

Né en 191 I. A fait des études aux universités de 
Rotterdam, de Cambridge et de Vienne. Doc- 
teur t s  sciences politiques et économiques. Co- 
fondateur de la Nederlandse Kunststichting 
(Fondation artistique des Pays-Bas), dont il est 
aussi le premier directeur. Membre du jury du 
Nederlandse Sikkensprijs (Prix Sikkens des 
Pays-Bas). Membre du Comité consultatif du 
gouvernement néerlandais pour la collection de 
sculptures. 

LANCELOT LAW WHYTE 

Author, physicist, natural philosopher. Born in 
Edinburgh, I 896. Senior scholar, Trinity Col- 
lege, Cambridge (mathematics and physics) ; 
Coutts Trotter Student, 1919-1922; scientist in 
industry, 1923-1927; Rockefeller fellowship, 
Physics (Berlin), 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, Ministry of Supply, f94r-1945; 
Writer and lecturer ; engaged on studies in phy- 
sical theory, theory 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 fourteen 
books, scientific papers, popular essays. Author 
of Next Development in Man, Interna2 Factors in 
Euolutàon, etc. 

Écrivain, physicien, philosophe. Né à Édimbourg 
en 1896. Senior Scholar, Trinity College, Cam- 
bridge (mathématiques et physique), Coutts Trot- 
ter Student, 1919-1922 ; travaux scientifiques 
dans l'industrie, 1923-1927 ; titulaired'unebourse 
Rockefeller d'études de physique (Berlin), I 928- 

1929 ; consultant scientifique pour le finance- 
ment des nouvelles inventions dans une banque 
d'investissement, 193 1-1939 ; président-direc- 
teur général de la société Power Jets Ltd., pro- 
ductrice des moteurs à réaction Whittle, 1936- 
1941 ; directeur des enquêtes statistiques au 
Ministère de l'approvisionnement, 1941-1945. 
De 1945 à ce jour, écrivain et conférencier ; fait 
des recherches sur les sujets suivants : physique 
théorique, théorie de l'évolution, histoire des 
idées, problemes de la forme et condition 
humaine. A été chargé de cours à Harvard, à 
Yale, au MIT, à New York, à Chicago, etc. 
Membre fondateur et vice-président de la British 
Society for the Philosophy of Science. A publiC 
quatorze livres, des essais scientifiques et des 
articles de vulgarisation ; auteur de Next develop- 
ment ita man, Internal facfors in erioliition, etc. 

HELLMUT WOHL 

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 
Arts, since 1966. Publications : A n  Aspect of Ilh- 
sion, New York, Cooper Union Art School, 
1963 ; Leonardo da Vinci, New York, McGraw- 
Hill, 1967 (in production); articles and reviews. 

B.A. Harvard College, 1948; Institute of Fine 
Arts, M.A., 1952, et Ph.D., 1958. Assistant et 
maître de conférences (histoire de l'art), à l'Uni- 
versité Yale, 195 5-1963. Maître de conférences 
(beaux-arts) à la Cooper Union (New York), 
1963-1966. Chargé de cours d'histoire de l'art 
à la New School for Social Research, 1965-1966. 
Maître de conférences (beaux-arts) au College of 
Liberal Arts de l'Université de Boston, depuis 
1966. Publications: A n  aspect of ÈlZmion, New 
York, Cooper Union Art School, 1963; Leonardo 
da Vinci, New York, McGraw Hill, 1967 (en 
cours d'impression) ; articles et études. 
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Nebom, Kiii; 6j-70, Umtleckopr&myslové 
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Afghan Ministry of Education, KABUL. 

ALBANIAIALBANIE N. Sh. Botimeve Naim Frasheri, 
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ALGERIA/+LGSRTE Institut pddagogique national, 
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ARGENTINA/ARGE”B Editorial Sudamericana, 
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BRAZILIBRÉSIL Fundaçã0 Getúlio Vargas, Praia de 

BULGARIA/BULGARIE Raznoiznos, 1 Tzar Assen, Som. 
CAMBODIA/CAMBODGE Librairie Albert Portail, 
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& Cie, B.P. 495. YAOUNDb. 
CANAI~A The Queen’s Printer, OITAWA (Ont.). . .  

CEYLON/CEYLAN Lake House Bookshop, Sir Chittam- 
palam Gardiner Mawata, P.O. Box 244, COLOMBO 2. 

CI&E/CHILI All publications / Toutes les publications : 
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COLOMBIA/COLOMBIE Libreria Buchholz Galería, 
avenida Jim6nez de Quesada 8-40, BOGOTA. Ediciones 
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Banco de Bogotl, apartado nacional 83, GIRARDOT. Cun- 
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CONGO @EM. REP. OF THE / a P .  DÉM. DU) La Lib- 
rairie, Institut politique congolais, B. P. 2307, KINSHASA. 

COSTA RICA AN publications / Toutes les publications : 
Librerfa Trejos, S.A., apartado 1313, SAN Josb. “The 
Courier” only “Le Courrier” seulement : Carlos Valerin 
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CUBA Instituto del Libro, Departamento Económico, 

CYPRUS/CHYPRE “MAM”, Archbishop Makarios, 
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CAINE Libreria Dominicana, Mercedes 49, apartado 
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IRAN Commission nationale iranienne pour l’Unesco, 
avenue du Musde, T ~ H ~ R A N .  

IRAQlIRAK McKenzie’s Bookshop, Al-Rashid Street, 
BAGHDAD. University Bookstore, University of Baghdad, 
P.O. Box 75, BAGHDAD. 

IRELANDIIRLANDE The National Press, 2 Wellington 
Road, Ballsbridge, DUBLIN 4. 

I S R A E L / I S m L  Emanuel Brown, formerly Blumstein’s 
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Street, TEL AVN. 

ITALY/ITALE Libreria Commissionaria Sansoni S.p.A., 
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Libreria Internazionale Rizzoli, Galeria Colonna, Largo 
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BOLOGNA. Hoepli, via Ulrico Hoepli 5, MILANO. Librairie 
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PLATEAU. 

J A M A I C A I J M Q U E  Sangster’s Book Stores Ltd., P.O. 

JAPANIJAPON Maruzen Co. Ltd., 6 Tori-Nichome, 
Box 366, 101 Water Lane, KINGSTON. 

Nihonbashi, P.O. Box 605, Tokyo Central, TOKYO. 
JORDAN/JORDANIE Joseph I. Bahous & Co., Dar-ul- 

KENYA ESA Bookshop, P.O. Box 30167, NAIROBI. 
KOREA/CORÉE Korean National Commission for 

KUWAIT/KOWEIT The Kuwait Bookshop Co. Ltd., 
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Unesco, P.O. Box Central 64, SEOUL. 
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B.P. 656, BEYROUTH. 
LIBERIA/LIBfiRIA Cole & Yancy Bookshops Ltd., P.O. 
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LIBYA/LIBYE Orient Bookshop, P.O. Box 255, TRIPOLI. 
LIECHTENSTEIN Eurocan Trust Reg., P.O. Box 5 ,  

SCHAAN. 
LUXEMBOURG Librairie Paul Bruck, 22, Grand-Rue, 
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MADAGASCAR All publications I Toutes les publications : 
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tère de Education nationale, TANANARIVE. “The Courier” 
only / “Le Courrier” seulement : Service des Oeuvres 
post- et p&riscolaires, Ministère de 1’6ducation natio- 
nale, TANANAFWE. 

MALAYSIA/MALAISIE Federal Publications, Ltd., Times 
House, River Valley Road, SINGAPORE 9. Pudu Building 
(3rd floor), 110 Jalan Pudu, KUALA LUMPUR. 

MALTAIMALTE Sapienza’s Library, 26 IGngsway, 
VALLETTA. 

MAURITIUS / JLE MAURICE Nalanda Co., Ltd., 
30 Bourbon Street, PORT-LOWS. 

MEXICO / MEXIQUE Editorial Hemes, Ignacio 
Mariscal 41, MTxIco, D.F. 

MONACO British Library, 30, boulevard des Moulins, 
MONTE-CARLO. 

MOROCCO / MAROC All publications / Tontes les publi- 
cations : Librairie “Aux Belles Images”, 281, avenue 
Mohammed-V. RABAT. (CCP 68.74). “The Courier” 
only (for the .teachers) / “Le Courrie;” seulement (pour 
les enseignants) : Commission nationale marocaine pour 
l’Unesco, 20, Zenkat Mourabitine, RABAT. (CCP 324.45). 

MOZAMBIQUE Salema & Carvalho Ltda., caixa 

NETHERLANDS / PAYS-BAS N.V. Martinus Nijhoff, 
postal 192, BEIRA. 

Lange Voorhout 9, %-GRAVENHAGE. 

DAISES G.C.T. Van Dorp & Co. (Ned. Ant.) N.V., 
WILLEMSTAD (Curaçao, N.A.). 

NEW CALEDONIA / NOUVELLE-CALeDONIE Reprex, 
avenue de la Victoire, immeuble Painbouc, Normrt~. 

NEW ZEALAND I NOUVELLEZÉLANDE Government 
Printing Office, 20 Molesworth Street (Private Bag), 
WELLINGTON. Government Bookshops: AUCKLAND (P.O. 
Box 5344), CHRISTCHURCH (P.O. Box 1721), DUNEDIN 
(P.O. Box 1104). 

NICARAGUA Libreria Cultural Nicaragüense, calle 15 
de Septiembre y avenida Bolivar, apartado n.o 807, 
MANAGUA. 

NETHERLANDS ANTILLES ANTILLES NÉERLAN- 

NIGERIA CMS (Nigeria) Bookshops, P.O. Box 174, LAGOS. 
NORWAY I NORVkGE AN publications / Toutes les 
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“The Courier” only I “Le Courrier’’ seulement: AS. 
Narvesens Litteraturjeneste, Box 6125, OSLO 6. 

PAKISTAN The West-Pak Publishing Co. Ltd., Unesco 
Publications House, P.O. Box 374, G.P.O., LAHO=. 
Showrooms: Urdu Bazaar, LAHORE, & 57-58 Murree 
Highway, GIG-I, ISLAMABAD. 

PARAGUAY Agencia de Librerias Nizza, S.A., Estrella 

PERU/PGROU 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 OSrodek Rozpowszechniania 
Wydawnictw Naukowych PAN, Palac Kultury i Nauki, 
WARSZAWA. 

721, AsUNCIÓN. 

PORTUGAL Dias & Andrade Lda., Livraria Portugal, 
rua do Carmo 70, LISBOA. 

PUERTO RICO 1 PORTO RICO Spanish English Publi- 
cations, Eleanor Roosevelt 115, apartado 1912, HATO REY. 

RUMANIA/ROUMANIE Cartimex, P.O. Box 134-135, 
3, rue 13 Dkcembrie, B u c m ~ $ n .  
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P.O. Box 724, PRETORIA. 

SOUTHERN RHODESIA / RHODÉSIF! D U  SUD Text- 
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SPAIN I ESPAGNE AI1 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 
Oñate 15, MADFUD. 

SUDAN/SOUDAN AJ Bashir Bookshop, P.O. Box 1118, 
KHARTOUM. 

SWEDEN I S-DE 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. 

SWTZERLAND/SUISSE Europa Verlag, Rämistrasse 5, 
ZORICH. Librairie Payot, 6, rue Grenus, 1211  GEN^ 11. . . .  

SYRIA/SYRIE Librairie internationale Avicenne, boîte 
postale 2456, DAMAS. 

TÄNZANIA / TANZANIE Dar es Salaam Bookshop, 

THAILANDlTHAfLANDE Suksapan Panit, Mansion 9, 

TUNISIA / TUNISIE Soci6t6 tunisienne de diffusion, 

TURKEY/TURQUIE Librairie Hachette, 469 Istiklal 

UGANDAIOUGANDA Uganda Bookshop, P.O. Box 145, 

USSR/URSS Me2hdunarodnaja Kniga, MOSKVA G-200. 
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CAIRB. Sub-depot / Sous-dépôt : La Renaissance d’Égypte, 
9, Sh. Adly Pasha, LE CAIRE. 

UNITED KINGDOM / ROYAUME-UNI H.M. Stationery 
Office, P.O. Box 569, LONDON, S.E.l. Government book- 
shops: London, Belfast, Birmingham, Cardiff, Edinburgh, 
Manchester. 

D’AMlkIQUE Unesco publications Center (NAIP), 317 
East 34th Street, NEW YORK, N.Y. 10016. 

URUGUAY Editorial Losada Uruguaya, S.A., Colonia 

VENEZUELA Distribuidora de Publicaciones Venezolanas 
DIPUVEN, avenida Libertador, edif. La Linea, Local A, 
apartado de correos n.O 10440, CARACAS. Tel. 72.06.70- 
72.69.45. 

VIET-NAM (REPUBLIC OF) / m T - N A M  (RÉPUBLIQUE 
DU) Librairie-papeterie Xuh-Thu, 185-193, rue Tu-Do. 
B.P. 283. SAIGON. 

P.O. Box 9030, DAR ES SALAAM. 

Rajdamnern Avenue, BANGKOK. 

5 ,  avenue de Cmthage, TUNIS. 

Caddesi, Beyoglu, ISTANBUL. 

KAMPALA. 

UNITED ARAB REPUBLIC R~PUBLIQUE ARABE 

UNITED STATES OF AMERICA I QTATS-UNIS 

1060, MONTEVIDEO. (Tel6fono 8-75-71.) 

YUGOSLAVIA/YOUGOSLAVIE Jugoslovenska Knjiga, 
Terazije 27, BEOGRAD. Naprijed, Trg. Republike 17, 
ZAGREB. Drzavna Zaluzba Slovenije, Mestni Trg. 26, 
LJUBLJANA. 
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